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Die Manuskripte beweisen, daB der' Autor alle Stichvorlagen
su den Noten-Figuren selbst geschrieben, die Abziige bis Fig. 122, 1
peschen und bis Fig. 104 eigenhédndig korrigiert hat. (Von Fig. 104
ab sind die Notenbilder getreu nach der Vorlage hergestellt.)

Der Text ist vom Autor diktiert, in einer Urschrift sorgfiltig
korrigiert, in der Druckvorlage neuerlich durchgesehen worden und
in dic Fahnen sind eigenhdndige Korrekturen eingetragen bis S.135.
Mit den Vorkorrekturen gelesen hat der Autor den Text bis zum
letzten Wort.

Was aber bei einer letzten Durchsicht dem Werke vielleicht
noch zugewachsen wdre, ist mit dem Autor ins Grab gesunken.
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Vorwort

Die aber wie der Meister sind, die gehen,
Und Schonheit wird und Sinn, wohin sie sehen.
Hugo v. Hofmannsthal:
~Der Tod des Tizian“.
*

Ein Jegliches hat seine Zeit, und alles Vor-
nehmen unter dem Himmel hat seine Stunde.

Prediger, 3, 1.
*

Ein horendes Ohr und sehendes Auge, die
macht beide der Herr.
Spriiche, 20, 12.

Seit einem Jahrhundert wird als Zugang zur musikalischen
Kunst eine Theorie gelehrt, die das Gegenteil von dem ist, was sie
i sein vorgibt. Wollte man den ersten Bruch des Musiklehrstoffs

vordem ,strenger Satz” und ,GeneralbaB”, hernach jene falsche
so konnte man es
hochstens damit, daB die Generation um das 3. Jahrzehnt des
XIX. Jahrhunderts, von der ungeheuern Gipfelwelt der Genies ge-
hendet, der Ungeduld verfallen war, wie sie dem Durchschnitt
eipen ist, und deshalb den Weg zu jenen Genies auf kiirzeste Weise
ruriickzulegen sich vermaB. Nicht nur aber stand dieses Vorhaben
von vornherein im Widerspruch zur Vorgeschichte und inneren
I'ntwickelung der GroBen, auch die Kurzmethode erwies sich als
verfehlt, und so fithrte denn der angeblich praktische Weg nicht nur
mcht zu den Meistern hin, sondern schlieBlich von ihnen weg.

Fast scheint es, als wire man heute des Verrates miide ge-
worden: die Flucht vor der Musik, die die Gegenwart kennzeichnet,
it in Wahrheit eine Flucht vor der falschen Unterrichtsmethode,
dwe cine praktische Anndherung an die Kunst in keiner Hinsicht

Auliii3t,




Ihr stelle ich nun hier eine neue Lehre entgegen, wie sie sich
in den Werken der groBen Meister und zwar als das Geheimnis
ihrer Entstehung und ihres Werdens birgt: die Lehre vom
organischen Zusammenhang. Als zu ihr nun wirklich
praktisch hinleitend stelle ich, wieder nur der Geschichte und Ent-
wickelung des Geniewerks streng entsprechend, den einzig ge-
botenen Lehrplan auf: die Lehre vom strengen Satz (nach Fux—
Schenker), vom GeneralbaB (nach Seb. und Ph. Em. Bach) und die
Lehre vom freien Satz (nach Schenker), die zuletzt alle Lehren
ineinanderschlingt und dem Gesetz des organischen Zusammen-
hanges dienstbar macht, wie er sich durch den Ursatz (Urlinie,
BaBbrechung) als Hintergrund, durch die Stimmfiihrungsverwand-
lung als Mittelgrund und schlieBlich durch den Vordergrund
offenbart.

Em. Bach hat seinen GeneralbaB niedergeschrieben, als er zu
seinem Schmerze inne wurde, daB die Lehre vom GeneralbaB, weil
unverstanden, sich theoretisch und praktisch ganz zu verlieren
drohte; dem unvergleichlichen groBen Werke liegt die Absicht zum
Grunde, das Letztmdogliche zur Errettung und Erlduterung der Lehre
zu tun: heute ist nun meine Zeit gekommen — ,Ein Jegliches hat
seine Zeit”, sagt der Prediger—mit der neuenLehre vom organischen
Zusammenhang das Letztmdogliche dariiber auszusagen, was die
Musik der GroBen war und was sie bleiben muB, wenn wir sie
iiberhaupt am Leben erhalten wollen.

*

Aus AnlaB fritherer Verdffentlichungen, die schon auf eine
genauere Darstellung der neuen Lehre abzielten, namentlich in den
Heften ,Der Tonwille” und in den drei Jahrbiichern ,Das Meisterwerk
in der Musik”, konnte ich vor allem denEinwand héren: »~Haben denn
auch die Meister von alldem gewuB3t?” Dieser Einwand, der eine Falle
sein sollte, ist nur ein Beweis von Unbildung, denn die so fragen
wissen nicht, daB3 die Meister gerade von der Lehre nichts wuBten,
die seit einem Jahrhundert als die einzig praktische gelehrt
und gelernt wird: nicht Bach Vater und Sohn, nicht Haydn, Mozart,
Beethoven oder Schubert, Mendelssohn haben etwas von einer
solchen Harmonie-, einer solchen GeneralbaB- und einer solchen
Formenlehre gewuBt und Brahmswollte davon nichts wissen! AuBer-
dem aber erledigt sich jener Einwand natiirlich genug: Mit ihren
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Kompositionen haben die Meister ein Kénnen gezeigt, das, im Werk
als Vor- und Nach-Wissen sich auswirkend, ein klares Gesamt-
Wissen um die Gesetze der Kunst bezeugt, das sie jedes Selbst-
kommentars enthoben hat: ist doch auch einer Kunsttat, wie iiber-
haupt jeder Tat, eine Vorschauder inneren Zusammenhange notwendig
mitgegeben! Daraus folgt, daB, wann und wo der Leser dieses
l.ehirbuchs in die Lage kommen wird, eine Uebereinstimmung
swischen einer Komposition und dem von mir dariiber Ausgesagten
sugeben zu miissen, er dann folgerichtig das hellste Wissen um die
gegebenen Zusammenhdnge auch bei den Meistern anzunehmen
verpilichtet ist!

Oder die Verteidiger des bisherigen Lehrganges erkldren ihre
I.chre lediglich als ,Notbeheli”, als einen Weg, der namentlich die
Jiingsten und nur m4Big Begabten zur Musik fiihren soll. Zugegeben
dem sei wirklich so, dann muB gefragt werden: wo, in welchen
IYiichern, an welchen Lehranstalten wird dann aber das gelehrt, was
nicht altein Notbehelf, sondern nun wirklich Musik, die Musik ist?
Wo crfdhrt ein Musikschiiler oder Musikliebhaber etwas von dem,
wis zu einer wirklich guten Fuge, Sonate, Sinfonie, zu einer wirklich
puten Instrumentierung, zum wirklich guten Vortrag fiihrt, gut im
Sinne der groBen Meister verstanden? Steht demnach diese Ausrede
auf tonernen FiiBen, so kommt dazu noch das Beschamende, daB
dieser vorgebliche Notbehelf nur durch ein vélliges Nichtwissen um
das gewonnen werden konnte, was der strenge Satz und der
Cicneraltbal3 in Wahrheit ist.

Freilich, die wichtigste Ausrede lassen die Verteidiger der
falschen Lehren unausgesprochen: Es hat sich gezeigt, daB diese
l.chren immerhin so vielen Lehrer- und Musikergenerationen die
Maglichkeit einer materiellen Existenz zu bieten hinreichten. Die
Kunst zwar, ihre Wahrheit und Schonheit blieb links liegen, aber
das praktische Leben ward gewonnen, womit denn auch in gutem
oder bosem Glauben ein Praktisches der Lehre verwechselt werden
konnte. Nun befiirchten die Verteidiger, meine neue Lehre konnte
ihre Existenz untergraben, weil sie sich wegen ihrer angeblich
mneren Schwierigkeit nur wenig dazu eigne, in groBeren Schul-
betrichen materiell-praktisch ausgemiinzt zu werden. Eine Lebens-
pelalir wire aber nicht zu befiirchten, wenn sich nur die Lehrer auf
ihre Aufgabe beschrénkten, das Ohr endlich zu einem wirklich
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brauchbaren Hérorgan der Kunstmusik im Sinne der GroBen aus-
zubilden. Keineswegs kommt es doch den Schulen zu, auch Kom-
ponisten, geschweige Genies zu ziichten, so sehr gerade das der
Eitelkeit und Vermessenheit einer gewissen Jugend entspriche:
solche Saat und Ernte mogen sie Gott iiberlassen! Nur die geduldige
Erziehung zu einem wirklichen Kunsthéren kann wiederholen und
spiegein, was auch unseren groBen Meistern Lehre und Erfahrung
bedeutet haben. Ist so ein Schiiler durch strenge Zucht dahin
gefiihrt worden, die Gesetze der Musik wirklich zu erkennen und
zu erleben, dann wird er sie auch erlieben, dann wird ihm das Ziel,
dem er entgegenstrebt, auch geniigend bedeutend und erhaben
vorschweben und ihn dafiir entschidigen, daB3 er ein echtes Kom-
poniertalent vielleicht nicht in sich hat. In diesem Sinne verlangsamt
meine Lehre, im Gegensatz zu den Schnellehren, das Tempo des
Lehrganges, nicht allein zum Vorteil der Erkenntnis, sondern auch
zur Verbesserung der Moral im Kunstbetrieb iiberhaupt, denn
hochste Zeit wire es fiirwahr damit aufzuhoren, daB Musik so
gelehrt wird, wie sonst nur Sprachen fiir den Gebrauch in Handel
und Verkehr in wenigen Stunden gelehrt und gelernt werden, daB
Unterrichtsverwaltungen die Jugend auf Lehrbiicher festlegen, die
nur auf unterwertige Schiiler zugeschnitten sind! Trotzdem wiinsche
ich aber, daB die Feder zur Komposition erst recht angesetzt werde,
gehort doch nach dem Willen der Natur zur Mannigfaltigkeit der
Genies gewiB3 auch die Mannigfaltigkeit der Nichtgenies! Ob es
auch im Grunde nur Eitelkeit sei, was den Durchschnitt an ein
Komponieren heranfiihrt, so mag auch das hingenommen werden
um des Vorteils willen, daB sich Menschen zur Kunst iiberhaupt
bereit finden, die ohne denEinsatz vonEitelkeit vielleicht nicht dafiir
zu haben wiren.
*

Alles Organische, aller Zusammenhang gehért Gott und bleibt
sein Geschenk auch in dem Hervorbringungen der Menschen, die
als organisch empfunden werden.

Die Summe allen Vordergrundes, von den Menschen Chaos
benannt, leitet Gott von seinem Kosmos als Hintergrund ab: in
diesem Zusammenhang ruht die unendliche Harmonie seines unend-
lichen Wesens.

Der Astronom ist davon iiberzeugt, daB jedes System Teil
vines hiheren Systems ist, das allerhochste System ist der Schéopfer-
tiott selbst!

Indem ein Werk, werdend und geworden, im Hintergrunde nur
vine Ursache bekennt, ist es wie monotheistisch ge-
nehtet: Gleichsam Heiden sind deshalb jene, die schaffend oder
nachschaffend nur den Vordergrund des Werkes gelten lassen und
wich an seine Einzelheiten verlieren, Bekenner eines wahrhaft Gott-
lichen dagegen jene, die den Hintergrund anbeten. Auch im Kunst-
werk bleibt die eine Ursache im Hintergrund unwandelbar, eine
Abweichung nach den Geliisten der Vordergrund-Heiden ist Siinde
wider den Geist des Monotheismus. Soll ich meine kunst-mono-
iheistische Lehre deshalb etwa von einem Sinai verkiinden und ihr
Bekenner damit zu gewinnen suchen, daB ich Wunder tue? Nun,
Wunder werden ja geschehen, denn der Glaube an den Zusammen-
hang wird die Musiker frither oder spater horend machen, wenn-
pleich auch er aus Unbegabten niemals Talente wird machen

kinnen.
*

Meine Lehre erweist, daB die Kunst der Musik viel einfacher
mt, als die heutigen Lehren sie erscheinen lassen. DaB aber das
Vintachste in der Tiefe liegt, macht sie nicht weniger einfach, ist
doch alle Oberfliche tiir sich allein betrachtet verwirrend und stets
auch uneinfach.

Insbesondere in praktischer Hinsicht stellt meine Lehre fest:

Finem wirklich gegriindeten Zug kann auch das Stirkste an
Ieibung der Stimmen in ihrem polyphonen Gang zugemutet werden!

Eine wirklich gegriindete Tonalitdt leitet auch das groBte MaB
von Chromen sicher in den Grundklang zuriick.

Der Vortrag darf im Dienste von Hinter-, Mittel- und Vorder-
i cine duBerste Fiille von Farben in Anspruch nehmen, noch in
~vinem quellendsten Reichtum ist er durchaus genau lehr- und
lerbar, wie er anderseits, an Hinter-, Mittel- und Vordergrund ge-
hunden, jede personliche Auffassung ausschaltet.

Man nehme die hier dargebotenen Notenbeispiele nicht allein
i cinen praktischen Behelf, sie sind vielmehr von der gleichen
lirait und Ueberredung wie das Notenbild des Vordergrundes. Oder
anders: das Beispiel hat nicht als Lernmittel, sondern mit als die
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wirkliche Komposition in Frage zu kommen, deshalb macht seine
Aufstellung die duBerste Sorgfalt notig.*)

Ohne Zweifel haben die Meister — anders als die Spieler und
Zuhdrer — auch ihre groBten Werke nicht als eine Summe von
Takten, von Seiten empfunden, sondern als knapp iiberblickbar
und iiberhdrbar, gleichsam noch als ein Kind im MutterschoB3.

Musik ist iiberall und jederzeit Kunst, in der Komposition, im
Vortrag, sogar in ihrer Geschichte, nirgend und niemals aber ist
sie Wissenschaft.

Erkennt meine Lehre die Ziige als ein Hauptelement der Stimm-
filhrung, so ist die Musik dadurch allen Kirchen, allen Menschen
gleich zuginglich geworden: wer Ziige schaffend beherrscht, be-
herrschen lernt, dessen Kunst ist echt und groB.

In ihren Ziigen spiegelt die Musik die Menschenseele in allen
ihren Bewegungen und Wandlungen wieder — ,alles Vergingliche
ist nur ein Gleichnis” —, wie anders aber das Idol von heute, die
Maschine: mit ihrer Wirkung tduscht zwar auch sie ein Organisches
vor, da aber ihre Bestandteile auf je ein Teilziel, eine Teilleistung
festgelegt sind, fithrt sie als Ganzes doch nur zu einer Summe, die
mit der Menschenseele nichts gemeinsam hat!

*®

Ein jegliches Organisches will und dridngt wieder zu einem
Organischen, auch die organische Kunst will und dringt zu einer
organischen Menschenseele, wenn aber die Menschen von heute
ihr Organisches selbst zerstoren, wie wollen sie eine organisch
gewachsene Kunst erwidern?

Erwiesen ist, daB fast die Hélfte der Menschheit iiberhaupt
unmusikalisch ist, nicht einmal zu einem Volkslied befdhigt, ein
schlimmes Zahlenverhdltnis, wie es z. B. bei der Sprache nicht
denkbar ist, — wie sollte das Ohr dann aber einer Mehrstimmigkeit
gewonnen werden konnen, die doch Voraussetzung der Ziige ist?
Ganz gewiB aber ist jeder musikalische Mensch fdhig, Ziige zu er-

*) Da mir die Aufgabe zufiel, die hintergriindige Welt in der Musik
als Erster aufzudecken, ist mir die Schwierigkeit nicht erspart geblieben, erst
im Laufe vieler Jahre Zeichen dafiir zu finden; auch haben die Stecher nicht
immer das notige Verstindnis gezeigt, und so erklédrt sich, weshalb die Bilder
z. B. in den Heften ,Der Tonwille® und in den ,Jahrbiichern® nicht gleich
die letzte Gestalt gezeigt haben,

kennen und zu erlernen, also halte man ihn auch dazu an und er-
spare sich die heute so beliebten, leider so kostspieligen ,Experi-
mente”. DaB notwendig dabei auch die Lehre vom Zusammenhang
pelehrt werden muB, versteht sich, was aber nicht besagt, da auch
div Aufstellung von Urlinie-Tafeln verlangt werde, was ja gleich-
hedeutend wire mit der Forderung nach Schopferkrait iiberhaupt.

Nur ein Sprachschopfer erfindet Worte wirklich wurzelhaft:
Jdic Masse wandelt dann seine Worte nach Landschait, Tal, Berg,
Stadt, Dorf in unzihligen ,Dialekten” ab, ihr Ohr reicht nicht bis
sur Wurzel hinab und ihr Gedichtnis selten weiter als bis zum
(iroBvater hin. So ist auch in der Musik ein tonwurzelhaftes Denken
nur dem Genie gegeben, die andern schreiben Fugen, Sonaten, Sin-
lonien usw. wie in nachlidssigen Dialekten, die den Abfall von der
Wurzel an der Stirn tragen.

Spiralnebel verdichten sich zu Sternen —, aus der urspriing-
lichen Irrationalitit wie aus einem Spiralnebel geboren, durch
Diminutionen immer mehr verdichtet, erwuchs die Musik zu einem
Stern an dem Himmel des Geistes. Sonderbar aber: noch fiir die
lernsten Sterne am Firmament hat die Menschheit mehr Interesse
als fiir den Stern der Musik an dem Himmel des Geistes! O, lasset
doch das Licht dieses holden Sternes fortleuchten! Wohl ist in
mcinen Augen noch sein Licht aufgefangen und bewahrt, was aber,
wenn sich meine Augen fiir immer geschlossen haben werden?

Dem Bekenner meiner Lehre erdffnet sich unendliche Arbeit:
I't sicht die altgeglaubte Schopfung unserer GroBen neu wie am
¢isten Tag, ihm ist, wie dem Schreiber der Bibel zumute gewesen
sein muBte, als er Gottes Schopfung mit den ersten Worten be-
pliicktesten Staunens, heiligsten Schauers begriiBen durfte!

Obgleich von Gott begnadet, wird das Genie immerhin durch
den Stoff distanziert, in dem es schafft, — das Nicht-Genie aber ist
cinmal durch den Stoff und durch das Genie distanziert. Nun ver-
milt das Nicht-Genie die Kompliziertheit im Genie, es erscheint
ihm zu einfach und die Aufgabe fiir geboten, es zu iiberschreiten.

Gottverbunden ist nur das Genie, nicht das Volk, Entgottung
der Masse tut daher not.

Die Genies der Kunst sind gleichsam ihre Heiligen, naturgeméB
ixt wie in der Kirche auch in der Kunst die Zahl der Heiligen sehr
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Ueber die Menschen des Durchschnitts kommt die Nivellierung
durchaus nicht von politischen Diktatoren oder geistigen im
weiteren Sinne, vielmehr ist sie eine Ansteckung von Durchschnitts-
mensch zu Durchschnittsmensch.

Durch Nachahmung 14Bt sich Entwicklung nicht nachholen.

In genieverlassenen Zeiten wird viel iiber ein ,unwieder-
bringlich verlorenes” Geniegut geklagt — haben es die Menschen
denn ernstlich besessen? Nur scheinbar war der Besitz, nur
scheinbar ist der Verlust. Noch fehlt eine Geschichte der Mensch-
heit, die diese Wahrheit darstelit.

Es wird behauptet, jede Generation sehe das Genie anders,
ich sage: Keine sieht es, nur jede anders nicht.

Die da kommen und gehen, ohne bei der Welt und bei sich
selbst gewesen zu sein, lehinen sich, um Raum fiir ihr Leben zu ge-
winnen, mechanisch gegen ihre Erzeuger auf, sie schelten ihre Viter
Reaktionidre, nur sich bezeichnen sie als die wahren Fortschrittler.
Vergeblich ist es aber, mit solchem billigen Kniff auch dem Genie
entlaufen zu wollen!

Pilege der Genies ist niemals etwa Romantik, ,Vergangenheit”,
sondern segensreiches Hegen einer Zeitgenossenschaft hinweg iiber
trennende Zeiten, ein treuer Glaube an das Absolute der Kunst und
der Meisterkonner. Sollte nach Jahrhunderten auch nur einer die
Musik wieder aus dem Geiste ihres Zusammenhanges héren konnen,
so wird schon in dem Einen dic Musik in ihrer Absolutheit wieder
auferstanden sein.

Das Genie bedeutet ein Atemholen aus dem UnbewuBten, das
den Geist immer jugendlich erhilt.

Wenn ich den GroBten meiner Kunst mit Herz und Sinn ergeben
bin, wie kann ich als abseitig, als reaktionidr befunden werden?

*

Vom hoheren Gesetz der Zahl: Zwei, vier, acht Menschen
lassen sich leicht durch Spiele binden, zur Not wohl auch durch
geistige Unterhaltung. Sogar 2—3000 Menschen kinnen noch durch
Kunst gebunden werden —, dagegen brauchen 50.000 Menschen
zu ihrer Bindung und Unterhaltung Sport, Hahnen- und Stierkampfe,
Massakers, Pogrome, kurz ein brutales Toben und Rasen, ein irres
und wirres Geschrei; Kunst vermag sie nicht zu binden.
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Wie im Politischen ,Freiheit” fiir Alle nicht mehr die wahre
I‘reiheit ist, — es ist nur eine Utopie ,die Idealform des alten
liberalismus, die eigentlich Neu-Auslese gegeniiber veralteter
I‘cndalherrschaft wollte . . . mit dem groBen Erlebnis der Gemein-
schaft und den groBen Verdnderungen der Gemeinschait zu ver-
cinigen” (Coudenhove-Kalergi) — ebenso ist es auf dem Gebiete
der Kunst: Kunst fiir Alle ist nicht Kunst” (Maler E. J. Schindler
in scinem Tagebuch).

Die hohe Kunst ist als Erfiillung einer Idee der Allgemeinheit
nicht erreichbar — nicht so ist es aber, da etwa die versagenden
(ieschlechter sie wollten fallen lassen, umgekehrt: die Kunst 148t,
weil unbegriffen und unerreicht, die Menschengeschlechter fallen;
dice so von der Kunst VerstoBenen nennen sich selbst aber — neu!

Kultur, Tradition, Genie-Disziplin sind Synonyma, sie stehen
alle auf dem Genie; die Zivilisation aber entbehrt des Haltes durch
das Genie in jeder Hinsicht. Indem sich eine Generation anschickt,
vine neue Kultur zu wollen, desgleichen wenn sie Tradition, Genie-
Disziplin anfeindet, begeht sie einen Widerspruch gegen das wahre
Wesen der Kultur.

Erst nach Aneignung meiner Lehre werden Philosophen und
Acsthetiker daran gehen konnen, eine Theorie der Kunst iiberhaupt
aulzustellen. Am Ende wird sich als gemeinsames oberstes
Mcrkmal siamtlicher Kiinste feststellen lassen: das Gesetz von der
mneren Spannung und der entsprechenden Erfiillung nach auBen,
das aber in verschiedenem Stoff sich verschieden auswirkt.

In Spannung lebt der Mensch sein Leben lang, Erfiillung erlebt
er selten: nur allein die Kunst begliickt ihn mit einer Erfiillung, aller-
dings nur auf dem Wege von Auslese und Abkiirzung.

Soll klassisch und romantisch unterschieden werden, so darf
dafiir einzig der Grad der Spannung sowie der Erfiillung in Betracht
kommen: dem klassischen Werk eignet vor dem romantischen die
weiterreichende Spannung und tiefsinnigere Erfiillung, auch wenn es
an Umiang nachsteht. So z. B. ist Schuberts ,Wanderers Nachtlied”:
.ber du von dem Himmel bist” (Fig. 37) durchaus klassisch ver-
mape der weiten Spannung der wenigen Stufen und der durch sie
ciziclten Bindigung des ganzen Textes (vgl. ,Auf dem Friedhofe”
von Brahms).



Wie es Wirtschafts-Konferenzen gibt, die die Aufgabe haben,
einer Schrumpfung der Wirtschaft der Welt entgegenzuwirken, so
sollte es auch Welt-Geistwirtschafts-Konferenzen geben, die einer
Schrumpfung des Geistes entgegenzuwirken hdtten. Bei der unaus-
bleiblichen Eifersiichtelei wiirde sich empfehlen, hinter den offi-

ziellen Politikern des Geistes, genau wie im Politischen, inoffizielle

Minner wirken zu lassen, die die Sache des Geistes sicher zu lenken
verstianden.

Zum BeschluB:

Und der Geist Gottes schwebete aui dem Wasser (1. Buch
Moses, 1, 2). Noch ist der Schopfer-Wille aber nicht erloschen, er
setzt sich auch in den Ideen fort, die in den Genies zur Auswirkung
gelangen und die Menschheit emporziehen. Um die Stunde, da eine
Idee zur Welt kommt, wird die Menschheit in Wonne gel6st. Um der
begliickenden ersten Stunde willen, mit der eine Idee die Welt
segnet, sei sie als ewigjung gepriesen. Wohl denen, die mit der
Geburt und Jugend der Idee selbst noch jung und begliickt lebten,
sie diirfen ihren Nachkommen mit Fug das Lob ihrer Jugend kiinden!

DaB ein so hochgestimmtes Werk in dieser entgdtterten Zeit
seinen Weg in die Welt iiberhaupt hat antreten konnen, verdankt
der Autor und mit ihm die ganze musik-interessierte Welt dem
groBziigigen Mézenatenakt eines begeisterten Musikers, eines
treuen iiberzeugten Bekenners und Freundes der neuen Lehre. Sein
Name, Anthony van Hoboken, ist fiir alle Zeiten untrenn-
bar mit diesem Werke verkniipit und der Liebhaber, fiir den schon
Ph. Em. Bach seinen ,Versuch” geschrieben, feiert in ihm seine
Auferstehung.
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ERSTER TEIL

HINTERGRUND



st es doch eine hbchst wunderliche
Forderung, die wohl manchmal gemacht, aber
auch selbst von denen, die sie machen nicht
erflilit wird, Erfahrungen solle man ohne
irgend ein theoretisches Band vortragen, und
dem Leser, dem Schiiler iiberlassen, sich
selbst nach Belieben irgend eine Ueber-
zeugung zu bilden. Denn das bloBe Anblicken
einer Sache kann uns nicht fordern. Jedes
Ansehen geht iiber in ein Betrachten, jedes
Betrachten in ein Sinnen, jedes Sinnen in ein
Verkniipfen, und so kann man sagen, daB
wir schon bei jedem aufmerksamen Blick in
die Welt theoretisieren. Dieses aber mit Be-
wuBtsein, mit Selbstkenntnis, mit Freiheit
und, um uns eines gewagten Wortes zu be-
dienen, mit Ironie zu tun und vorzunehmen,
eine solche Gewandtheit ist nothig, wenn die
Abstraction, vor der wir uns fiirchten, un-
schiddlich, und das Erfahrungsresultat, das
wir hoffen, recht lebendig wund niitzlich
werden soll.« Goethe ,Farbenlehre*

Erster Abschnitt

Vom Hintergrund
Erstes Kapitel

VomBegriffdes HintergrundesimAllgemeinen

Der Ursprung jeglichen Lebens in Volk, Geschlecht und im Ein-
sclnen ist dessen Schicksal zugleich. Hegel faBt das Schicksal als
.. .. die Erscheinung dessen, was die bestimmte Individualitit an
sich als innere urspriingliche Bestimmtheit ist”.

Das innere Gesetz des Ursprungs geht dann mit aller spéteren
'ntwicklung einher und ist zuletzt in jeder Gegenwart mitenthalten.

Bezeichne ich Ursprung, Entwicklung und Gegenwart mit
Hinter-, Mittel- und Vordergrund, so ist mit ihrer Verbindung die
Iinhieit eines in sich geschlossenen selbstdndigen Lebens gegeben.

In der heimlichen Ahnung des IneinanderflieBens von Ursprung,
b.ntwicklung und Gegenwart, wie ferner in der Pflege dieser
Ahnung empor zu einer bestimmten Kunde liegt nun das be-
hilossen, was wir Tradition nennen, als ein nunmehr bewuBtes
Ueberliefern, Weitergeben sdmtlicher in das Eins des Lebens
tielender Zusammenhénge.
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Im Menschen, der solche Zusammenhinge lebendig empfindet,
ist auch eine Idee, sie heiBe Religion, Kunst, Wissenschaft, Staat,
Recht usw., Teil eines wirklichen Lebens, deshalb gilt auch vom
Leben der Idee in uns das Gesetz von Ursprung, Entwicklung
und Gegenwart als Hinter-, Mittel- und Vordergrund.

Hier sei nur von der Auswirkung dieses Gesetzes in der Kunst
gesprochen. Nicht allein also wenn es z. B. um ein Geschichts-
drama geht, muB sich dessen besondere Umwelt dem Zuhorer mit-
teilen, jedes Drama fiihrt einen Inhalt, dessen Sinn sich dem Zu-
hérer nur dann wahrhaft erschlieBt, wenn er die wurzelhafte Be-
deutung der darin sich duBernden Zusammenhdnge nach Hinter-,
Mittel- und Vordergrund erkennt. Wo wir von einem Drama auch
nur den Hintergrund verloren haben, besitzen wir das Drama nicht
mehr, wie das z. B. mit dem griechischen Drama der Fall ist.

Der Hintergrund in der Malerei ist sichtbar, er bedarf weder
einer Rechtfertigung noch Erkldrung.

DaB nun auch das Musik-Kunstwerk einen Hinter- und Mittel-
grund als unerldBliche Voraussetzung eines organischen Vorder-
grundes hat, war bis heute unbekannt, erst dieses Werk fiihrt den
Begriff ein.

Um das solcherart hinter den Dingen des Lebens, der Ideen
im Allgemeinen, der Kunst im Besonderen, Webende, Seiende er-
fassen zu konnen, dazu gehort aber ein bestimmter Hintergrund
in uns selbst, eine hintergriindig vorgestimmte Seele: als eine eigen-
artige Steigerung der Natur im Menschen, fast mehr Kunst als
Natur, ist eine solche Seele nur dem Genie gegeben, dhnlich wie
die wahre Liebe auch fast schon Kunst ist, jedenialls nicht nur
nackte Natur,

Der Menge aber fehlt die geniale Seele, sie ist sich eines
Hintergrundes nicht bewuBt, sie ahnt keine Zukunft voraus, ihr
Leben ist nur ein ewig unorganischer Vordergrund, eine ewige
Gegenwart ohne Zusammenhang, in blankem Tierwesen chaotisch
abrollend. Immer sind es nur die Einzelnen, die Zusammenhidnge
schaffen und fortgeben. Wo und solange solche Helden fehlen, kann
die Menge nicht zu einem Volke werden; erst durch einzelne im Sinne
des Gesetzes von Ursprung, Entwicklung und Gegenwart, d. i.
Hinter-, Mittel- und Vordergrund, kann die Menge zu einem Volk ge-
pragt werden.
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Alles technische Schaffen, meist nur auf Erweiterung des
wohnlichen, rdumlichen Daseins der Menschen oder auf eine duBer-
liche Verbindung von Fernen bedacht, trdgt nur Oberilache, nur
Vordergrund ein,

Zweites Kapitel
Vom Hintergrund inder Musik

Wer die Geschichte der Musik kennt, weiB3, daB sie Anfang
und Wachstum in kirchlichen, hofischen und adeligen Kreisen
empfing. Das wird allein schon durch die Begnadung zur Mehr-
stimmigkeit bestdtigt, die der Menge gewil ewig fremd bleiben
muB. Fiir sie, die Menge, war und ist Musik immer nur Begleitung
zu Tanz, Marsch und Lied gewesen und geblieben, bestenfalls also
cine Art Zweckkunst, wenn dieser Widerspruch im Begriife hin-
genommen werden kann. Das Gefiihl fiir diese fiillt zwar auch der
Menge Kopf und Herz, kann aber nicht ausreichen, die wahre und
hohe Kunst eines Bach, Hindel, Haydn, Mozart, Beethoven zu
crwidern, vielmehr lenkt es sie von allen Begriifen und Erlebnissen
ab, die zur Musik als Kunst gehoren. Biete ihr z. B. ein Seb.
Bach in seinen Passionen immerhin sozusagen auch Ohr-anschau-
bares, der groBere Teil seiner Kunst féllt trotzdem fiir sie ins
l.eere; biete ihr ein Haydn seine Oratorien, seine unanschaubare
Kammer- und Sinfonie-Musik kann fiir sie niemals zu einem Lebens-
wert werden; ein Mozart lasse sie seine Opern schauen, sie wird
trotzdem niemals den Abstand seiner groBen Kunst in der Oper
von der Opernmusik anderer Komponisten begreifen; juble Beet-
hoven das Hohelied der weiblichen Treue im anschaubaren
Fidelio”, mit Schiller den ,Hymnus an die Freude” in der IX. Sin-
tonie hinaus — sie wird zu seinen iibrigen Kunstwerken trotzdem
nicmals den Zugang finden. Und nur weil sie nicht Anschaubares
pgebracht haben, miissen Schubert, Schumann, Mendelssohn, Brahms
fiir dic Menge jedweder Geltung entbehren.

Wer konnte aber der Menge begreiflich machen, daB sie ein
Volk, cine Nation noch gar nicht sei, daB sie aus Eigenem nicht
vinmal ihre leiblichen Néte zu losen im Stande ist, daB sie auch
dazu noch Hilfe aus der Hand der Einzelnen bedarf, diese dann
doch nur nach dem Ertrag fiir ihre diirftige Leiblichkeit bewertet,

15




sonst aber alles von sich weist, was nicht dahin miindet, wie z. B.
Kunst und Wissenschaft? Wer lehrte sie begreifen, daB, entgegen
ihrer Vorstellung, die hochste Kunst eines Genies doch auch noch
am Rein-Menschlichen teilnimmt, wie es ihr selbst eignet, daB diese
hohe Kunst ebenso Leben und Gesundheit fordert wie Milch und
Brot, auch zum Eros fiihrt wie irgend ein Sakrament? Ein vergeb-
liches Unterfangen bleibt es daher, die Kunst auf die Menge stiitzen
zu wollen, wie es heute iiberall versucht wird. Viel eher wird dieser
Versuch verhindern, daB sich unsere Gegenwart je zu einem ebenso
giltigen Hintergrund fiir die Kunst der Zukunft herauswichst, wie
dies mit jener Gegenwart von vor fiinfzehnhundert Jahren der Fall
gewesen, die den Glauben an Gotter und Helden noch kannte und
in Geduld die Mehrstimmigkeit schuf.

Gerade das Schicksal der musikalischen Kunst ist an das Gesetz
ihres Ursprungs gebunden, sie kann der einmal entdeckten Mehr-
stimmigkeit nicht mehr entraten, gehort seitdem unwiderruflich nur
solchen Kreisen zu, die mit einem Ohr fiir sie ausgestattet sind.
Das lehrt uns der geschichtliche Hintergrund der Musik.

Drittes Kapitel

Vom Ursatz als Inhalt des Hintergrundes in
der Musik

Der Hintergrund in der Musik wird durch einen kontra-
punktischen Satz vorgestellt, von mir Ursatz benannt:

Fig. 1

Die Oberstimme dieses Ursatzes, die die horizontale Auf-
rollung eines Klanges bringt, nenne ich Urlinie, die kontra-
punktierende Unterstimme befaBt sich mit der Brec hun g dieses
Klanges durch die Oberquint.

Als melodisches Nacheinander in bestimmten Sekundschritten
bedeutet die Urlinie Bewegung, Spannung zu einem Ziele
hin und zuletzt auch die Erfiillung dieses Weges. Unser eigener
Lebenstrieb ist es, den wir solcherart auch in die Bewegung des
Urlinie-Zuges hineintragen, sie offenbart einen volligen Gleichgang
mit unserem Seelenleben. Die Brechung der Unterstimme bedeutet
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cbenfalls Bewegung zu einem bestimmten Ziele hin und Erfiillung
des Weges, den Weg zur Oberquint und zuriick zum Grundton.

Das Leben der Urlinie und der BaBbrechung driickt sich aber
nicht allein in der ersten horizontalen Folge und in der ersten
Brechung aus, es breitet sich auch noch durch den Mittel-
grund, durch die von mir Stimmfiihrungs-, Verwandlungs-
schichten, Prolongationen, Auswickelung u. 4. benannten Zustdnde
aus bis hin zum Vordergrund.

Wie immer sich ein Vordergrund zuletzt entfalte, immer
ist es der Ursatz des Hintergrundes, der Mittelgrund der Ver-
wandlungsschichten, die ihm die Gewahr naturorganischen Lebens
hieten.

Im Ursatz erfiillt sich das Ganze: er ist es, der dem Stiick als
(Ganzem auf die Stirn geschrieben ist, der als einzig mdglicher
Blickpunkt fiir das Ganze vor einer falschen, schielenden Be-
trachtung schiitzt, in ihm ruht die Zusammenschau, die Losung aller
Spaltungen in eine letzte Einheit.

Schon ein kleiner BlumenstrauB bedarf irgend einer Ordnung,
leitender Linien, die dem Auge moglich machen, auf kiirzeste Weise
das Ganze zu umfassen: leitender Linien bedarf auch das Ohr, und
zwar umso mehr, als es sozusagen ein jiingeres Organ als das
Auge ist.

Nenne ich den Inhalt der durch die Klangbrechung kontra-
punktierten Urlinie Diatonie, als erste bestimmte melodische
Tonreihe, als ersten Aufri eines melodischen Inhaltes iiberhaupt,
so zeigt der Vordergrund die Tonalitdt als Summe aller Er-
scheinungen von den niedersten bis zu den umfassendsten, bis zu
den scheinbaren Tonarten und den Formen.

Im Abstand von der Urlinie zum Vordergrund, von der Diatonie
cur Tonalitdt, driickt sich die Raumtiefe eines Musikwerkes aus,
die ferne Herkunit vom Allereinfachsten, der Wandel im spéiteren
Verlauf und der Reichtum im Vordergrund.

In der Erhebung des Geistes zum Ursatz ist eine fast religids
su nennende Erhebung zu Gott und den Genies als seinen Mittlern
enthalten, eine Erhebung im wortlichen Verstande zum Zu-
sammenhang, der nur bei Gott und den Genies ist.
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Aehnlich wie von Gott zum Geschopf, vom Geschopf zu Gott
eine Fiihlungnahme waltet, stets ineinanderlaufend, stets gegen-
wirtig, wirkt sich eine Fiihlungnahme auch zwischen Ursatz und
Vordergrund aus als gleichsam einem Jenseits und Diesseits in der
Musik.

Das Ziel, der Weg ist das Erste, in zweiter Reihe erst kommt
der Inhalt: ohne Ziel kein Inhalt.
Auf dem Wege zum Ziel gibt es in der Kunst der Musik wie
im Leben Hindernisse, Riickschldge, Enttiuschung, weite Wege,
Umwege, Dehnungen, Einschaltungen, kurz Aufhaltungen aller Art.
Darin liegt der Keim all der kiinstlichen Aufhaltungen, mit denen
ein gliicklicher Erfinder immer neuen Inhalt ins Rollen bringen
kann. In diesem Sinne héren wir im Mittel- und Vordergrund fast
einen dramatischen Verlauf.
*

Schon daB die Urlinie einen Zug: einen Terz-, Quint- oder
Oktav z u g vorstellt ist von wesenhafter Bedeutung fiir die Form
aller horizontalen Bewegung iiberhaupt. Thr MindestmaB ist ein Terz-
zug. Deshalb kommt z. B. ein im Vordergrund wirklich liegender
oder durch Koppelung, Hoher- oder Tieferlegung nur als liegend
zu denkender Ton weder fiir die Diminution noch fiir die sogenannte
Melodie in Frage.

Der Mensch strecke die Hand aus, weise mit dem Finger eine
Richtung, sofort versteht dies Zeichen auch ein anderer Mensch;
die gleiche Bewegungssprache gilt von den Ziigen in der Musik:
Jeder Zug ist, sobald er einsetzt, mit einem Fingerzeig vergleichbar,
Richtung und Ziel liegen klar vor Jedermanns Ohr!

In den Ziigen lebt der Komponist sein eigenes Leben wie das
der Ziige, also ist umgekehrt ihr Leben das seine, wie sie denn auch
uns wieder Leben bedeuten sollen.

In den weiten Spannungen der Ziige lebt sich das Werk der
deutschen Musik-Genies aus. Die Kraft der Spannungen und Er-
fiillungen darf geradezu als Blutprobe angesehen werden, als ein Gut
der germanischen Rasse. In diesem Sinne ist z. B. die Frage, wohin
Beethoven zustdndig sei, unwiderlegbar entschieden: er ist nicht,
wie man es haben wollte und noch haben will ,. . . nur halb ein
Deutscher”, nein, wer so Ziige schafft, mul ein Deutscher sogar
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dann sein, wenn vielleicht auch fremdes Blut in seinen Adern rollte!
Hiefiir ist das bestimmte weitgespannte Vollbringen mehr Beweis
als der aller Rassen-Wissenschaft.

*

Die Gesetze der Stimmfiithrung, organisch verankert,
bleiben in Hinter-, Mittel- und Vordergrund immer die selben, auch
wenn sie Verwandlungen erfahren. In ihnen driickt sich das semper
idem sed non eodem modo aus, nichts Neues ist zu erwarten, eine
Erkenntnis, die uns nicht mehr iiberraschen kann, wenn wir sehen,
daB selbst auf dem Gebiete der Technik, die heute im Vordergrund
alles Denkens und Schaffens steht, nichts wahrhaft Neues mehr
erscheint, sondern nur Verwandlungen sich ausbreiten.

Wie das Leben eine ununterbrochene Energie-Verwandlung
ist, ebenso stellen Stimmfiihrungsschichten eine Energie-Ver-
wandlung des Lebens vor, das im Ursatz seinen Ursprung hat.

Die Willens- und Phantasiekraft, die sich in den Verwand-
lungen eines Meisterwerkes auslebt, geht als Geist-Phantasie-
kraft auch in uns ein, gleichviel ob wir vom Ursatz und den Ver-
wandlungen Genaues wissen oder nicht: Das Leben der Verwand-
lungen iibertrdgt sich von selbst auf uns. Es ist somit nicht allein
die Hingabe, der GenuB, den wir vom Meisterwerk abziehen, wir
empfangen dariiber hinaus Vorteile fiir die Kraitigung unseres
Lebens, Erhebung, Uebung im geistig-Lebendigen — wer will mag
in der Sprache der Zeit von einem Geistes-Sport sprechen — und
dadurch im Ganzen eine Steigerung unseres sittlichen Wertes.

Die Musik kann als Abbild unserer Lebensbewegung bis zur
Gegenstindlichkeit vorschreiten, niemals allerdings so weit, daB sie
sich als die Kunst aufzugeben brauchte, die sie im Besonderen ist.
In diesem Sinne kann sie bildhaft, wie redend werden, mit Ver-
bindungen, Ankldngen, Briicken ihr Spiel treiben, bei der gleichen
Tonfolge verschiedenen Sinn gegeneinander ausspielen, gleichnis-
haft Erwartung, Vorbereitung, Ueberraschung, Enttiduschung,
Gieduld, Ungeduld, Humor bieten usw. Weil diese Gleichnisse
hiologischer Art sind und durch wahrhait organische Zeugung fort-
grehen, ist die Musik niemals mit Mathematik oder Architektur ver-
gleichbar,am ehesten wieder nur mit der Sprache, einer Ton-Sprache
im Besonderen.
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Viertes Kapitel

Bedeutung des Ursatzes fiir Komposition,
Lehre und Vortrag

Bei begrenzter geistiger Sicht 148t sich nicht komponieren, so
wenig wie sprechen; freilich geht Beides auch justamentmaBig,
aber dann ist es auch darnach.

Schon allein die Notdurfit des Lebens bringt naturgemiB eine
gewisse Erweiterung der Denkkraft mit sich: die Menschen miissen
sich untereinander verstindigen lernen, um mit vereinten Kréften
Nutzen aus Natur, Gesellschaft und Staat herauszuschlagen, wie er
zur Fristung des Lebens unumgéanglich ist; sie sind gendtigt, in das
Streben nach solchem Nutzen Zusammenhang, ja sogar Liebe hinein-
zutragen, was dann einen leidlichen Zusammenhang, eine gewisse
Liebe auch ihrem Geist, ihrer Sprache eintragt.

Dagegen ist die Musik als Kunst jeglichem Nutzen entriickt,
es fehlt ihr so an einem von auBenher stoBenden Zwang, die musik-
schopferische Kraft und die Kunstmittel zu erweitern. Deshalb muB
sie die Erweiterung der schopferischen Sicht aus sich selbst ge-
winnen, nur aus dem ihr moglichen besonderen Zusammenhang, aus
der in ihr geborgenen besonderen Liebe.

Also: Wessen Tonsinn nicht geniigend reif ist, um Tone zu
Ziigen binden zu konnen und Ziige aus Ziigen abzuleiten, dem fehlt
es offenbar an musikalischer Weitsicht und an zeugender Liebe: nur
lebendige Liebe komponiert, fiihrt zu Ziigen und Zusammenhang,
nicht die heute viel angerufene Metaphysik oder die vielgepriesene
sogenannte Sachlichkeit, gerade sie hat weder Schopfer- noch Brut-
wirme.

Der musikalische Zusammenhang ist aber nur zu erreichen
durch einen Ursatz im Hintergrund und dessen Verwandlungen im
Mittelgrund und Vordergrund.

£

Schon lingst hitte die einfachste Erwidgung zur Erkenntnis
fiilhren miissen, daB auch bei einem musikalischen Organismus
zutrifft, was vom menschlichen Korper gilt: sein Aufbau geht von
innen nach auBen. Nicht nur verkehrt sondern vergeblich wire
deshalb, wenn z. B. schon aus der Epidermis auf das Organische
geschlossen wiirde; mit dem Kleinsten im AuBen darf die Be-
trachtung von Organismen nicht begonnen werden.
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So wenig einem menschlichen Korper Hande, Beine, Ohren erst
nach der Geburt allmihlich zuwachsen, vielmehr schon bei der
Geburt da sind, ebensowenig kann in einer Komposition ein neues
Glied zur Diminution zuwachsen, das nicht irgendwie schon mit
dem Hinter- und Mittelgrund mitgeboren war. Geniale Erkenntnis
und geniale Worte fand dafiir Hugo von Hofmannsthal: ,Die Tiefe
muB man verstecken. Wo? An der Oberfliche.” Und: ,Kein Stiick
der Oberiliche einer Figur kann geschaffen werden, auBer vom
innersten Kern heraus.”

Also steckt jeglicher Zusammenhang im Vordergrund gleichsam
hinter den Tonen wie in der Sprache hinter den Worten. DaBB Laien
aus ebendiesem Grunde solche Zusammenhinge in der Musik nicht
horen konnen, ist begreiflich, aber auch unter Musikern mit Talent
wiederholt sich auf hoherer Ebene die selbe triibe Erscheinung:
auch sie haben die wahren Zusammenhinge zu hdren noch nicht
gelernt.

Das Erfassen der Zusammenhinge in den Meisterwerken iiber-
schreitet die geistige Kraft zumal der heutigen Menschen, die ohne
Zusammenhang in sich selbst die Spannung eines Zusammenhanges
iiberhaupt nicht mehr vertragen.

Stellt doch jeder Zusammenhang als ein Durchlaufen mehrerer
Ebenen, als eine Verbindung zweier geistig-raumlich auseinander-
liegender Punkte einen Weg vor, der genau so wirklich Weg ist, wie
irgend einer, den wir mit FiiBen be —,gehen”. Ein Zusammenhang
ist demnach wirklich zu be —,gehen”, zu bedenken, dies muB
aber ganz gewiB auch wirkliche Zeit in Anspruch nehmen. Selbst
die genial improvisierende Weitsicht unserer Meister, die ich einmal
das Ohr-fliegen nannte (Tw.5, S. 55) setzt Zeit voraus, schiieBt Zeit
¢in. Nun sehen wir hin, was heute aus dem Begriff Zeit geworden
ist: Die durch die Technik erméglichte, bis zur Raserei gesteigerte
Schnelligkeit in der Verbindung entlegenster Weltteile ist zum MaB
auch der Kunstbetrachtung geworden; wie man Dorf, Stadt, Palaste,
Schlgsser, Felder, Wilder, Fliisse, Seen iiber— fliegt, so iiber —fliegt
man heute auch das Kunstwerk, nicht nur im Widerspruch zu seinen
peschichtlich ganz anders gearteten Voraussetzungen, sondern —
was mehr in die Waagschale fillt — im offenbaren Widerspruch
1 dem Zusammenhang im Kunstwerk, der wirklich be-—,gangen”
werden will!

21




Schon treibt die Leidenschaft des Ueber—fliegens die Menschen
auch dazu, sich wider die Natur aufzulehnen: sie, die Natur, hélt
sich an die Landschaften geradezu wie an Rubriken, nach denen
sie ihre Schopfungen richtet und abtont, der Mensch von heute aber
glaubt, auch die Unterschiede der Landschaften aufheben zu
konnen, nur weil er sie iiber—fliegt. Kein Zweifel aber, daB sowohl
die Natur wie die Kunst obsiegen wird. Wie die Natur z. B.
Elephanten, Krokodile immer nur dorthin setzen wird, wo sie die
ihnen gemiBen Lebensbedingungen wird bereitstellen konnen,
genau so wird sie z. B. einen Beethoven, wenn iiberhaupt noch
einmal, wieder nur unter den Deutschen erstehen lassen!

Es gibt nur eine Grammatik der Ziige, eben die hier im Rahmen
der Lehre vom Zusammenhang in der Musik dargestellte: sie hat fiir
die groBen Meister ausgereicht, also miissen sichs die Nichtswisser
und Nichtskonner iiberlegen, neuere Arten von Zusammenhéngen zu
suchen. Aber wiederholen will ich hier, was ich schon oft gesagt
habe: die gleichen Gesetze vom Zusammenhang in den Meister-
werken heben eine Verschiedenheit im Wesen der Meister durchaus
nicht auf.

*

Nur in dem Gefiihl fiir Hinter-, Mittel- und Vordergrund liegt
die Befihigung zur Stegreifkomposition, zum Fantasieren,
Priludieren, die Anfang alles Schaffens ist. Ehemals galt ecine
solche Befdhigung als das wesentliche Merkmal eines zur Kom-
position wahrhaft Berufenen, das ihn vom Liebhaber oder Un-
berufenen schied. Erst die andringenden Massen erzwangen Riick-
sicht auf ihr Unvermogen. Deshalb wire nichts so wichtig heute,
wie die uns erhaltenen Fantasien, Praludien, Fermatenauszierungen
und sonstigen Verzierungen unsercr Meister nmit Hilfe der durch
meine Lehre vom musikalischen Zusammcnhang dargebotenen
Mittel sich griindlich zu eigen zu machen. Ein solches Studium
miiBte sich jeder 6ffentliche wie private Musikunterricht vor Allem
angelegen sein lassen! ‘

*

Wer je Skizzen der groBen Meister gesehen hat, muBte auf
Stimmfiihrungsziige stoBen, die iiber den Charakter von Augen-
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blickseinfillen und Andeutungen hinaus schon Ziele und Wege vor-
stellen, die in solcher Weise nur einer fernfliegenden Inspiration
entstammen konnen, wie sie einem Genie gegeben ist, das, im Zu-
sammenhang von Hinter-, Mittel- und Vordergrund wurzelnd, einen
rein musikalischen Zusammenhang eben schon im Flug erschaffen
kann.*)

So seien denn auch die uns erhaltenen Skizzen der Meister
dringend einem anhaltenden, tiefgriindlichen Studium empfohlen:
sie stellen einen genial gefaBten musikalischen Zusammenhang vor
gleichsam auf dem Wege zu sich selbst.

Wie traurig es um die Musik in der allgemeinen Wertung
bestellt ist, zeigt sich besonders darin, daB die Skizzen der Meister
zwar lidngst zu einer Handelsware geworden sind, daB aber die
Musiker ihnen noch immer nicht das geringste Verstdndnis ent-
gegenbringen. Die Not der Wege, die das Genie schaffend geht, ist
ihnen fremd, fremd deshalb auch der Anblick dessen, womit es die
Not iiberwand. Nottebohm’s von Brahms dringend zur Drucklegung
empfohlenes Werk ,Beethoveniana” brauchte unter so traurigen
Umstinden fast ein halbes Jahrhundert bis zur II. Auflage: Also sind
es die Musiker selbst, die ihre Kunst im Stiche lassen! Wie anders
verhilt es sich doch z. B. mit den Entwiirfen, Fragmenten oder
Skizzen von groBen Dichtern und Malern, sie begegnen allezeit
einem viel allgemeineren und lebhafteren Verstindnis.

Haben die Musiker den Zusammenhang in den Meisterwerken
bis heute noch nicht zu erschlieBen vermocht, so konnten sie noch
viel weniger Zugang zu den Handschriften der Meister
finden, in denen die Schwierigkeiten ihrer besonderen, immer neuen,
immer inhaltsgerechten, niemals schematischen Schreibart noch
hinzutreten. Zur Lehre vom Zusammenhang gehoért so auch die
Handschriftenkunde als ein v6llig neues und besonderes
(icbiet. Wie weit ich die wenigen Vorfahren, Herausgeber, Analy-
tiker usw., die die Geschichte in dieser Materie aufweist iibertroffen
habe, mogen meine einschldgigen Arbeiten erweisen, die mir gewiB3

*) In meinen Arbeiten, namentlich in den Erlduferungsausgaben zu
op. 101, 109, 110 und 111, U. E, Nr. 3974—3978, hatte ich oft Gelegenheit, auf
divse Beschaffenheit der Skizzen Beethovens hinzuweisen.
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die Ehre des eigentlichen Begriinders der Handschriften-
kunde sichern.*)

*

Auch der Kammermusik- und Orchestersatz ist
zutiefst in den organischen Zusammenhéngen verankert. Im Meister-
werk sind die Farben des Orchesters nicht nach Laune gemischt
und stellenweise aufgetragen, sie unterliegen den Gesetzen des
Ganzen (vgl. Jahrb. 1lI, Beethovens IIl. Sinfonie, Scherzo usw.).

*

Der Vortrag eines musikalischen Kunstwerks kann nur auf
dessen organische Zusammenhidnge gegriindet sein. Der Vortrag
ist nicht zu ertanzen, zu erturnen, nur aus dem Wissen um Hinter-,
Mittel- und Vordergrund ergibt sich die Moglichkeit, iiber ,Motiv”,
,Thema”, Phrase”, /Taktstrich” usw. hinaus die wahre musikalische

*) In meiner bei der ,JU-E.“ erschienenen Ausgabe der Klaviersonaten
von Beethoven liegen Handschriften den nachstehenden Sonaten zu Grunde:
op. 271, 28, 57, 78, 81 a (1. Satz), 90 (nach der Handschrift des Erzherzogs
Rudoif), op. 101, 109, 110 und 111 (vgl. auch die,Erldiuterungsausgaben®).

AuBerdem nehme ich die Herausgabe der Sinfonie h moll von Schubert
in der ,,Philharmonia“ Nr. 2 als mein geistiges Eigentum in Anspruch.

Der erlduternden Darstellung von Beethovens V. Sinfonie, U. E. Nr. 7646,
von Mozarts Sinfonie g moll (Jhrb. II), von Chopins Etuden op. 10V und
10¥1 (Jhrb. 1), von Schubert’'s Menuett h moll (,Kunstwart” Mirz 1929)
liegen Handschriften zu Grunde. In den ,Fiinf Urlinie-Tafeln* (U.-E.Nr. 10.385)
haben Handschriften von S. Bach, Wtp. KI. Bd. I, Prael. 1, Haydn Sonate
Esdur (G. A. 49) und Chopin op. 10XH bedeutsame Auswertung erfahren.

Die Darstellung der Eroica im Jhrb. IIl stiitzt sich auf eine von Beet-
hoven revidierte Abschrift,

Ueber meine in der Erldutcrungsausgabe von op. 101, Vorbem. S. 21
niedergelegte Anregung, verstirkt durch miindliche Unterweisung, hat ein mit
feinstem  Musiksinn  ausgestatteter hollindischer Musikenthusiast Herr
Anthony van Hobokecen im Jalre 1927 ein Archiv fir ,Photo-
gramme von Meisterwerken® errichtet und der Nationalbibliothek
in Wien geschenkt, Die Sammlung ist schon auf mehr als 30.000 Blatter
angewachsen. Welch unermeBlicher Schatz der Welt damit geschenkt worden
ist, wissen aber am allerwenigsten die Musiker. Sie begucken die Blitter nicht
anders, wie sie Locken, Uhren, Arbeitstische u. &, betrachten, die in Festaus-
stellungen zu Ehren der GroBen gezeigt werden. DaB sie aus den Hand-
schriften wie aus den Skizzen das Wichtigste {iber die Gesetze der Kunst,
iiber das Schaffen von Zusammenhingen, iiber Schreibart usw. zu erfahren
haben, ist von mir oft genug betont worden.
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Interpunktion zu gewinnen: Wie in der Sprache die Interpunktion
iiber Silben und Worte hinausgeht, genau so strebt auch in der
Musik die wahre Interpunktion weiteren Zielen zu. Nicht aber etwa,
daB die Urlinie so ausgerufen werden miiBte, wie félschlich im
Vortrag einer Fuge die Einsdtze ausgerufen werden: schon allein
das Wissen um die Zusammenhdnge geniigt, um dem Spieler
Mittel des Vortrags einzugeben, die einen Zusammenhang
empfinden lassen. Wer so vortrdgt, wird sich hiiten z. B. die Ziige
zu ertoten und dadurch unsere Teilnahme zu lihmen, den Takt-
strich zu iiberschitzen, der wahrlich noch keinen Zug, keinen Weg
bedeutet. Also ist die Lehre vom Hinter-, Mittel- und Vordergrund
auch fiir den Vortrag entscheidend und praktisch, heute geben das
auch schon die namhaftesten Dirigenten zu.

*

In die in unerschiitterlicher Einheit dastehende Kunst der
Musik hat alle Theorie bis heute nur ihr eigenes Chaos hinein-
getragen. Wo es weder auf ein Eigenes noch Neues ankommt,
strebt die Theorie immer wieder neue Losungen an, mehr das Neue
als die Losung betonend.

Unfihig, alle musikalische Bewegung nach der Erfiillung eines
Terz-, Quint- oder Oktavraumes zu bemessen, setzt die Theorie
durchweg die Ober-*) und eine Untertonreihe als Spender des Dur-
und Mollsystems ein. DaB aber im Dursystem die Unterquint, die
aus der Diatonie nicht wegzuleugnen ist, unmoglich aus der Ober-
tonreihe stammen kann, dieser Widerspruch hat die Theorie von
ihrem Irrtum nicht abzubringen vermocht.

Bis heute war die Theorie nicht einmal immer in der Lage,
die Intervalle im Vordergrunde richtig abzulesen, die ja nur
durch den Zusammenhang, also durch den Hinter- und Mittelgrund
zu erkennen sind.

Da auch die Ziffern des Generalbasses nur aus der Er-
kenntnis von Zusammenhdngen zu verstehen sind, versagt die
Theorie auch vor der Lehre vom GeneralbaB, seine Ziffern sind ihr
hohle, starre Begriffe; heute konnen Musiker einen Continuo
sinngemdB nicht mehr aussetzen.

*} Bruckner pflegte (nach Sechter) zu lehren, daB sogar der 6. Ton
der Diatonie einer Dissonanz gleichkomme, also wie diese abwirts zu lésen sei.
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Wie oft verkennt die Theorie Ereignisse des Vordergrundes,
nur weil sie deren Herkunft aus Einfacherem nicht begriffen hat!

Wohl der verhidngnisvollste Fehler der iiblichen Theorie ist es
aber, immer schon T onarten anzunehmen, wenn sie in Erman-
gelung von Hinter- und Mittelgrund-Erkenntnissen keine andere
Losung findet. Zuweilen ist jhre Verzweiflung so groB, daB sie sich
nicht einmal mehr zu diesemallerbequemsten Verlegenheitsmittel ent-
schlieBen kann. Nichts ist so kennzeichnend fiir die Theorie und die
Analyse, wie eben der schreiende UeberfluB an Tonarten, den sie mit
sich fiihren. Der Begriff der Tonart als einer hoheren in die Vorder-
grund-Tonalitit eingeordneten Einheit ist ihr noch vollig fremd, sie
bringt es fertig, schon einen einzigen unauskomponierten Klang als
eine Tonart zu bezeichnen. GewiB sprachen auch die groBen
Meister in Briefen und Notizen viel von Tonarten im falschen Sinne,
aber: schrieben sie dann so tiefsinnig meisterhaft, wie sie allein es
konnten, so moge ihnen ihre theoretische Nomenklatur verziehen sein.
Wir aber, die einer solchen Meisterschaft nicht fdhig sind, diirfen
uns den Luxus falscher Theorien nicht erlauben!

Kein Wunder also, wenn fiir die Theorie das Meisterwerk un-
erschlossen bleibt, jede ihrer Analysen ist wie die unzulidngliche Ent-
zifferung einer Papyrusrolle.

Wer konnte nun von einer solchen Theorie die Anleitung
zum freien fantasieren, priludieren, zu all denFertigkeiten erwarten,
die in die Geheimnisse eines wirklich organisch-kiinstlerischen
Schaffens einfithren?!

*

Bis heute muBte alle Theorie an dem Vordergrunde scheitern,
weil sie alles eben nur aus dem Vordergrunde nahm und las, in ihm
die einzige Quelle der Betrachtung pflegte.

Der Tiefstand der Theorie, deren Anmafung und Ueber-
heblichkeit ihrem Gehalt an Irrtiimern gleichkommt, wird am besten
dadurch gekennzeichnet, daB sie ein wirklich musikalisches Horen
fiir ,Musikforschung” erklirt, die mit Musik nichts zu schaffen habe.
Wie traurig, daB so eine verkehrte Betrachtungsweise auch in
Deutschland zuhause ist, wo die gréBten Musik-Genies wirkten!

Wenn die Italiener den Vorwurf erheben, die deutsche Musik

sei ,philosophisch” — vermutlich werden sie auch meine Be-
trachtungsweise fiir Philosophie erkldren! — so mag das hingehen,
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denn sie brauchen Musik nur fiir Worte und Volkslied, Oper u. dgi.,
Musik sozusagen von der Gasse fiir die Gasse. Freilich, auf ihren
Gassen liegt Sonne, aber: haben die Gassen unter anderen Himmels-
strichen auch weniger Sonne, so wird ihnen die Genie-Musik zur
Sonne, die ihre Seelen erleuchtet und erwdrmt, ihre Stuben in
goldenes Licht taucht, sogar die Landschaft sonnenhaft macht!

Die Theorie ist heute so tief gesunken, daB sie sogar dem
Kindermund lauscht und seine AeuBerungen fiir kunstgiltige Offen-
barungen entgegennimmt, statt den Kindern die wahren von den
Meisterwerken abgezogenen Erfahrungen und Gesetze weiter-
zugeben, daB sie sogar ein Gemeinschafts-Schatffen zu lehren sich
unterfingt und mit geradezu maschineller Gesinnung an das musi-
kalische Schaffen herantritt, das wirklich nur Begnadung Einzelner
war, ist und bleiben wird. Theoriekurse sind heute formlich zu
Bastelkursen geworden fiir unmusikalische Kinder.

*

Die Musik ist nicht allein Objekt einer theoretischen Be-
trachtung, sie ist genau so Subjekt wie wir selbst Subjekt sind.
Schon die Oktav, Quint und Terz der Obertonreihe sind genau so
eine organische Verrichtung des Tones als Subjekt, wie dem
Menschen seine Triebe organisch sind. Die Frage nach einer
neuen Gestalt der Musik wire folglich die Frage nach einem
Homunkulus. Auch in der Musik wird die Natur, wie sie sich im
Geniewerk geoffenbart hat, durchhalten und siegen! Ist es ein Gliick,
daB der Mensch von den Vorgidngen in der Natur so wenig weiB,
daB er iiber kurz oder lang — aus Ohnmacht, aber zu seinem Vor-
teil — davon wird absehen miissen, ihr ins Handwerk
piuschen zu wollen, ebenso ist es ein Gliick, daB er von der Kunst
der Genies so wenig wei3, daB er — aus Ohnmacht, aber zu seinem
Vorteil — alles Aufbegehren wider sie schlieBlich einmal wird auf-

geben miissen!
*

Nietzsche klagt (,Der Wille zur Macht ”, 838):

,Wir entbehren in der Musik einer Aesthetik, die den Musikern
Giesetze aufzuerlegen verstiinde und ein Gewissen schiife; wir ent-
behren, was eine Folge davon ist, eines eigentlichen Kampfes um
JPrinzipien” — denn als Musiker lachen wir iiber die Herbartschen
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Velleititen auf diesem Gebiet ebensosehr, als iiber die Schopen-
hauers. Tatsichlich ergibt sich hieraus eine groBe Schwierigkeit:
wir wissen die Begriffe ,Muster”, ,Meisterschaft”, Vollkommenheit
nicht mehr zu begriinden — wir tasten mit dem Instinkte
alter Liebe und Bewunderung blind herum im Reich der Werte, wir
glauben beinahe, ,gut ist, was uns gefélit” . . .

Mit meiner Lehre ist Nietzsches Wunsch erfiillt.

&

Meine Lehre bringt zum erstenmal eine wirkliche Ton-
Sprachlehre, dhnlich der Sprachlehre, wie sie in den Schulen
vorgetragen wird.

UnerliBlich ist die Erziehung mindestens zu den Ziigen als
den Hauptmittlern alles Zusammenhanges. Sind
diese aber im kontrapunktischen Satz verankert, so ist
Voraussetzung dafiir die Erziehung zum kontrapunktischen Denken.
So alt der Kontrapunkt im Abendlande auch schon ist, noch immer
ist er im Hirn der abendldndischen Menschen nicht heimisch ge-
worden, noch immer will das Ohr auch des abendlidndischen
Menschen ihm lieber ausweichen und nur mit der Hohe als der
Tragerin des Melodischen gehen, dhnlich wie sich Kinder beim
ersten Musikunterricht ausschlieBlich an die rechte Hand halten;
besten Falles wird ein ruhender BaB mitgehort, wie nur aber der
BaB iiber das bloBe Stiitzen hinaus kontrapunktische Bewegungen
unternimmt, wendet sich das Ohr sofort der Oberstimme zu.

Meine Lehre zeigt die Musik als eine Einheit in allem was ihr
besonderes Leben unter den Kiinsten bedeutet. Ich vermesse mich
nicht zu sagen, wie sich die Gnade auf das Genie senkt, was in
seiner Fantasie friiher erscheint, dieses oder jenes Stiick Mittel-
oder Vordergrund, — die letzten Geheimnisse werden uns immer
verschlossen bleiben.

Hatte man das Schaffen der groBen Meister zunichst nur un-
bewuBt, d. h. ohne zu theoretisieren hingenommen, dann hétten
die Musiker das Recht, mich als den Ersten anzusehen, der jenes
Schaffen durch unangebrachtes Theoretisieren angeblich bloBstelit.
Umgekehrt ist es aber fiirwahr! Der Erste, der das Unbe-
wufite der Meister deutet und das bisher dariiber Theoretisierte
damit widerlegt, bin eben ich!
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GroBtes Verhingnis fiir die Musik sind die sogenannten K o m -
positions-Schulen! InwelchemSinne kann es solche geben,
wenn es nicht auch Dichterschulen gibt? Hochstens diirfte man die
Musikschulen als Lehrstitten gelten lassen, an denen Bau und
Spiel der Instrumente gezeigt wird, seltsam und unerlaubt wollen
sie ihre Daseinsberechtigung aber damit erweisen, daB sie auch
Kompositionsunterricht vermitteln und iiber das Ergebnis sogar
staatlich bindende Zeugnisse ausstellen. Wire Horenlehren denn
nicht die nédchste Aufgabe, bei der man sogar des Komponierens
cntraten konnte? Zugegeben auch, daB richtig horen genau so
schwierig wie gut komponieren ist, kann trotzdem keine Lehrstitte
der Musik von der Pflicht entbunden werden, zu richtigem Horen
anzuleiten. Dem so beliebten Einwand des Lernenden, er kénne ein
so hohes Ziel ja doch nie ganz erreichen, darf nicht mit Nachsicht
begegnet werden. Tun denn die Menschen nicht auch sonst so viele
Dinge, bei denen sie sich bewuBt sind, das Hoéchste nie erreichen
zu konnen? Wird die Menge in den Volksschulen denn nicht auch
iiber Dinge unterrichtet, die nicht nur in den Tag hineingehen,
warum sollte sie in der Schule nicht erfahren, daB auch hinter den
‘Tonen eigenartige Geheimnisse walten? So wahr Goethes Worte
sind: ,Woran die Menge glaubt, ist leicht zu glauben” und ,Was der
Gescheite weiB, ist schwer zu wissen” — so wahr ferner auch ist,
daB im Geheimnis des Ursatzes eine Art Naturschutz vor der allzu-
schnellen Vernichtung durch den Zugriff der Menge gegeben ist, so
ist dennoch der Hinweis auf jenes Geheimnis in allen Schulen und
unter allen Umsténden geboten!
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Von der
Brechung in
der Musik als
Fortbildung
des Natur-
klanges

Vom Ursatz
als Mittler der
ersten
Brechungen

Zweiter Abschnitt

Erstes Kapitel

Vom Ursatz im Allgemeinen

§1
In der Natur ist der Klang ein vertikales Ereignis:
Fig. 2

Diese Form ist aber auf den menschlichen Kehlkopf nicht iiber-
tragbar, auch wire eine Uebertragung unerwiinscht, weil die Natur
bloB zu wiederholen nicht Aufgabe der menschlichen Tatigkeit sein
kann, Deshalb offenbart die Kunst das Gesetz des Naturklanges in
einer Uebertragung eigener Art, die aber so beschaffen ist, daB sie
den Naturklang durchleuchten 14Bt: sie besteht in der Umwandlung
des vertikalen Naturklanges in das Waagrechte, Horizontale einer
Brechung im Nacheinander, die nun den Vorteil hat, sich dem
Umfang des menschlichen Singorganes anzupassen. In diesem
Sinne wird der Naturklang fiir den Gebrauch der Kunst zusammen-
gezogen, abbreviiert (Bd. I, S. 41).

Von der grundlegenden Verwandlung des Naturklanges in eine
Brechung sind die Stimmfiihrungsverwandlungen zu unterscheiden,
die sich im Mittelgrund als Verwandlungen eines Ursatzes begeben.

§2
Im Dienste der Kunst nimmt die Brechung, der Strenge der
Natur sich entziehend, das Recht in Anspruch, sich nach den ihr
moglichen Richtungen auf- und abwirts zur Geltung zu bringen.
Dem menschlichen Singorgan bedeuten diese beiden Formen nun
die nichsten und kiirzesten Wege zur Erfiillung des Klanges:

Fig. 3

Die Oberstimme, die Urlinie, s. u., bedient sich der fallenden,
die Unterstimme, die BaBbrechung durch die Quint, der steigenden
Richtung, die die urspriingliche der Entwicklung ist und auch noch
im Ursatz der steten Erinnerung und Gegenwart des Naturklanges
dient.
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§ 3

Der Satz von Urlinie und BaBbrechung bildet als kontra-
punktischer Satz naturgeméB eine Einheit : diese ist es erst, die
im Mittelgrund die Stimmfithrungsverwandlungen vorzunehmen ge-
sfattet, namentlich die Uebertragbarkeit der Ursatzformen auf jeden
Finzelklang fordert, s. § 242 fi.

Weder also die Urlinie noch die Brechung des Basses kann fiir
sich allein bestehen, erst miteinander wirkend, zu einem kontra-
punktischen Satz vereint, bringen sie Kunst hervor.*)

Zweites Kapitel
Von der Urlinie im Allgemeinen

§ 4

Die Brechungsriume der Ursatz-Oberstimme mit Durchgéngen
natur- und kunstgerecht zu fiillen wurde erst moglich, nachdem das
kiinstlerische Ohr in Jahrhunderte langem Suchen gelernt hatte,
mchrere Stimmen iiberhaupt zu einem kontrapunktischen
S atze durchzubilden. Allméhlich lernte man dabei zugleich auch
der Natur zu entsprechen durch gleichizeitige Abstimmung der
lorizontale und Vertikale nach Oktave, Quint und Terz, die die
grundlegende Brechung des Klanges beherrschen, wie auch durch
Abstimmung der Durchgangsintervalle als konsonant oder dissonant
nach den Erfahrungen des strengen Satzes.

Innerhalb der Oktave ergab sich durch eine solche erste Ab-
stimmung eine Gesamtbezogenheit des Satzes nur auf den einen
Grundton, den Grundton des Klanges. Die so fiir die Oberstimme
des Satzes, die Urlinie erzielte Tonfolge stellt die Diatonie vor
(s. u.). Obgleich im engsten Sinne nur der Oberstimme zugehorig,
enthélt die Diatonie gemdB jhrer Heraufkunft gleichwohl in Einem
die Regelung des gesamten kontrapunktischen Satzes, also auch die
der BaBbrechung und der Durchgénge.

*) Anfinger in der Betrachtung musikalischer Hintergriinde pflegen ihre
Auimerksamkeit ausschlieBlich der Urlinie als Oberstimme zuzuwenden; allzu
vorcilig nehmen sie als Urlinie eine beliebige Tonreihe an, ohne zu priifen,
ob sie auch dem Kontrapunkt der Unterstimme standhilt, erleben deshalb
auch meist eine Enttiuschung zuletzt.
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Vom Urlinien-
raum und
erstem Durch-
gang

Die gleiche Bezogenheit auf den einen Grundton herrscht auch
im Vordergrund: ist doch alle Vordergrund-Diminution, ein-
schlieBlich der scheinbaren Tonarten aus den Stimmfiihrungsver-
wandlungen, zuletzt eben aus der Diatonie im Hintergrund erflossen.
Nannte ich Tonalitit den die verschiedenen Scheinwirkungen des
Vordergrundes einschlieBenden Begriff (s. u.), so ist die Ton-
kargheit der Diatonie im Hintergrunde und die Fiille der Tonalit&t
im Vordergrunde dennoch das selbe.

Daraus ergibt sich, daB es der sogenannten exotischen Musik
an einer Diatonie fehlen muB, weil ohne kontrapunktischen Satz
das Abstimmen und Sieben der Intervalle gar nicht moglich ist.
Deutlich ist in ihren horizontalen Ausspannungen zu horen, wie sie
Oktaven, Quinten, Terzen und andere Intervalle ahnt, anstrebt, wie
sie diese Intervalle aber ohne kontrapunktische Ueberpriifung
in der von Natur erforderlichen Bestimmtheit noch nicht erreichen
kann. Umgekehrt hat heute der Verfall des Kontrapunktes den
Verfall auch der Diatonie gebracht. Durch Schuld der Musiker, die
noch immer nicht begriffen, daB, solange fiir den Klang der Natur
die Quint bestimmend ist, und das wird ja immer bleiben, eine nach
Anforderung der Natur auf die Quint sich stiitzende Stimmfiihrung
zu keiner anderen Diatonie wird fiilhren konnen als zu der, die
unsere Kunst bis heute aufweist. Alle Versuche, die Natur zu
entrechten, werden an ihrem Widerstande scheitern.

Nicht also ist es so, daB die Diatonie etwa von den soge-
nannten griechischen oder gregorianischen Tonarten stammt,
sie kommt von der nach dem Gesetz der Quint beherrschten Aus-
komponierung. Tonfolgen wie z. B. die des Credo, Confiteor usw.
lassen den Gedanken an eine Diatonie noch gar nicht aufkommen,
und nicht einmal der Fugensatz eines Seb. Bach, siehe die Hohe
Messe Nr. IlI, kann ihnen die volle Glaubwiirdigkeit einer wahren
Diatonie erobern.

Unserer Zeit blieb es vorbehalten — ein politisches Geliist —
nationale Musiken aus dem Boden stampfen zu wollen, wie
etwa Industrien nach dem Grundsatz der sogenannten Autarkie
gegriindet werden.

§5
Die Urlinie weist gemiB der Brechung, von der sie stammt,

einen Terz-, Quint- oder Oktavraum auf, sie fiillt diese Rdume mit
Durchgéngen.
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Ein Urlinie-Raum muB somit zumindest einen Terzzug ent-
halten, siehe § 13, ein Sekundschritt ist als Urlinie undenkbar.

Also ist der Durchgang der Urlinie der erste Durch-
yran g iiberhaupt, und gerade der ihm vom strengen Satz her an-
haftende Zwang, in der selben Richtung fortzuschreiten, in der er
begonnen hat, bedeutet Zusammenhang, macht ihn zum Anfang
alles Zusammenhanges in einer musikalischen Komposition.

§6

Der Durchgang bringt zwangsldufig die Unteilbarkeit des
Urlinie-Zuges mit sich.*)

Was immer der Mittel- und Vordergrund an neuen Ober-
stimmen, Gliederungen, Formen u. dgl. bringt, nichts kann sich zu
seiner grundlegenden Unteilbarkeit in Widerspruch setzen. Dies be-
deutet den hoéchsten Triumph des in der Musik erzielbaren Zu-
sammenhanges.

§7

Im Naturklang ist die Quart nicht vertreten, zeigt er doch in
seinem vertikalen Aufbau eine Doppeloktave dort, wo wir, den
Klang kunstgemiB ins Horizontale umdeutend, zwischen Quint
und Doppeloktave eine Quart wahrzunehmen glauben. Darf so die
vertikale Doppeloktave des Naturklanges nicht mit der horizontalen
Quart verwechselt werden, so kann auch 8—5 als ein selbstin-
diges Urlinie-Stiick nicht gelten, nicht einmal als Umkehrung von
5—1, nur als ein Teil von 8—1, wo uns dann aber die 8 wieder wie
in der Natur als Oktave, nicht als Quart begegnet:

Fig. 4
§8

Die Folge der Urlinie-T6ne versteht sich nur in einer Oktave,
sie wird von mir als die obligate Lage der Urlinie be-
reichnet (s. § 268 ff.).

Das schlieBt aber nicht aus, daB der Mittel- und Vordergrund
auch einen Wechsel der Lagen bringen kann, er ist mbglich und
verstiandlich gerade deshalb, weil er auf die obligate Lage zuriick-
jprehrt: so wird denn durch den Lagenwechsel der Urlinie-Tone eine
Unabhéngigkeit der Urlinie von der Lage nur vorgetiuscht.

*) v. Hofmannstal: ,Das Tiefere ist ungeteilt.”
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Die Urlinie-
Tone sind

§9

Auch in der kunstgemidBen Klangauswirkung kommt jeder

nicht Obertone €inzelne Ton der Urlinie wie jeder Ton iiberhaupt als selbsténdiger
des Grund- Triger eigener Obertone zustande. Wenn wir dann trotzdem im

tones

Die Urlinle
setzt in 8 5 3

Nacheinander solche Téne als Quint oder Terz eines bestimmten
Grundtones begreifen, geschieht das nur, weil wir in ihnen jene
Beziehungen wiedererkennen, die im Naturklang die Oktave, Quint
und Terz begriindet haben: sie sind nur Abbilder jener Oberton-
beziehungen, nicht mehr wirkliche Obertone.

Noch viel weniger diirfen die in den Brechungsrdumen durch-
gehenden Tone fiir Oberténe genommen werden, da sie im Natur-
klang gar nicht enthalten sind. Unstatthaft ist es deshalb, den Durch-
gingen die gleiche Bedeutung wie dem Grundton zuzubilligen,
denn ein Durchgang ist schon dem Begriffe nach von den ihn um-
gebenden konsonanten T&nen abhidngig.*)

§ 10

Den Menschen ist die Erfahrung eines Endes, des Er-

ein und fant 16schens aller Spannungen und Ziele gegeben. In diesem Sinne ist

durch den
Abwﬂrtsleltton

3 mi

es uns ein natiirliches Bediirfnis, auch die Urlinie bis hinab zum
Grundton 1 zu fiihren, wie auch den BaB wieder zum Grundton des
Klanges zuriickfallen zu lassen; mit ll erloschen alle Spannungen

eines Kunst-Organismus. Niemals also kann eine Urlinie etwa mit
32 zuendegehen.

Keine Tonfolge lebte uns im Vordergrund, wenn ihr die Ge-
samtspannung des Urlinie-Zuges nicht ihren Atem einbliese, vom
Vordergrund aus kann ihr kein Leben eingehaucht werden! Wie

*) Es ist deshalb ein Widerspruch, z, B. von der Tonreihe C—c auszu-
gehen und hier die Selbstindigkeit — oder wie der zeitgemiBe, in der Musik
aber ganz gewifl unangebrachte Ausdruck lautet: Gleichberechtigung — aller
zwischen C und c liegenden Tone zu behaupten. Mag man diese Tonreihe
wie immer teilen, die Tatsache der Teilung verpiflichtet schon zur Anerken-
nung der Diatonie im Sinne einer Bezogenheit aller Tone der Reihe auf den
Grundton C allein. In der kompositorischen Betitigung driickt sich der Fehler
dieser Betrachtung in einer steten Verletzung der Tonalitidt im Vordergrunde
aus: man glaubt sich berechtigt, jede beliebige Tonart mit dem Anspruch
auf Selbstindigkeit hinsetzen zu kdnnen, auch ohne Bezogenheit auf eine
Grundtonart. Die Wirkung ist dann auch darnach . . .
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verkehrt ist es deshalb, durch ein Aneinanderreihen von Tonfolgen
ohne Hintergrund ein organisch lebendiges Werk gestalten zu
wollen!

§ 11

Da der Urlinie-Zug nur durch 2 zur 1 fallen kann, ist der Auf-
wirtsleitton ausgeschaltet; immer und iiberall ist es eine Mittel-
stimme, die ihn heranbringt.

§ 12

Indem sich die Urlinie auf den Kontrapunkt des Basses stiitzt,

nimmt sie mit ? ‘ri ? die erste Hohe des Urlinie-Zuges akkordisch

voraus.

In dem Er6ifnungsintervall wiederholt sich, da es ein vertikales
Ereignis ist, das Bekenntnis zum Gesetz der Natur: Von da ab fallt
die Urlinie im Sinne der Kunst und der Diatonie.

Im Mittel- und Vordergrund aber kann durch eine Prolongation,
s. §§ 120 ff, 125 ff, 129 ff usw. das eigentliche erste Ursatzintervall
schon verdndert werden. Deshalb ist bei Betrachtung eines Vorder-
grund-Anfanges Vorsicht geboten: horen wir schon das Eroffnungs-
intervall des Urlinie-Zuges oder ein Verwandlungsintervall, dem
jenes erst folgen wird?

§ 13

Unter dem Begriff Tonraum verstehe ich den Raum der
horizontalen Urlinie-Erfiillung, erst durch diese ist ein Tonraum
gegeben und beglaubigt. Also nur mit dem Urlinie-Terzzug 3—2--1
deckt sich der Tonraum 3-——1, nur mit dem Urlinie-Quint- und
Oktavzug der Tonraum der Quint und Oktave, keineswegs aber
schon mit einer vertikalen Terz (10), Quint oder Oktave als erstem
Intervall, da sich an vertikale Anfangsintervalle leicht MiBverstéind-
nisse kniipfen.

Ich wiederhole also: der Tonraum ist immer nur horizontal
zu verstehen:

Fig. &
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§ 14

Die Wertordnung eines Erdffnungsintervalles folgt der kontra-
punktischen Setzung, bei der Wahl im besonderen aber entscheidet
nach Fiihlungnahme mit dem Mittel- und Vordergrund der Bedarf
des Stiickes, wie doch auch im Rahmen einer c. f.-Aufgabe die best-
mogliche Fortsetzung bestimmend ist.

Dennoch bedeutet auch 5—1 oder 3—1 den ganzen Klang,
genau so wie 8—1: Kommt doch der BaB auch den unvollstindigen
Aufrollungen mit der selben Brechung zuhilfe.

Drittes Kapitel

Von der BaBbrechung im Allgemeinen
§ 15
In der BaBbrechung geht im Sinne des Naturklanges die Auf-
wértsrichtung voran, s. in Fig. 6 bei 1); Formen wie bei 2) bis 5)
kommen nicht in Betracht: bei 2) fehlt die Brechung iiberhaupt,
bei 3) die Abwartsbrechung; bei 4) geht die Brechung durch die
IV. statt durch die V. Stufe; bei 5) geht die Abwértsbrechung
voran, was aber der Natur widerspricht. Die beiden Formen bei 2)

und 4) driicken noch keine Bewegung aus, bedeuten also fiir die
Kunst iiberhaupt noch keinen Klang:

Fig. 6

§ 16

Aus der Musikgeschichte wissen wir, daB der EinfluB der
Wissenschaft auf die Musik im Anfang so stark gewesen war, daB
sie sich die Quint als das einzige Intervall auch zum Gebrauch
fiir den Satz des Kontrapunktes hat aufzwingen lassen. Die Natur
freilich kennt nur die eine Quint, kein anderes Intervall neben ihr,
der Mensch aber, der sie doch nur nach seinem Vermégen besitzen,
den Klang nur im Nacheinander erleben kann und zu einer Diatonie
fortschreiten muB, wird zur Quint auch in mannigfach iibertragenem
Sinn und auch noch zu anderen Intervallen gefiihrt.
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§ 17

Fiir die Abwdértsbrechung V—I ist mit auch die kontra-
punktische Erfahrung maBgebend und zwar die der SchluBein-
richtung im dreistimmigen strengen Satz: Bei Anwendung der
heiden Leitetone in der Ober- und Mittelstimme gibt es nur einen
Ton, den Grundton der Dominante, der im vorletzten Takt den voll-
kommenen Dreiklang méglich macht (vgl. II 2 47 ff).

§ 18

Wie der Begriff eines Intervalles zwei Tone voraussetzt, so
zerlegen drei Tone die BaBbrechung in zwei Teile:

Fig. 7

Aller Inhalt der Musik besteht nun darin, daB sich die unteil-
bare Urlinie mit der zweigeteilten BaBbrechung auseinandersetzt.
Hier &ffnen sich die Wege zu den Prolongationen und zuletzt auch
zu den Formen.

§19
Das Bild der BaBbrechung im Sinne der Fig. 7 trage der
Musiker im Herzen, heilig sei ihm dieses Dreieck! Schaffend, nach-
schaffend — immer behalte er es im Ohr, im Auge!
Im iibertragenen Sinne strebt jeder Einzelklang zu seinem

eigenen Dreieck, ob er nun dem Mittel- oder Vordergrund angehére
(s. § 242 ff).

Viertes Kapitel]

Vom Ursatz im Besonderen

§ 20

Zeigt die Urlinie ihre Brechung schon im Ursatz mit Sekund-
schritten melodisch gefiillt, der BaB dagegen seine Brechung noch
nackt, so hdngt das mit dem Unterschied zwischen Hohe und Tiefe
tiberhaupt zusammen.

Dieser Unterschied geht durch alle Schichten bis in den Vorder-
grund hinein. Die Diminution des Basses bleibt wegen der Tiefe
immer zuriickhaltender als die der Oberstimme.
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§ 21

Rhythmus ist im Ursatz so wenig moglich wie in einer c.-f.-
Aufgabe des strengen Satzes.

Erst wenn durch Stimmfithrungsverwandlungen des Mittel-
grundes bei Ober- und Unterstimme Ziige entstehen, dringt die
Notwendigkeit, die Stimmen gegeneinander zu kontrapunktieren,
auf eine rhythmische Ordnung. Aller Rhythmus in der Musik kommt
vom Kontrapunkt, nur vom Kontrapunkt (vgl. § 284 fi.).

Im Mittelgrund ist jeder einzelnen Schicht je nach MaB ihres
eigenen kontrapunktischen Vorrates sogar ein besonderer Rhythmus
eigen, s. § 290, also schreitet auch der Rhythmus durch Wand-
Iungen bis zum Vordergrunde fort, dhnlich wie die Metrik und Form,
die auch nur Auswirkungen einer fortschreitenden kontrapunktischen
Differenzierung vorstellen.

§ 22

Es geht nicht an, die vermeintlich weitldufige, deshalb als un-
bequem empfundene Lehre vom strengen Satz damit abkiirzen zu
wollen, daB man, wie zuweilen vorgeschlagen wird, den Ursatz zur
ersten und alleinigen Quelle des strengen Satzes macht. Stellt doch
der Ursatz nur einen besonderen Anwendungsfall des strengen
Satzes vor und erschopft noch durchaus nicht alle Aufgaben der
Stimmfithrungslehre: so zeigt er die Ober- und Unterstimme nur in
Gegenbewegung und in einer Fassung, die mit einem c. f. nichts
zu tun hat. Wo denn aber, wenn nicht in der Lehre vom strengen
Satz will man erfahren, wie Stimmen gegeneinander auch bei
anderer Gelegenheit als der eines Ursatzes zu fithren sind, in
welchen Intervallen, was diese bedeuten, weiche Fehler zu ver-
meiden sind usw.? Und ist es nicht auch der strenge Satz allein,
der uns hinter vorgeschobenen Intervallen die eigentlichen erkennen
148t, der uns dariiber aufklidrt, daB zwar als das einzig tatsachlich
Gegebene in der Musik immer und iiberall nur die Stimmfiihrung in
Betracht kommt, da3 deren wahrer Sinn dennoch aber erst zu er-
mitteln lft? § 23

In ‘2, werden beide Leitetone bei der Ober- und Mittelstimme

vereint und der BaB schldgt den Grundton der V. Stufe an, wodurch
allein der vollkommene Dreiklang erreicht wird, wie ihn der strenge
Satz fiir die SchuBeinrichtung eines dreistimmigen Satzes fordert.
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§ 24

Die Quint oder Terz, die sich zuweilen am Ende einer Kom-
position findet, steht im Dienste nur etwa einer Coda oder sonst
cines poetischen Zuges, mit dem die Urlinie aber nichts mehr zu
schaffen hat: Die muf3 ganz gewiB schon friiher zu Ende gegangen
sein (vgl. § 304).

§ 25

Es konnte gefragt werden: wenn alle Urlinien gleich sind,
woher kommt dann die Ungleichheit der Formen im Vordergrund?
MiiBte nicht vielleicht zu deren Erklidrung noch ein besonderer
Begriif der Form geprigt und von vornherein der Urlinie beigeordnet
werden? Die Antwort lautet: Wenn die Urlinie mit dem Begriff des
Tonraumes sich deckt, s. § 13, so ist schon damit die Heimat aller
Formen gegeben: mogen sie nun zwei-, drei-, vier- oder fiinfteilig
sein, alle empfangen ihren Zusammenhang doch nur aus dem Ursatz,
aus der Urlinie im Tonraum, und damit ist dessen Ueberordnung
folgerichtig erkldrt.

§ 26

So geringiiigig der Inhalt eines Ursatzes auch scheinen mag,
so reicht er unter Umstidnden hin, Vordergrund zu sein, meist unter
Zuhilfenahme von einfachsten Figurierungen, die noch nicht Prolon-
gationen bedeuten, z. B. Beethoven, op. 27", erster Satz, Chopin,
op. 10vIt ( Fiinf Urlinie-Tafeln” U.-E. 10385):

Fig. 7a, b
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Erstes Kapitel

Von den Ursatzformen im Allgemeinen

§ 27

Die Ursatzformen stellen einen Zustand dar, der noch vor allen
Stimmfiihrungsverwandlungen liegt.

§ 28

Die Ursatzformen diirfen mit den Kadenzen der iiblichen
Harmonielehre nicht verwechselt werden.

Bei den Kadenzen der Harmonielehre wie z. B.:
Fig. 8

kommt das Hauptgewicht dem Stufengang zu. Die Oberstimme
kann vielféltig sein, s. unter 2)—7), und das hauptsichlich unter-
scheidet die Harmonielehre-Kadenzen vom Ursatz, bei dem die Ur-
linie immer, auch bei 5 oder 8, nur die fallende Richtung kennt.
Dabher ist selbst bei 1) die Uebereinstimmung des Kadenzbildes mit

der Ursatzform ? ‘2, } nur scheinbar, nur duBerlich.

Ferner: im Ursatz hat die Oberstimme, die Urlinie, das Gewicht
einer Spenderin aller Stimmfiihrungsverwandlungen, was der Ober-
stimme in den Kadenzen der Harmonielehre durchaus fehlt,

Endlich: in den Kadenzen der Harmonielehre werden die
Stimmen mechanisch gefiihrt nach dem Gesetz: gemeinsame Tone
sind liegenzulassen. Ist aber dieses Gesetz nicht einmal mehr im
GeneralbaB giltig, um wieviel weniger hat es in einem Ursatz zu
sagen, wo die Mittelstimmen hinter den AuBensatz der Urlinie und
der BaBbrechung zunichst zuriicktreten.

Nur ein Gefiihl, das sich der Ursatzformen in ihrem vollen be-
grifflichen wie inhaltlichen Gegensatz zu den Kadenzen der iiblichen
Harmonielehre beméchtigt, kann in die Horizontale hinausstiirmen
und Verbindungen vom Hintergrund iiber den Mittel- zum Vorder-
grunde schaffen.
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§ 29

Die von mir aus den Meisterwerken geschopften Ursatzformen
konnten einem hauptsidchlich auf Nachahmung angewiesenen Kunst-
jiinger Gelegenheit zu MiBverstdndnissen geben und im besonderen
zu der Frage veranlassen: Braucht man also wirklich nur einen be-
liebigen Ursatz zu variieren, um im Vordergrund z. B. zu einer Sin-
fonie zu gelangen? Der so fragt, trdgt in das Bild der Ursatzformen
die Vorstellung eines bloB zeitlichen Verlaufes, sozusagen einer
Chronologie des Schaffens hinein. Gerade das ist aber mit jenem
Bilde nicht gemeint. Es erhebt durchaus nicht den Anspruch, Be-
stimmtes iiber die Chronologie des Schaffens auszusagen, es stellt
lediglich die streng logische Bestimmtheitim Zu-
sammenhang einfacher mit komplizierteren Tonfolgen vor
und zwar den Zusammenhang nicht nur in der Richtung vom Ein-
fachen zum Komplizierten, sondern auch in der umgekehrten
Richtung vom Komplizierten zuriick zum Einfachen. Ist es ein un-
verbriichliches Gesetz, daB alles Komplizierte, Unterschiedene von
einem Einfachen kommt, das im BewuBtsein oder in der Ahnung
verankert ist — darauf beruht ja schon der Unterricht in den
Elementarklassen der Musikschulen —, so 14Bt sich umgekehrt auch
jeder Vordergrund genau bis auf das Letzteinfache zuriickverfolgen.
Nur darin allein, in den der Ahnung immer gegenwértigen Verwand-
lungsschichten, gegenwdrtig in der Richtung zum Vordergrund hin
wie umgekehrt, liegt das Geheimnis des Ausgewogenen in der
Musik: die Ahnung begleitet den Komponisten immer, sonst miiBte
jeder Vordergrund zum Chaos ausarten.

Mag das Schaifen von wo immer seinen Ausgang nehmen, von
dieser oder jener Stimmfiihrungsschicht, von dieser oder jener Ton-
folge — die Konzeption bleibt, Gott sei Dank, ein auch der Meta-
physik unzugéngliches Wunder —, so vollzieht sich doch alles
Wachstum, jede Fortsetzung, Fortfithrung, Verbesserung stets nur
unter der Gesamtkontrolle durch den Ursatz und dessen Ver-
wandlungen, durch die stete Fithlungnahme von Hinter-, Mittel-
und Vordergrund. Der Ursatz ist so beim Schaffen immer gegen-
wdrtig, er geht mit allen Verwandlungen im Mittel- und Vorder-
grund mit, wie mit Kindern ihr Schutzengel.
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Was iiber die bildliche Darstellung der logischen Zusamnien-
hidnge vom Hinter- zum Vordergrund hin und umgekehrt noch
hinausgeht, weil es sich einer bildlichen Darstellung iiberhaupt
entzieht, ist also:

Der Ursatz bleibt immer schopferisch, er ist immer und itberall
zugegen und wirkend; die Gleichzeitigkeit in der Ahnung des
Kiinstlers ist aber gewiB kein groBeres Wunder als etwa das Wunder
in dem Erleben eines Augenblicks, der trotz kleinstem Zeitraum ein
dhnliches Abtasten von Vorausgegangenem, Gegenwdrtigem und
Zukiinftigem zuldBt.

§ 30

Die Verwand- In der Richtung zum Vordergrund hin sind die Verwandlungs-
e wenschichten als Trager wirklicher Entwicklungen zugleich Wieder-
hotungen holungen (Parallelismen) hochster Ordnung, sofern auch von Ver-
meny hoenerer Wandlung zu Verwandlung der Begriff der Wiederholung anzu-
ordnung und wenden gestattet ist. Die geheimnisvolle Verborgenheit solcher
Z;‘::l‘:“’:m?' Wiederholungen ist ein biologisches Schutzmittel: die Wieder-
Authaitung  holungen gedeihen im Geheimen besser als im vollen Lichte des
BewuBtseins.

Freilich, bei groBen Spannungen wie z. B. in einer Sinfonie
ist Genie, die Gabe der Improvisation, des Weithérens Voraus-
setzung. Kurzhorigkeit in der Musik ist auBerstande, groBe Span-
nungen zu entwerfen, sie sieht gerade das Einfachere nicht, auf das
sie das Weitldufige stiitzen konnte. Doch ist die Fahigkeit zu
groBten Spannungen bei einem Genie nicht weiter erstaunlich: wer
wie das Genie kleinste Terz-, Quart-, Quintziige usw. mit Leichtig-
keit und in Fiille schafft, dem bedeutet es dann nur einen groBeren
geistig-physischen Kraftaufwand, um solche Ziige auch noch
weiter zu spannen und endlich iiber den vielen kleinen und groBeren
den einen groéBten, den Urlinie-Zug! Aus kleinen Teilstrecken
setzt sich ja auch jeder Weg mit weitestem Ziele zusammen, und auf
der Strecke, wo Lokalziige verkehren, rast der Fernzug auch.

Auf dem Weg zum Vordergrund als dem letzten Ziel bedeuten
die Verwandlungen zugleich eine Aufhaltung (Retardation),
wir sind vom Ziel noch entfernt, solange die Spannung und Inhalts-
mehrung in den Verwandlungsschichten noch anhélt. Die Aufhaltung

zahlt demnach zu den wertvollsten kompositionellen Mitteln.
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Zweites Kapitel

Von den bei 3, 5, 8 moglichen Ursatzformen im

Besonderen
§ 31
Die Ursatzform bei 3 lautet: Von der Ur-
satzform bei 3
Fig. 9

Zur Erlduterung ihres Inhaltes diene: Der Terzzug e2—d2—c?2,
gestiitzt bloB auf den Grundton der I. Stufe, wiirde nur den einen
Ton e2 ausdriicken, noch nicht den Urlinie-Zug 3—2—1: fehlte
doch dem BaB die Brechung, also jede Bewegung iiberhaupt.
Die Unteilbarkeit der Urlinie siegt iiber die eingeborene Zwei-
teiligkeit der BaBbrechung (s. §§ 6 und 18).
§ 32 33
Die ersten beiden Intervalle der Ursatzform, die Dezime (Terz) .,,mfl;,‘,, den
und die Quint, tragen in sich die Moglichkeit der Auskomponierung Ausblick aut

. i . Prolonga-
in Form eines Terz- und Quintzuges. tionen dgurch

einen Terz-
und Quintzug

§ 33
Die Ursatzform Fig. 9 kann sich auch im Vordergrund noch un- Austlick auf
die Form im

geteilt behaupten, d. h. in eine ungeteilte Form eingehien (§ 307). Vordergrund

Doch gibt der durch 3 angedeutete Quintzug, nach Fiihlung-
nahme mit dem Vordergrund, auch schon die Moglichkeit einer
vordergrundméBig gedachten Modulation in die Tonart der Domi-
nante, die dann der Unterbrechungsform 3—2 || 3—2—1 besonderen
Riickhalt gewahrt (s. § 87 und § 308 ff).

§ 34
Die Ursatzform bei 5 lautet: Von der Ur-
Fig. 10 satzform bei 5

§ 35
Wie die Ursatzform Fig. 10, 1) zeigt, geht die 4 iiber dem Yor der im
~ . . ~  Urlinie-Zug
Grundton dissonant durch. Als dissonantes Intervall aber 148t die 4 5—1 dissonant

durch-

gehenden rl
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keine Auskomponierung zu, denn ein Intervall, das selbst im Durch-
gangszustand ist, kann nicht zugleich Kopfton eines Auskompo-
nierungszuges sein, der notwendig konsonant sein muB. Im disso-
nanten Zustand bleibt deshalb die 4 ohne jene Betonung, wie sie
ein konsonantes Intervall sonst dadurch erfdhrt, daB sich Auskom-
ponierungsziige aus ihm gewinnen lassen (s. §§ 169, 170).

§ 36

Vom Wider Bekennt sich aber die 3 als Dezime oder Terz des Grundtones

_Gliederung Wieder zur Konsonanz, so ergibt sich der Widerschein einer

o Begun Gliederung von 5—3—1 (s. Fig. 10, 2) von selbst.

des Leerlaufs In diesem Zusammenhang betrachtet wirkt aber das erste Ur-
linie-Stiick 5—4—3 mehr wie ein fliichtig gefiillter Terzraum denn
als ein mit Hilfe eines kontrapunktierenden BaBganges durch-
gearbeiteter Terzzug: das erzeugt schon zu Beginn des Urlinie-
Quintzuges einen gewissen Leerlauf, unter Umstinden den
Zweifel, ob nicht iiberhaupt die Ursatzform 3—2—1 vorliegt

(s. Fig. 9).
§ 37

Vom Wider- Endlich durch % ergibt sich eine Betonung der 2, die vom

schein einer
Glgi_e_dsf"pl fritheren Leerlaul besonders kridftig absticht; dadurch aber

scheint der Quintzug einer anderen Gliederung verfallen (s. Fig. 10,
3), als wire mit der 2 der Quartzug 5—2 zustandegekommen.

§ 38

\Yjaf:r{;f;g kdftf Bedenken wir aber, daB beim AbschluB3 des Urlinie-Stiickes
u:de'Eﬁ,rh:& 5—3 oder 5—2 der Zwang zur 1 fortzugehen noch immer besteht,

d(gs. 13'“"*6- so bestidtigt sich das Gesetz von der Unteilbarkeit des Quintzuges
uintzuges . .. . .
351 gegen 1M Ursatz, mag auch der Schein irgend einer Gliederung dagegen-

feden Scheln gprechen (s. § 6).
einer

Gliederung § 39
Elnblick in die Nach dem in den fritheren Paragraphen Vorgebrachten muf es
die ifgaben, nun Aufgabe des Mittel- und Vordergrundes sein, den Leerlauf der
form bet § durchgehenden 4 durch Konsonantmachung, Auskomponierung zu

stellt  beheben und endgiltig die Form der Gliederung: 5—3—1 oder

5—2—1 festzustellen und herauszuarbeiten.
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§ 40
In der Moglichkeit einer Gliederung 5—2 liegt die Wurzel der Ausblick auf

die Form im

Unterbrechungsform 5—2 || 5—1 im Vordergrunde (s. § 95 ff.). Vordergrund
§ 41
Die Ursatzform bei 8: Von der Ur-
Flg. 11 satzform bei 8
§ 42
Das Konsonieren der 5 und 3 zum Grundton des Klanges bringt Vom Wider-
aber die Wirkung von mehreren Gliederungen mit sich oo,
(S. Flg 11, 1) Gliederungen

Dabei zeigt sich der Leerlauf in einem noch viel gr6Beren MaBe
als bei 5—f, weshalb oft Zweifel rege werden, ob nicht doch ein
Quint- oder vielleicht ein Terzzug vorliegt, wie in Fig. 11, 2) und 3)
zu sehen ist.

Gegen den Leerlauf wire aber noch nicht alles geschehen,
auch wenn wir den Grundton der V. Stufe schon unter die 7 oder 5
brichten (s. Fig. 11, 4) und 5).

§ 43

Vor allem muB der Leerlauf behoben werden, damit klargestellt Von der Aut-
ist, ob ein wirklicher AUrlinieA-Zug 8—1 vorliege. Das kann z. B. 512‘1,:,‘; S‘;
durch die Gliederung 8—5—1 mit zwei Brechungen im Basse ge- 8 stent

schehen (s. § 77 und Fig. 19 b, § 107 und Fig. 27, a, b).

§ 44

Die 7 eines 8—1-Zuges muB, wenn er ein wirklicher Urlinie- gf:to"?, oy
Zug ist, nicht etwa ein Oktavzug in der Coda, s. z. B. Fig. 73, 4, e
streng diatonisch sein, also ohne Chroma (b).
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ZWEITER TEIL

MITTELGRUND



Vom Mittelgrund im Allgemeinen

Einleitendes

§ 45

Als sprachliche Bindung bedeutet ein Name immer zugleich
vine logische Bindung, eine sachliche Einheit: deshalb ist Namen-
gebung eins der wichtigsten Geschidfte bei der Rechenschafts-
legzung des Geistes.

Wegen des Zusammenhanges mit meinen fritheren theore-
tischen und analytischen Arbeiten behalte ich zur Bezeichnung
der Stimmfiihrungsschichten im Mittelgrund auch in diesem Bande
die lateinischen Worter Prolongation und Diminution, doch werde
ich mich wie iibrigens auch schon bisher fiir die selben Begriffe auch
deutscher Bezeichnungen bedienen wie Stimmfiihrungsschichten,
Stimmfiihrungsverwandlungen, kiirzer Verwandlung, Mehrung, Aus-
wicklung, Auflésung, Umwandlung, Umbildung u. 4.

§ 46

Wie schon der Ursatz ein Inslebentreten des Klanges aus einer
lebendigen Naturkraft heraus bedeutet, so ist es wieder die Urkraft
der einmal eingeleiteten Bewegung, die sich lebendig von selbst
lortsetzen und steigern will: das zum Leben Geborene will sich mit
Naturgewalt ausleben, Die Verwandlungen nur als &uBerliche
Variationen aufzufassen, entspriche deshalb nicht dem kiinst-
lerischen Sachverhalt (vgl. § 30).

§ 47
So ist es aber nicht, daB eine bestimmte Ursatzform nur be-
stimmte Verwandlungen fordert -— sonst miifiten alle Ursatz-

lormen zu den gleichen Verwandlungsformen fithren —, vielmehr
iBt sie die Wahl der Verwandlungen grundsatzlich frei, wenn nur
dic Unteilbarkeit und Bindung aller Zusammenhénge gewahrt bleibt.

Ueber die Wahl der Verwandlungen entscheidet dann im
Ingeren die Fiihlungnahme des betreffenden Ursatzes mit den
spiiteren Schichten, wie schlieBlich mit dem Vordergrunde. Wie
schon in § 29 gesagt wurde, ist gerade diese Fiihlungnahme der
Inhalt des Bildes von Hinter-, Mittel- und Vordergrund.
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Namengebung

Auch die Ver-

wandlung ent-

springt einer
lebendigen
Naturkraft

Von der
Freiheit der
Verwand-
lungen



Von der Zaht
der Schichten

Von der Ge-
-fahr einer
Verwechslung
der Schichten

So mag z. B. in der Etude XX! von Chopin (Urlinie-Heft 1)
die Nebennotenharmonie zu Beginn (s. Fig. 12 a) wahrscheinlich
schon mit dem ersten Urlinie-Ton in die Fantasie getreten sein;
oder: im Scherzo Des dur von Chopin (s. Fig. 12 b) mag ebenso
der Satz zur ersten Bre c hun g mit dem ersten Urlinie-Ton mit-
gekommen sein (s. § 125):

Fig. 12

Dennoch bleibt es dabei, daB nur der Ursatz den Komponisten leitet.

§ 48

Unmdoglich ist es, die Zahl der Schichten festzulegen, wenn-
gleich sie in jedem einzelnen Falle genau bestimmbar ist, wie ich in
meinen Arbeiten an vielen Beispielen gezeigt habe. Jedenfalls ent-
halten die ersten beiden Schichten schon die Abzweigung in das
Besondere eines Kunstwerkes. AuBerdem gibt es Prolongationen,
die nur in der ersten, andere, die nur in der zweiten Schicht Platz
finden. In den weiteren Schichten richten sich die Prolongationen
dann nach denen in den ersten beiden Schichten.

§ 49

Ueber die Stimmfiithrungsverwandlungen sich nur miindlich zu
unterhalten, sie nur anzudeuten, ist ein unfruchtbares Beginnen,
man muB3 sie sozusagen schreib-kdrperlich in die Finger nehmen,
um sie sich aufs Genaueste zum BewuBtsein zu bringen. Erst die
genaueste Darstellung auf dem Notenblatt wirft Fragen auf, die zu
kldren notwendig wird, geht es doch gerade um die kleinsten
Kleinigkeiten der Stimmfiihrung. Der Komponist, dem eine wirklich
geniale Begabung versagt ist, weif3 aus Erfahrung am besten, wie
er im Vordergrund gerade iiber den Vordergrund, iiber die
Schwierigkeit einer Beschaffung von Diminutionen u. 4. stolpert:
so gehe er denn hin und lerne ihre Gesetze kennen!

Die von mir Urlinie-Tafeln benannten Bilder zeigen die vor-
letzte Stimmfiihrungsschicht, auf sie folgt der Vordergrund. An die
Urlinie-Tafel also mag sich halten, wer um Mittel- und Hintergrund
sich selbst zu miihen keine Lust verspiirt. Leser, die meiner Dar-
stellung des Vordergrundes z. B. in der Monographie ,Die IX. Sin-
fonie” (U.-E. Nr.3499) Beifall gezollt haben, weil sie ihnen neue Zu-
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sammenhinge eroffnet hat, werden aus dem selben Grunde ihre Zu-
stimmung auch den Urlinie-Tafeln nicht versagen kdénnen. Doch
empfehle ich Jedermann, die kleine Miihe auf sich zu nehmen, vom
Vordergrund aus in den Mittel- und Hintergrund hinabzutasten: er
braucht ja nur die in Biichern und an Schulen gelehrten bekannten
Mecthoden der Abkiirzung weitldufiger Diminutionen anzuwenden
nnd gelangt zu immer kiirzeren Fassungen, zuletzt zur kiirzesten:
7um Ursatz!
§ 50

Die Genies iiberlassen sich vertrauensvoll ihrem Weitblick;
deshalb stellen sie ihr Werk nicht etwa auf das was gemeinhin
.Mclodie”, ,Motiv” oder ,Einfall” genannt wird, vielmehr ist der In-
halt in den Verwandlungen und Ziigen begriindet, deren Einheit aber
nicht Teile, also auch nicht Namen fiir Teile zulaBt. Setzt doch jeder
Zug, wenn er nicht gerade raschestens in Sechzehnteln oder Zwei-
inddreifligsteln voriiberlduft, schon eine gewisse Weitsicht voraus,
ftir die Melodie oder Einfall belanglos sind. In Ziigen sicher
schaffend hat das Genie nicht nétig, Angst vor Flachheit oder Un-
erfiilitheit des Augenblicks zu empfinden oder inmitten der Ziige
sich aus Ratlosigkeit zu iiberstiirzen. Sorglos bringt es oft sogar
am Anfang eines Werkes die einfachste Auskomponierung, wie sie
Jder unbegabteste Kompositionsschiiler als zu wenig interessant gar
nicht in die Feder ndhme. Freilich aber hat ein Genie auch schon
die Fortsetzung und damit eine Folge von Auskomponierungen im
Ohr, die als Gan z e s eine weit hthere und notwendigere Melodie
vorstellen als die eine Melodie oder der eine Einfall im iiblichen
Sinne ergeben kann. Was sollte etwa als Melodie oder Einfall
7. BB. in jenen Stiicken bezeichnet werden, in denen sich der Gesamt-
ablauf genau nur mit dem Ursatz deckt? (Vgl. § 26.)

Kann so bei den Meistern von Melodie und Einfall im iiblichen
Sinne tiberhaupt nicht die Rede sein, so noch viel weniger von einem
JGiang”, von ,Sequenz”, ,Fiillsel” oder Kitt” im Sinne zu geltender
Kunstbegriffe: was hétte denn vergleichsweise in einem logisch
rebawtten Satz der Sprache Kitt zu heiBen, und wie wire ein Einfall
vom Kitt zu unterscheiden?

Also ist es gewifl nicht unangebracht, Ursatz- von Einfalls-
komponisten zu unterscheiden. Die Einfalls-Musiker sind genotigt,
immer  auf die Wirkung im Augenblick bedacht zu sein, sie

51

Ablehnung
der f{iblichen
Bezeich-
nungen
Melodie,
Motiv, Einfall
u. dgt



Vom Stand
der Musik-
geschichte

flattern von einem Augenblick zum anderen, statt aus Hinter- und
Mittelgrund hohere Einheiten zu beziehen. Sie verteidigen ihr Un-
vermdgen meist mit der Wendung, daB sie so und gerade nur so
haben schreiben wollen und geben damit zu verstehen, daB sie es
wohl auch den Meistern gleichtun konnten, wenn sie nur wollten!
Wagten sie nur einmal den Versuch, ein wirklich organisches Werk
zu schaffen! In duBerster Verlegenheit fliichten sie aber zu ihrem
Gefiihl, dort nun — wie sie glauben! — unangreifbar, ich fiige
hinzu: eines Angriffs auch nicht wiirdig!

Alle Vorginge, die sich im Wunder der Fiihlungnahme vom
Ursatz zum Vordergrund und umgekehrt begeben, auf feste an-
schauliche Formen zu bringen, ist undenkbar, am allerwenigsten auf
solche Formen, die die ode fliichtige Neugier der Menschen be-
friedigen konnten. Ein Wunder will Wunder bleiben, es versagt sich
denen, die nicht begnadet sind, Wunder zu erleben. Jene Geheim-
nisse sind aller Metaphysik unzuginglich, sie sind weder lehrbar
noch lernbar. Nicht einmnal hat man bis heute gelernt, die Vorginge
zu erfassen, die wirklich obenauf liegen, und auch dem Musik-
horigsten sind bis zur Stunde die einfachsten Ziige im Vordergrund
noch unzuginglich, unfiihlbar.

§ 51

Die Geschichte der Musik — wiederholt schon habe ich darauf
aufmerksam gemacht — hitte der Frage nachzugehen, wo, wann und
wie der musikalische Stoff vom Unzusammenhingenden den Weg
zum Zusammenhang gefunden, wann namentlich im Ohr der ersten
Schaffenden der Sinn fiir Ziige sich ausgebildet hat als die ersten
mit einem Zwang zum Fortschreiten in der Horizontale aus-
gestatteten Einheiten und hitte festzustellen, wann man daranging,
ihre Tragkraft mit weiten und weitesten Verwandlungen zu belasten.
Vor der Kunst solcher Verwandlungen ist es dann einerlei, ob —
wie die Historiker meinen — z. B. Seb. Bach monothematisch,
Beethoven polythematisch geschrieben hat. Trotz dem ewigen
Einerlei an Ziigen gibt die Kunst der Musik Raum noch fiir unzah!l-
bare Genies!

Nur hiite sich der Geschichtschreiber, Genie und Durchschnitt
in einer Ebene zusammenzulesen: Dieses Zusammenlesen hat zu
einem falschen Begriff der Kultur iiberhaupt gefiihrt. Das Genie
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tritt vereinzelt auf, der Durchschnitt ist ewig — zwischen diesen
beiden Zonen gibt es niemals eine Verbindung, nie, nie! Fiir die
Zcit, da das Genie aussetzt, trottet seit Urzeiten der Durchschnitt
pleichméBig weiter; aber auch die Gleichzeitigkeit von Genie und
Durchschnitt bedeutet noch durchaus nicht Kultur fiir den Durch-
schnitt, am allerwenigsten aber ist es etwa so, daB der Gang der
Kultur sich in Kurven bewegte:
Fig. 13

§ 52

Auf der einen Seite ist der Kampf gegen die Diminution ent-
brannt: Weil ihr niemand mehr gewachsen ist, wird sie kurzerhand
abgeschafft und es wird auf die Technik jener ersten kontrapunk-
tischen Erzeugnisse zuriickgegriffen, die die ersten Ansétze einer
Diminution aufweisen. Man redet sich eine Wiedergeburt des
Primitiven, einen Anschluff an die iltesten Meister ein u. ., ohne
aber zu bedenken, daBl erst die Diminution, wie sie in den Meister-
werken der Genie-Epoche geschaffen worden ist, das allein
Schépferische in der Musik, ihren eigentlichen Sinn, ihr Wesen
vorstellt.

Uebrigens hat die Diminution, wie sie heute im verzweifelten
Ringen um Inhaltsmehrung angestrebt wird, gewiB8 nicht einmal
den Wert jener ersten Diminution, in der die Kraft noch jung ge-
wesen war und Ziige zu schaffen driangte — die Diminution von
heute kommt nur von absterbenden Nachahmungstrieben ohne
jedes Talent. Deshalb auch erleben wir heute in den Ausgaben der
Mcisterwerke und im Vortrag ihrer Diminutionen immer nur MiB-
verstandnisse.

Auf der anderen Seite ertont der Ruf nach Melodie, worunter
rumeist kleine, schmackhafte Ohr-Kanditen verstanden werden.
Possierlich ist es dann, wenn sich die Werber um Melodie gleich-
seitig um einen weiten Bogen miihen. Sie empfinden dunkel, daB
dlic Musik ja einer gewissen Lidnge bedarf um sich auszuschwingen,
und da Melodie und Linge in ewigem unldsbaren Widerspruch
stehen, wollen sie sich durch eine Theorie das Recht auf kiinstliche
lirzeugung von Lénge sichern und zwingen sich so zur Dehnung
vines Stoffes, der zur kiirzesten Kiirze verurteilt bleibt. Kaum kann es
cine verhédngnisvollere Kompositionstechnik geben als die von so-
genannten weiten Bogen der Melodie.
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Vom Mittelgrund im Besonderen

Erste Schicht
1. Kapitel

VonderVerbindungeinerunprolongierten Ur-

linie mit einer kontrapunktisch melodisch

prolongierten Fassung der Aufwirts-BaB-
Brechung I-V

§ 53

X:smxiﬁ?." Unter einem Melodischen des Basses ist hier nicht eine Be-
punktisch- wegung des Basses im Sinne des gebriuchlichen Begriffes der
Melodischen Melodie zu verstehen — die Ablehnung dieses vermeintlichen
Autwarts-  Kunstbegriffes s. in § 50 —, sondern im Sinne der durch die
brechung  Tjefeplage bedingten natiirlichen Beschrinkung des Basses (s.

§20) bloB eine Auffiillung des Raumes I—V, die dazu dienen soll,

gegen den noch unprolongierten Urlinie-Zug zu kontrapunktieren.

Dadurch, daB die Urlinie noch im unprolongierten Zustand
bleibt, ist die Fiillung, mit der der BaB nun den UrsatzbaB iiber-
schreitet, fast nicht zu bemerken, und doch zwingt sie als Prolon-
gation des Basses immerhin den neuen kontrapunktischen Satz
schon in die erste Schicht zu verweisen.

§ 54
Wege des

Basses zur Die nachstehende Fig. 14 zeigt die moglichen Auffiillungen.

Oberquint Um sje aber verstindlich zu machen ist es notwendig, den Begrift
der Stufe, dessen methodische Darstellung erst spiter erfolgen
kann (s. § 276 ff.), schon hier vorwegzunehmen:

Fig. 14

§ 55

;:’:cm‘::; Die Wege in 1a) und b) stellen eine Brechung der Quint
durch die Terzdurch die Terz dar, womit der Begriff eines Terzteilers ge-
(zu 1a u- b) gohen ist; sein Sinn wechselt je nachdem er wie bei 1 a) bei der

1. Stufe bleibt oder wie bei 1b) den Wert eines selbstindigen

Grundtones hervorkehrt, namentlich wenn die Terz (=1l §)
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erhoht wird. Doch geht in beiden Fillen die Einheit der Quint-
brechung iiber den Terzteiler hinweg.

§ 56

Die Bilder bei 2 a) und b) zeigen den Einbruch von Sekund- Von der voil-
schritten, die als die eigentlichen Triger des Kontrapunktisch- '?ﬁriﬁ:ﬁzn dAe':f'
Melodischen zu gelten haben. Die Brechung ist mit Sekundschritten duls:;lecshel:("ui N
so gefiillt, als wire sie eine mit Durchgéngen gefiillte Oberstimme. gepritte (zu
Dadurch wird zwar eine gewisse Schwebe zwischen der harmo- 22—d
nischen Grundbrechung und der melodischen Auffiillung erzeugt,
doch findet diese Schwebe Losung und Ausgleich zuletzt durch den
Quintfall V—I1, der die harmonische Teilung des Klanges mehr als
die melodische Fiillung der Aufwirtsbrechung unterstreicht.

Die Bilder 2 a), b) stellen die Fiillung der Bilder in 1 a) und
b) vor, doch kann die Fiillung, s. bei ¢) und d), je nach dem Stand
der Urlinie auch noch andere Bedeutungen gewinnen.

Wenn wie bei ¢) durch einen Urlinie-Ton der vierte Ton F
unterstrichen wird, dann erhalten wir innerhalb der I—V-Fiillung
den Quartzug C—F mit der Wirkung von I—IV; diese Beziehung

driicke ich durch einander kreuzende Bogen aus:(_lvév; die

V. Stufe ist das Ziel, die IV. der kontrapunktisch-melodisch zu
Hilfe genommene Sekundschritt (vgl. Jhrb. II, S. 21 ff.).
Wird aber wie bei d) schon der zweite Ton durch den Ur-

linie-Ton hervorgehoben, so ergibt sich die Beziehung [—]]AV,

wobei I—II den kontrapunktisch-melodischen Sekundschritt
vorstelit.

§ 57

Die Bilder 3 a) und b) zeigen eine Terzbrechung wie bei Vom Ueber-
1 a), b) und 2 a), b), die Bilder 3 ¢) und d) die Wirkung von e::trel:g§:k::ds_
| -IV—V oder I—Il—V wie bei 2 ¢) und d). In den letzteren beiden schrittes (zu
Fillen stellt der Terzton, trotzdem der zweite Ton der Fiillung M
entfillt, doch nur einen Durchgang vor, selbst dann, wenn er
wie bei d) eine $3 hat; die Betonung des folgenden Sekundschrittes

durch den Urlinie-Ton ist es, die die wahre Absicht auf die kontra-
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punktische Fassung I—IV—V oder 11—V zeigt (s. Fig. 15, 3 ¢).

Wer hier noch im Sinne der Rameau’schen Harmonielehre
hort, kann sich freilich nicht entschlieBen, den Terzton zugunsten
der Quart fallen zu lassen, was dann aber den Vordergrund ganz
gewiB unzuginglich macht.

§ 58
Das Ergebnis ist das gleiche wie bei 1a, b, 2a, b und 3 a, .

Vom Ueber-
springen des
tetzten Sekund-
schrittes (zu

4 a u b)

§ 59
Vom Ueber- .
springen des Die Wirkung bei 5) ist gleich I—IV—V oder III—V, die
ersten und

zweiten Durch-bei 6) ist gleich [—Il—V. Somit entsprechen die Bilder 5) und 6)

et oder im Grunde den Bildern 2 ¢) und d) und 3 ¢) und d).

des dritten
und vierten

Durchgangs-
tones (zu 6) § 60
Von den Zum erstenmal erscheinen in Fig. 14, 6 zwei Quintfélle in un-

ersten zwei

Quinttznen Mittelbarer Folge, freilich noch mittels einer Umkehrung der ersten

I—v—1 bei Quint in eine steigende Quart so in die Brechung eingefiigt, daB

P& %% qurch den Sekundschritt I—II das melodische Prinzip der Fiillung
bestitigt wird. In diesem Sinne diirfen wir auch 2 d) trotz Fiillung
des Quartraumes hier mit in Betracht ziehen. Die groBe Be-
deutung solcher zwei fallenden Quinten iiberhaupt wird spiter bei
§ 74, § 276 ff aufgezeigt werden.

Auch die § 61

kontra-

unktischen . . . . .
F‘lssungen in Die kontrapunktischen Fassungen in Fig. 14, 1—6 sind genau

Fig. 14, 1659 arhythmisch, ametrisch, forinlos wie der Ursatz (s. § 21).
sind noch

arhythmisch

Von der Be- § 62
ziehung der
kontra- DaB die noch unprolongierte Fassung des Ursatzbasses aus-

unktischen . . .
F‘;ssunlge,, in reicht, um zu einer Form im Vordergrunde zu gelangen, wurde

Fig. 14, 1—-6schon zu Fig. 9—11 erklért; das selbe gilt auch von den kontra-

“{fo,:::g':uni;" punktisch prolongierten Fassungen Fig, 14, 1—®6.
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Die Uebertragung der BaBfassungen Fig. 14, 1—6 auf Einzel-
kllinge im Laufe der Schichten und im Vordergrund erhoht deren
Hedeutung und schafft Inhalt (s. § 242 ff.).

§ 63

Unter dem Schutze der Einheit konnen in die Fiillung noch
weitere Einschaltungen erfolgen, und zwar in Form von Quint-
[fillen, die auf die einzelnen Grundtone der melodischen Fiillung
wicder quintal zugehen. Diese Quintfdlle abbreviiert nun in seiner
Weise der BaB, indem er sie zum Zweck kontrapunktischer Hand-
habung so zusammenriickt, daB sich die im Melodischen so will-
kommenen Sekundschritte bilden kénnen, wodurch der BaB zuletzt
m augentidlliger Weise doch nur als melodische Durchblutung der
Autwirtsquint erscheint (vgl. § 283).

§ 64

Selbst die stete Neigung des Basses, das Melodische der Ur-
linie mit Sekundschritten zu erwidern, dndert nichts daran, daB er
im Gegensatz zum Basse einer c.-f.-Aufgabe einzig und allein auf
he Brechung durch die Oberquint bedacht bleiben muB.

Auch der Zugang zur V. Stufe gestaltet sich im kontrapunktisch
molongierten BaB anders als im BaB einer c.-f.-Aufgabe: dort
eriolgt er im Sekundschritt IV-—V, hier ist ein solcher Sekundschritt
weder erforderlich, noch auch immer ausfithrbar.

Der Sekundschritt IV—V in den Kadenzen des Vordergrundes
kommt also vom Kontrapunktischen her! Damit ist die Frage
nach der Herkunft des wundersamen Sekundschrittes endlich be-
antwortet: DaB sich der Quinten-Geist der Stufen auch der 1V. Stufe
nicht anders als durch eine Quint (oder Quart als Umkehrung)
bemdchtigen kann, hebt den kontrapunktischen Ursprung des
Sckundschrittes IV—V nicht auf!

§ 65
In der ersten Schicht geben 3:? iiberhaupt noch keine Ge-

legenheit zu einer Prolongation des Basses im kontrapunktisch-
melodischen Sinne (s. Fig. 15—18.).
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A A

a) im Allgemeinen

§ 66

Nun soll eine noch unprolongierte Urlinie, gleichviel ob mit
3, 5 oder 8 beginnend, mit den kontrapunktischen Fassungen des
Basses Fig. 14, 1—6 zu einem Satz gefiigt werden. Das erfolgt
wieder nach den Regeln des strengen Satzes, somit bleibt die Kon-
sonanz das Grundgesetz der Stimmfiihrung, die Dissonanz erscheint
nur als Durchgang oder Synkope.

Die durch den neu gewonnenen Satz erzielten Intervalle deuten
schon die nichsten Aufgaben in den spiteren Schichten an.

§ 67

Die fallende Urlinie und der melodisch aufwirtsziehende Bal3
bilden das erste Beispiel von zwei Ziigen, deren nach dem strengen
Satz geregelte Gegenbewegung fiir die Folge maBgebend wird.

Die Notwendigkeit, zwischen den Tonen der Ziige, deren Zahl
verschieden sein kann, drei, fiinf oder acht, einen Ausgleich zu
schaffen, fiihrt zum erstenmal zu einem musikeigenen Rhythmus.

Die Wurzel des musikalischen Rhythmus
liegt also im Kontrapunkt! Da es so ist, nur so, ist
der musikalische Rhythmus nicht zu ertanzen, zu erturnen, nur der
heute so verwahrloste Musiksinn konnte auf diese albernen Mittel
verfallen.

Mit den spiteren Schichten wandelt sich entsprechend auch
der Rhythmus, bis er, noch immer im Kontrapunkt verankert, durch
Hinzutreten des Metrums seine letzte Vordergrundfassung erhilt
(s. § 284—300).

§ 68

AuBerdem setzt sich der BaB} auch hier wie im strengen Satz
zu den Mittelstimmen in Beziehung. Die Gegenbewegung im
AuBensatz verhiitet Quint- und Oktavfolgen von vornherein, da-
gegen drohen sie in der Beziehung zu den Mittelstimmen: schon

58

well dic Urlinie an den fallenden Weg von vornherein gebunden
hleibt, ist hier die Gefahr solcher Fehler sogar groBer als im
atiengen Satz, was mit ein Grund dafiir ist, daB sich der Komponist
hesonders bei 5 und 8 auf die Bahn der Verwandlungen zwangs-
ilip gedringt sieht.
§ 69

Wegen der rhythmischen Einteilung der Intervalle kann es
vorkommen, daB auch in dem neugewonnenen Satz Urlinie-Tone
sunlichst in einem dissonanten Zustand durchgehen kdnnen wie in
der Ursatzform bei 5 (vgl. § 35).

§ 70

Indem die Fassung des prolongierten Basses neue Kldnge
hervortreibt, wirkt sie zu innerst als eine Aufhaltung (Retar-
dation).

§ 71

Es ist klar, daB auch dem Satz der Auswirkung eine Polyphonie
smierkannt werden muB wie bei jedem Beispiel des strengen Satzes.
Hedeutet doch Polyphonie nichts anderes als eine Folge von Inter-
vallen in ihrer besonderen zeitlichen Ordnung.

Nebenbei: Da auch Tinze, wie z. B. Walzer, notwendig ihren
Ursprung in einer Ursatzform und deren Wandlungen haben
miissen, so muB auch ihnen Polyphonie zugebilligt werden, wie
schwer es im allgemeinen auch fallen mag, das zu begreifen (vgl.
., s 7).

b) im Besonderen

§ 72
Die Auswirkungen bei 3—1 macht Fig. 15 anschaulich; sie

bedeuten alle Leben und Wachstum, wie es im Laufe der Dar-
stellung noch viele Beispiele bezeugen werden:

Fig. 15
§ 73

Der Satz bei 1b) zeigt den Fortgang der Mittelstimme, die
in den Leitton der V. Stufe mit einem neuen Klang (= IlI&#)
hincinhilit. Das selbe gilt vom Satz bei 2 b).
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21 bei

Fig.

15, 6

Bei dem ersten Beispiel unter 2 ¢) ertffnet sich die Moglich-
keit einer 1V. Stufe, die die Sept-Synkope mit sich fiihrt. Diese
Synkope stellt den Begriff des Septzwanges auf, wie er bei
Prolongationen auch sonst haufig in den Dienst der Stimmfithrung
gestellt wird.

Bei dem zweiten Beispiel unter 2 ¢) wahrt der Quartzug zu-
nichst die Wirkung, als zielte er ebenfalls auf IV}, gerade deshalb
empfinden wir aber beim Eintritt der 2 eine 5—6-Auswechslung:
IV (5)-$, also eine Schwebe zwischen einer 1V. Stufe, auf die der
Quintzug hinweist und einer II. Stufe, die durch die 2 betont wird.
Eine solche Schwebewirkung wird freilich umgangen, wenn wie bei
2 d) die 2 schon iiber D des Basses erscheint.

Meist ist es der Gang der Mittelstimmen, der wie im zweiten
Beispiel 2 ¢) iiber die IV. (5)-6 oder II. Stufe entscheidet.

Im metrischen Zustand des Vordergrundes kann sich die er-
wihnte 5—6-Auswechslung als Riickung erweisen (s. § 294).

Vom Satz bei 3 a)—d) gilt das zu 2 a)—d) Gesagte. Wegen
des springenden Durchganges bei 3 ¢) sei an § 57 erinnert.

Der Satz bei 4 a) und b) gleicht dem bei 1, 2, 3 a) und b).

Von den Sitzen bei 5 a), b) und bei 6 gilt das zu 2 c¢) und d)
Gesagte.

§ 74

Im Satz Fig. 15, 6 ist es von groBter Bedeutung, daB mit den

beiden Quintfillen (vgl. § 60) der Sekundschritt der Urlinie 2—1
3 —

H—vV—
die Behebung einer Oktavfolge durch Einschaltung einer Quint
vor, 8—5—8 (s. § 163), das Verhdltnis der beiden Quintfélle zur
Urlinie driickt sich aber hier, da in der ersten Oktave die 2 steht,
durch Fortriicken der Urlinie um einen Sekundschritt abwérts aus.
Es besteht also die Mdoglichkeit, auf das Sinken der Urlinie durch
zwei Quintfille des Basses einzuwirken, was sich spiter auch auf
die aus einem beliebigen Einzelklang gezogene Oberstimme iiber-
tragen 14Bt.

DaB die erste fallende Quint durch eine steigende Quart aus-
gedriickt wird, hdngt mit dem Bestreben des Basses zusammen,
an den melodischen Gesetzen des Kontrapunktes teilzuhaben.

einhergeht: L. Der Stimmfiihrung nach liegt allerdings nur
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§ 75
Dic Auswirkungen bei 5—1 veranschaulicht Fig. 16; auch von
it gilt, was zu Fig. 15 in §§ 72—74 gesagt wurde:
Fig. 16

§ 76
Die Gegeniiberstellung der durch I — V kontrapunktierten Ur-
hnic-Stiicke 3—2, 5—2, 8—2 wie bei Fig. 17 a, b, c 14Bt bedeut-
same Unterschiede erkennen:
Fig. 17

Bei a) kommt wegen des Sekundschrittes eine harmonische

I'vilung des Urlinie-Stiickes 3—2 noch nicht zustande, immer-

-V
i aber bewegt sich der Sekundschritt abwadrts; bei b) driickt sich
in 51;% eine Quart aus, die harmonisch einer Quinteinheit gleich-

kommt, auch sie bewegt sich abwérts; dagegen ist bei c), anders

als bei a) und b), trotz der fallenden Bewegung 18_3 doch eher
vin steigender Sekundschritt (= c¢2 — d2) anzunehmen, der aber
dem Gang einer Urlinie widerspriche. Diese Nebenwirkung eines
vtvigenden Sekundschrittes geht wie ein Bruch durch die Aus-
8—2
-V
nicht aufkommen (vgl. §§ 41—44). Die Auswirkungen sind iibrigens
s vielfdltig, als daB sich alle in einer Figur darstellen lieBen, hier
andeutend nur einige:

wirkungen bei 8, sie alle lassen eine harmonische Teilung von

Fig. 18

Von der Verbindung einer unprolongierten Urlinie
mit zwei Brechungen des Basses

§ 77

In Fig. 10, 2 und Fig. 11, 2 und 3 (vgl. §§ 34—40 und
L4 41.--42) liegt die Wurzel der weiteren Prolongation des Basses,
ihie dem Satz statt einer zwei Brechungen beistellt. Der dort bei
3, 8—5 und 8—3 noch ruhende Grundton wird nun in eine
cipene Kadenz hiniibergefiihrt:

Fig. 19
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Obgleich so durch die beiden Kadenzen der Widerschein der
Gliederungen 5-3-1, 8—5—1 oder 8—3—1 verstirkt erscheint,
bleibt dennoch die Urlinie noch immer in einem unprolongierten
Zustand, siehe dagegen die Prolongation der Urlinie durch. Unter-
brechung (§ 87—101).

In der Moglichkeit der Anwendung einer besonderen Brechung
auf die ersten Klangabschnitte der Ursatzformen bei 5 und 8 birgt
sich das Gesetz der Uebertragung der BaBbrechung auch auf Ziige,
die im Dienste eines beliebigen Einzelklanges stehen (s. § 242 ff.).

§ 78
ll_}eispiele zu Die Darstellung der Beispiele in Fig. 20 ist ausschlieBlich
15;“!19;:_ ® daraui gerichtet, den Gang der Urlinie und die beiden Brechungen

merkungen cles Basses im Sinne der Fig. 19 a und b herauszuarbeiten. Bei Ur-
linie und BaB dienen die Balken diesem besonderen Zweck:

Fig. 20

Dem Beispiel unter 1) liegt das unbegleitete Passacaglio-Thema
zugrunde, der kontrapunktierende BaB ist von mir herausgeholt.

Aehnlich liegt der Fall bei 2). Dem Fugenanfang geht eine
Fantasie voraus, die als Ganzes die 1. Stufe ausdriickt, so daB das
Fugenthema schon in der Mitte der ersten Brechung in die III. Stufe
treten kann.

Das Beispiel aus Mozart unter4) bezieht sich auf das 1. Beispiel
in Fig. 19 b, vgl. auch Seb. Bachs ,Kleines Pradludium” Nr. 6, D moll,
in Jahrb. I, 101 ff.; zum 2. Beispiel Fig. 19 b vgl. Seb. Bachs ,Kleines
Priludium” Nr. 12, A moll, Jahrb. I, 117 ff.

SchluBfolgerungen

§ 79

B;zte‘fﬁf“g’:;k Wenn wir die Ergebnisse der §§ 56, 57, 59, 60, 63, 73, 74 be-
stehung der trachten, bemerken wir, daB die Quintfille des Basses nicht nur die
stfe  durch die Natur beglaubigte Quint hervorkehren, sondern auch die
Notwendigkeit der Stimmfiihrung in sich tragen, daB sie somit ein
harmonisches und kontrapunktisches Gesetz in sich vereinen. Das

gilt erst recht von allen weiteren quintalen Einschaltungen im
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Dienste der sich ausbreitenden Diminutionen, die im Vordergrunde,
swicfach gedeckt durch Quint und Kontrapunkt, als Stufen wirken:
An den Stufen hat also auch der Kontrapunkt
teil (vgl § 276 1f.).

§ 80
Vom Zu-

So unbedeutend die Stimmenfiihrung in Fig. 15, 16 und 18 noch Snmenere

erscheint, ist sie doch schon tragfihig genug, um im Vordergrund Fig. 15, 16
. . - . 18 aufge-
'ormen zu entwickeln, nicht nur solche kleinerer, sondern auch “"‘;ezeig"‘t‘;nge

privBerer Stiicke (§ 301 ff.). Satze mit der

Form im Vor-
dergrund

§ 81
Von der

Auch in der ersten Schicht stellt die 3, wie im strengen Satz Wweiten und
engen Lage in

iberhaupt, allein die weite Lage vor, die 5 und 8 dagegen die enge. ger ersten
Schicht

§ 82

Von dem abgesehen, was einerseits die Urlinie fiir die Diatonie, Vom Stimm-
lorm und Synthese des Ganzen, der BaB anderseits fiir die Einheit e i
des Grundklanges und beide zusammen fiir die Tonalitdt und Syn- prolongierten
these des Ganzen bedeuten, kehrt der prolongierte Satz der ersten >
Schicht in genau so unbedingtem Sinne den Zwang zur Stimm-
fihrung, den Zwang zur Fortschreitung hervor, wie irgend ein

c.-f.-Satz.
§ 83

Der Stimmfiihrungszwang ist es, der in die Musik den gleichen Bedes‘::,‘;"j_d“
FluB hineintriagt, wie ihn die Sprache in der steten Gedanken- und  funrungs-
Wortbereitschaft zeigt. In der Sprache riihrt der FluB daher, daB z_l‘j‘;‘;“g;:r:tls
der Sprechende schon voraus weiB3 und formt, was er zu sagen hat, schaft
denn wiirde er erst wihrend des Sprechens denken, kdme nur ein
I.allen zustande. In der Musik aber sind auch gutbegabte Menschen,
schalffende wie nachschaffende, noch weit von einer dhnlichen Be-
reitschaft entfernt. Ein wirklich musikalischer FluB dhnlich dem der
Sprache findet sich nur im Werk der Genies.

Die Spenderin aller Ton-Bereitschaft ist einzig und allein die

Stimmfiihrung des Ursatzes und seiner spéteren Verwandlungen.
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Ton-Bereitschaft ist etwas anderes als das, was gemeinhin
JErfindung” benannt wird, die Gabe, etwa von Fall zu Fall ein ein-
zelnes ,Motiv”zu erfinden—Ton-Bereitschaft setztdas Ganze voraus,
die sogenannte Erfindung bezieht sich dagegen auf Einzelheiten und
auch auf diese nur zufallmdBig. Man spricht auch von einer
stockenden Erfindung, die es aber bei Ton-Bereitschaft gar nicht
geben kann.

Wie die Klavierspieler, Streicher oder Bldser alle Bewegungen
von Arm, Hand und Finger, von Bogen, Bogenteil, von Atem zum
voraus festlegen, nicht erst unterwegs formen, genau so miiBte es
bei den Komponisten sein, sie miiiten ihre Ziige ebenfalls zum
voraus festgelegt haben.

§ 84
D;’-fh Stimm- Mit dem Stimmfiihrungszwang héngt es deshalb zusammen,
zw"a;l;"g;;_ daB sidmtliche einzelnen Klinge, wie sie durch die Fiihrung der

lgrrsilll{tl_.a"e Stimmen herangebracht werden, unter dem Druck der Vorwdirts-
eSS bewegung stehen. Alle unterwegs entstehenden Klinge sind im
Zwang der Stimmfiihrung begriindet.

§ 85
Die Kunst

durch dom Ser So kénnte man sich denn versucht fithlen, das musikalische
stand allein Schaffen ganz unter Aufsicht des Verstandes zu stellen und davon

f:l:’;pfae‘:f’i‘; giinstige Ergebnisse erwarten. Doch miiSte jeder Versuch

nicht moglich daran scheitern, daB schon allein die Verwandlungen Ungreifbares
und dem Verstande Unzugangliches mit sich fithren, so daB von

einer Ausschopfung durch den Verstand niemals die Rede wird sein

konnen.

Von V—I in der ersten Schicht

§ 86

In der ersten Mit 2 ist der rhythmische Ausgleich von Urlinie und kontra-

Schicht ent- \"
fat die 5 nktisch-melodischen Formen des Basses, s. Fig. 14, zuende, da
kontrapunk- L N ) 4 ’

tische Fassung 2 —1

des Basses bei {J — |

V=1 zu einer weiteren rhythmischen Auseinandersetzung mehr gibt. Erst
in den spédteren Schichten kénnen etwaige Prolongationen der 2 zu
einer besonderen kontrapunktisch-melodischen Entfaltung auch des

wegen des Sekundschrittes der Urlinie keine Veranlassung
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Basses Veranlassung geben, doch fehlt den neu entstandenen
Sitzen die Bedeutung der in den Fig. 15, 16 und 18 aufgezeigten

Uisatzformen, nur weil sie ihren Ursprung im Quintfall \2,:1 haben,
der im unprolongierten Zustand iiberhaupt keine kontrapunktische

Kraft duBert.

2. Kapitel

Gliederung des Urlinie-Zuges
a) bei 3 durch Unterbrechung

§ 87

Der Urlinie-Zug 3—1 stellt als Terzzug das geringste MaB
von Auskomponierung vor, die letzte Einheit, die nicht mehr ge-
spaltet werden kann. Deshalb gestattet der Urlinie-Zug 3—1 nur
dic eine Form der Gliederung, die Unterbrechung 3—2“ 3-2-1,
hei der die erste Folge 3—2 wie ein erster Versuch des Urlinie-

Zuges erscheint:
Fig. 21

§ 88
Schon aus dem Begriff Unterbrechung folgt, daB die Zuriick-

wendung zur 3[ keine Kadenz vorstellt, miiBte doch 2, wenn es

wn einen wirklichen Schlu ginge, mit Leittonwirkung abwirts

il } fithren. Somit wirkt % als Grenze eines ersten Vortreibens

des Urlinie-Zuges und wir empfinden die Zuriickwendung gerade
deshalb so stark, weil sie bei 3—1 das AeuBerste einer Unter-
hiechung iiberhaupt bedeutet.

Die Unterbrechung iibt eine so starke Wirkung, da3 sie auch
Verschleierungen durch Verbindungsziige u. dgl. {iberwindet, z. B.:
Fig. 22
BBei a) liegt eine Unterbrechung vor, trotzdem der BaB gegen sie
den Quartzug Es—As ausfiihrt, vgl. ,Fiinf Urlinie - Tafeln”; bei
b) fiihrt der BaB eine Quintbrechung durch die Terz abwiérts aus,

oline aber die Unterbrechung aufzuheben (vgl. § 189).
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§ 89

2
\Y
Fachausdruck ,HalbschluB” wird mit auch der Begriff ,Schluf3”

geweckt, der aber dem wahren Sinn einer Unterbrechung zuwider-
lauft. Um dieser Gefahr auszuweichen, empfehle ich, die erste
Dominante im Sinne der ersten Schicht als Prolongation besser
mit dem Wort T eiler zu bezeichnen, der erinnert, daB der BaB
gleich der Urlinie nur auf eine Brechung zielt, und zwar durch die
Quintteilung des Klanges.

Der Quintteiler in Moll bringt gemdB der Diatonie einen Moll-
klang, dessen kleine Terz nur zur Kadenz in eine groBe ver-
wandelt wird (Bd. I, § 20 ff. und § 45).

§ 90

erfahrt die Stimmfiihrung eine Unter-

Mit dem fiir die erste & in Fig. 21 a allgemein gebrauchten

2
\'
brechung; die Unterbrechung schafit also nicht nur mehr Inhalt,

} auch die Wirkung einer

Bei dem ersten Stand

sondern auf dem Wege zum letzten Ziel

Aufhaltung, Retardation, s. §§ 30 und 70. Die Unterbrechung
vermag diese Wirkung zu erzielen, nur weil sie den Ursatz in sich
trigt, der auf Umwegen doch zu seiner Erfiillung gelangt,
s. Fig. 21 b). Dieses Bild gewdihrt einen genauen Einblick in das

Fortwalten des Ursatzes, s. 0.: erst am Ziele } durchschauen wir

das Spiel, das die Unterbrechung mit uns getrieben, und wir sehen
ein, daB} im Sinne der Einheit des Ursatzes gerade der erste Stand

2
V'
Ausgestaltung und Wirkung gréBerer Formen entscheidend wird,

s. § 301 ff.
Die ersten 3—2 stellen gleichsam erledigte Bahnen vor, nur
die 1 fehlt noch.

wesentlicher als der zweite ist, eine Erkenntnis, die fiir die

§ ot

Auf Grund der Fiihlungnahme mit dem Ursatz bleibt die
erste 2 dem Gesetz des Durchganges im Terzraum treu und begibt
sich dadurch des Charakters einer tieferen Nebennote von vorn-
herein: Durchgang und Nebennote sind ganz verschiedene Begriffe.
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§ 92

eine bei der Mittelstimme durchgehende

A

2

Va1
Sept in die hohere Oktave gelegt wird, wirkt sie durch
ihre neue Lage gegeniiber der 3 wie eine hohere Nebennote:

Fig. 23

Der Schein einer Nebennote ist stirker, wenn wie bei a) dic
Oktave noch bei der Mittelstimme verbleibt und nur die Sept héher-
pelegt wird.

Werden aber wie bei b) beide Intervalle, die Oktave und die
Sept, hohergelegt, dann erscheint die urspriingliche Mittelstimmen-
lage wieder deutlicher, der Schein einer Nebennote vermindert sich.

In beiden Fillen, bei a) und b), kommt es zwar wieder dem
Schein einer Nebennote zugute, dal beidemal die 3 als Randton
der Nebennotenfigur konsonant gestiitzt ist, wie bei einer echten
Ncbennotenfigur des strengen Satzes, s. 11, 240 ff und hier § 108,
Fig. 32, doch besteht ein wesentlicher Unterschied zwischen einer
hithergelegten Sept und der echten hoheren Nebennote: Die
cchte Nebennote erscheint bei einem plagalen Satz oder einem
Satz der Brechung meist als Oktave, die iiber der V. Stufe schlie3-

lich zur Sept wird: IVS—V7, s. Fig. 32, 3, 4 und 5. Eben deshalb
bleibt die Unterbrechung iiberlegen, sie hdlt die tduschende
Wirkung der Sept als einer Nebennote nieder,

Die Hoherlegung der Sept dient meist dazu, das Chroma bei
der Folge I§—V durch eine diatonische Sept zu widerrufen und
durch den ihr innewohnenden Stimmfiithrungszwang die urspriing-
liche Lage der 3 wiederzugewinnen.

Aber auch trotz dem beabsichtigten Schein diirfen bei
b) die Intervalle 8—7 mit den nachfolgenden Utlinie-Tonen
3 -2—1 nicht zu einem Quintzug zusammengelesen werden
(s. § 205 ff).

DaB durch 32 || 321 eine Unterbrechung zustandekommt, ist
klar; der Grund aber, weshalb sie nicht auch so: 32 || 21 verlaufen
kann, ist der: Wenn auch die Folge 35 nur ein Sekundschritt ist,
wird doch die 2 wegen der Unterbrechung des Zuges als Durch-
pang im Terzraum empfunden: eine solche Rechtfertigung fehlte
aber der Folge 2—1, da die 2 als urspriinglicher Durchgang nicht
Kopfton eines neuen Zuges werden kann.

Wenn im Satz
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Keineswegs aber hingt bei 3—2 || 3—2—1 der wiederaufge-
nommene Terzzug 3--2—1 etwa mit einem von der ersten 3 abge-
leiteten Zug als dessen Parallelism zusammen, s. § 254. So z. B.
geht es in Beethovens Sonate op. 274, 1. Satz, s. Fig. 7 a, durch
eine Brechung zum ersten Urlinie-Ton, was dem Komponisten
cinen Zug von der ersten 3 ab erspart; dennoch findet sich im
zweiten Teil der Zug 3—2—1 ein.

§ 93

An die erste 3, die Kopfton des ganzen Urlinie-Zuges 3—1
ist, kniipft die zweite 3 als Kopiton des wiederaufgenommenen nun
zur 1 filhrenden Zuges an. Das wirkliche Liegenbleiben eines Kopf-
tones, das eigens die Ueberbindung vor Augen fiihren sollte, wiirde
gegen das Wesen der Diminution verstoBen, die Bewegung fordert.
Also vereint der Kopfton in sich ein vorgestelltes Liegenbleiben als
ein Ruhen und eine wirkliche Bewegung des Zuges, vom Stand-
punkt der Kompositionstechnik ein unschitzbares Mittel!

Das Gesetz des Kopftones nachzuemptinden, d. h. seine beiden
Wirkungen fiir bare Wirklichkeit der Stimmfiihrung zu nehmen,
dazu gehort ein Abwenden vom Augeneindruck des Notenbildes,
das Anfidngern erfahrungsgemiB nicht so leicht gelingt.

§ 94

Das Gesetz
vom Kopfton

Dithnter- Die Unterbrechung eignet sich dazu, die Spannung zur i zu
brechung als . . T
Wl oo steigern, ganz besonders aber dazu, zwei- oder dreiteilige Formen
Formen im anzubahnen, also: a; — a, oder a; — b — ay, sie ist sogar allein
Vorde d - . . "

reererne orundlegend fiir die groBe Form der Sonate mit Exposition, Durch-

fithrung und Wiederholung, s. § 301 ff.

b) bei 5 durch Unterbrechung
§ 95

3—2I‘|I|u;_ 5~ Wie bei 3—1 muB auch bei 5—1i die Unterbrechung bis zur
kommt als évortrexben

Unter- Fig. 24
brechungsform i .
in Frage Ueber den Unterschied dieser Unterbrechungsform gegen-

AN A A
iiber der scheinbaren Gliederung 5—3—1, s. § 36. Alle anderen
Einteilungen gehdoren in spétere Schichten.
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§ 96

AuBer auf 2 stiitzt sich die Unterbrechung bei 5—1 auch auf ‘570" der ersten

. v . A ,
dic erste 5 als Kopfton des Zuges 5—2, als wire der Quartzug nicht

dazwischen.

§ 97
Die Riickwendung von der ersten 3 zur 5 ist keine Kadenz,

chensowenig wie bei 3—2 || 3—2—1 die Riickwendung der ersten
2 zur 3, hat doch die Riickwendung in beiden Fillen ihre psycho-

logische Wurzel gerade darin, daB die \2, von ihrem Leittonrecht
keinen Gebrauch macht (vgl. § 88).

§ 98
Fig. 25 zeigt die Hoherlegung der Oktave bei V’ die Wirkung
ciner Nebennote kann sich dabei nicht einfinden:

Fig. 25

Nicht selten wird die unmittelbare Hoherlegung der Oktave,
s. Fig. 25, durch einen Aufwirtszug ersetzt, der entweder vem vor-
letzten oder vom letzten Ton des Quartzuges ausgeht:

Fig. 26

Bsp.: Scarlatti: Sonate Dmoll, Jhrb. I; Mozart: Sonate Amoll,
Tw. 4.

§ 99

Die Unterbrechung deutet zundchst die zweiteilige Form an:
dy -de.

AuBerdem gibt die Weite des ersten Zuges, der als Quartzug
schon vier Tone des gesamten Zuges in Anspruch nimmt, Gelegen-

heit, die Quarttone Schritt um Schritt, die 3, namentlich 3 durch-

snrbeiten, bis  zur Wirkung von Modulation oder Tonart im
Vordergrund zu steigern, durch Wiederholung sogar zu befestigen
und durch alle diese Betonungen und Aufhaltungen das Verlangen

69

als Kopiton

Die Rfick-
wendung zur
5 bedeutet
keine Kadenz

Die bei \2,

héhergelegte

Oktave wirkt
nicht als

Nebennote

§-215-1
als Wurzel
der Formen im
Vordergrund



Gliederung
bet §

Die Oliederung

881151

als Wurzel der

Formen im
Vordergrund

Das fithrt meist zur drei-
teiligen Form, s. Fig. 26 a, b. Es erweist sich somit, daBB die Drei-
teiligkeit sich erst aus der durch Unterbrechung entstandenen Zwei-
teiligkeit entwickelt, also wiederum auf den ohnteiligen Ursatz

nach der letzten 1 erst recht zu spannen.

zuriickgeht, vgl. Fig. 10 und § 34 ff. Welche Unerbittlichkeit im
Zwang des Ursatzes, welche Geschlossenheit in der Entwicklung!

Das oben erwihnte Absetzen von 5—4—3 im besonderen,
s. Fig. 26 a, bedeutet keine Unterbrechung des Quartzuges im
strengen Sinne des Begriffes, die Einheit des Quartzuges reicht bis
zur 2, vgl. im Jhrb. Il Mozart: Sinfonie Gmoll, 1. Satz:

5 4 37 2 i
d2 c2 bl \ al gl
[ | P

Exp. —— Df. Wdhg.

Also zwéngt sich der Quartzug auch bei den groBen Formen durch
die Exposition und Durchfiihrung hindurch, wie immer auch dieser
Tatbestand durch eine Riickwendung zur 5 verschleiert werden
mag (s. Fig. 26 a, b).

c) bei 8 durch 8—5—1

§ 100

Warum der Oktavzug 8—1 bei \2/ eine Unterbrechung unmég-

lich macht, wurde schon in § 76 zu Fig. 17 gesagt.
Als Ersatz fiir die bei 3 fehlende Unterbrechung wird die

AN A

85 5—1
[—V—I1-V-I]
p S Y
spiel, verwendet.

Gliederung in der Form wie in Fig. 19 b, erstes Bei-
§ 101

Wie die Figur 27 zeigt:
Fig. 27
fiihrt die Gliederung zu einer zwei- oder dreiteiligen Form. Bei
beiden Gliederungen bewirkt eine Durcharbeitung der 7—6—5
erst recht den Schein von Modulation und Tonart im Vordergrund.
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3. Kapitel
Mischung

§102

Im Ursatz, Fig. 9—11, bleibt die Urlinie streng diatonisch,
dagegen kann sie in der ersten Schicht, gleichviel ob bei 3, 5 oder
8, auch schon die Mischung der Dur- und Mollterz aufnehmen:

Fig. ®8

Die Mischung in der Sext aber, die bei 3 und 5 noch nicht
vorkommt, ist selbst bei 81 nicht verwertbar, denn nicht nur ist
das Quartstﬁck 85 kiinstlich, s. § 7, es 1iBt auch wegen der
6—5.
6—5" Fig. 29
die entscheidende Kadenzfigur 1-—V—I iiberhaupt nicht zv,
s. dagegen Fig. 28. Wohl aber kann im Vordergrund, namentlich in
der Coda, die Mischung auch die Sext eines Oktavzuges ergreiten.

Ein etwaiger Chromenwechsel bei der Quint der Mittelstimme
wie in Fig. 15 unter 1, 2, 3 b ist ohne EinfluB auf die Mischung der
Terz bei der Urlinie.

Beispiele zu Fig. 28 a):

Fig. 30

Vgl. Brahms: ,Auf dem Kirchhot”;
Walzer, Cismoll usw.

Zu Fig. 28b sei verwiesen auf Beethovens VIL Sinfonie,

Allegretto:

Intervallfolge

Chopin: Prélude Desdur;

54321
edcha | edcisha | edcha
A 13— A—143 A—W3

Haydn: Sinfonie Esdur (mit dem Paukenwirbel), Andante; Haydn:
Andante fiir Klavier Fmoll, usw.
§ 103

Die Mischungsterz stellt keinen Zug, keine Nebennote vor, sie
gibt zu einer Kadenz i{iberhaupt keine Veranlassung. Die Form
kann sich deshalb der Mischung nur so bemichtigen, daB sie zwei
oder drei Teile gegeneinander absetzt. Auch das bedeutet zwar
c¢ine Aufhaltung und Spannung, aber im streng organischen Sinne
ist sic weniger formweisend, formbildend als die Gliederung, Unter-
brechung.
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4. Kapitel

Die phrygische 2 bei der Urlinie

§ 104

me’gefeferl:in Der Ursatz weiB von einer phrygischen 2 so wenig wie von
schient  €iner Mischung, s. § 102. Aus der steten Fiihlungnahme mit Mittel-
und Vordergrund aber, zumeist aus Stimmfiihrungsgriinden, ergibt

sich fiir die erste Schicht zuweilen die Notwendigkeit, die P2

ebenso wie die Mischung zuzulassen.

§ 105
Vom GemiB Fig. 9 miiBte auch der Satz der P2 wie in Fig. 31 a)
Satz der h2 lauten:
und der soge- )
nannten nea- Fig. 31

potitanischen Dadurch ergdbe sich im BaBgang eine iibermaBige Quart
oder eine verminderte Quint. Zudem wiirde der Grundton PVII durch
Querstand die Richtigstellung der ? 2 durch die diatonische 2 er-
schweren, s. § 194. Um alle diese Unbequemlichkeiten zu bannen,
wird zur P2, wie bei Fig. 31 b), eine Untersext gesetzt, also der
Ton, der sonst Grundton der IV. Stufe ist. Diese Sext wurde
miBverstanden und in der Theorie als ,neapolitanische Sext”
gefiihrt; sie ist aber eine Erscheinung, die nur mit der Stimm-
fithrung, nichts mit einer neapolitanischen Schule zu tun hat, vgl. I,

143 fi.
5. Kapitel
Nebennote
§ 106
In der ersten Die tiefere Nebennote wiirde eine Unterbrechung des Urlinie-

Schicht kommt = . : . "
" ur die honere ZUGES vortauschen; dagegen ist die hdhere Nebennote von der Ge-

Nebennote in fahr einer solchen Verwechslung frei, deshalb kommt nur sie in der
Frage  ersten Schicht als Nebennote erster Ordnung in Frage, sie wirft
gleichsam einen verstohlenen Blick in den nichsthéheren Raum,

ohne ihn aber auszuschépfen.
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. Nbn. .
Somit bleibt die Raumlegende bei 3—4—3—2—1 doch nur

3—1.

Wegen der Unmoglichkeit der Unterbrechung 54 | 5—1
kann bei 5 ohnehin nur die héhere Nebennote 6 vorkommen, die
aber an der Raumlegende 5—1 nichts 4ndert.

Bei der 8 kommt die héhere Nebennote als Ueberschreitung
des Oktavraumes iiberhaupt nicht in Frage; in einer spdteren
Schicht kann ersatzweise eine Nebennote schmiickend bei der 5
erscheinen.

Endlich ist zu bemerken, daB die Nebennote der 3 zur 1. Stufe
dissoniert, die der 5 aber konsoniert, was von EinfluB auf den Satz
der Nebennote ist und mittelbar auch auf die Form.

§ 107
Die Nebennote der Urlinie gehdrt demgemdB zum Kopfton 3
R . . Nbn
oder 5, also kann es niemals lauten: 3—2—3—2—1 oder
. Nbn. —

54 5 43 2-1.In Zweifelsfillen ist es deshalb gerade die

—— A« A
Nebennote erster Ordnung, die entscheidet, ob die 3 oder die 5

bn.
Kopfton ist. Nicht zu verwechseln ist aber die Nebennote g_N_4__3
mit einer der 3 vorausgehenden Nebennotenharmonie wie z. B. in
Fig. 12 a; 63, 3 usw.
Der Umstand, daB sich bei 8—1 die Nebennote, wenn iiber-
haupt, erst zur 5 einfindet, s. § 106, 1453t mitunter die 5 als Kopiton
vermuten,

§ 108
Der Begriff einer Nebennote im Sinne der 2. oder 3. Gattung
des strengen Satzes, s. IIT S. 240, fordert die Riickkehr des Haupt-
tones in einem konsonanten Intervall, also eine Stiitzung der
Nebennotenfigur auf eine Konsonanz sowohl am Anfang wie auch
am Ende, s. Fig. 32, 1 und 2:

Fig. 32
Diese Forderung des strengen Satzes wird nun auch bei Fig. 32,
Nbn.
3 -7 genau erfiillt, und zwar bei 3 und 4 so: —IV—I, I—- X}—l,
(Nbn.) Nbn.
bei 5 und 6 so: 1:&/26/7—1, bei 7 so: —V5-7—1.
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§ 109

Die Nebennote

als Aufhaltung Die melodische Mehrung des Urlinie-Zuges durch die Neben-

note, die den Schein eines neuen Urlinie-Tones erzeugt, wirkt als
Aufhaltung.

§ 110

Die Nebennote behilt im Gegensatz zur Unterbrechung die
urspriingliche Hohe und verstirkt so die Einheit des Kopftones.
Die Nebennote kann sich auf die V. Stufe nicht so stiitzen, wie

die \2/, bei der Unterbrechung, s. Fig. 21 und 24, ihr fehlt es deshalb

an der Wucht der \?;,
namentlich dort, wo sie wie bei Fig. 32, 3 und 4, nur auf eine IV.
oder VI. Stufe gestellt ist; durch eine cigene Kadenz des Basses
wie bei Fig. 32, 5 und 6, erscheint die Nebennote zumindest orga-
nisch mehr verankert.

Anders als bei der Unterbrechung, wo mit 3—2 oder 5—2 der
Hauptteil des Zuges schon abgelaufen ist, fillt bei der Nebennote
das groBere Gewicht dem Ablauf nach der Riickkehr des Haupt-
tones zu, also der Zeit nach Ablauf der aufhaltenden Nebennote,
mag sie wie immer gebracht worden sein.

Da die Gliederung und die Nebennote zwei verschiedene, be-
grifflich von einander unabhingige Prolongationen vorstellen,
konnen sie auch miteinander verkniipft werden, s. § 155.
Z. B. ist bei 8—1 die Anwendung der Nebennote zur 5 nichts
anderes als eine solche Verkniipfung von Gliederung und Neben-
note.

Abgrenzung
der Nebennote
von einer
Unterbrechung

sie kehrt mehr die Aufhaltung hervor,

§ 111
Die Nebennote Ein wurzelhaft musikalisches Denken trdgt die Nebennote,
als Wurzel der

Form SO bescheiden sie in Inhalt und Wesen scin mag, doch wie ein
groBes Ereignis der Stimmfiihrung in sich.

Die Nebennote der Urlinie ist in den meisten Fillen auch
formzeugend: die ihr eignende Aufhaltung macht im Vordergrund
die zwei- oder dreiteilige Form zu einer organischen Einheit.

Der plagale Satz in Fig. 32, 3 und 4, ist in sich abgeschlossen,
deshalb ist es nicht gestattet, die Nebennotenharmonie (= IV.
oder VI. Stufe) mit der letzten V. Stufe zu einer Kadenz zusammen-
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zulesen. Trotzdem kann sich die so gebrachte Nebennote im Vorder-
grund zum Mittelteil einer dreiteiligen Form auswachsen.

Die beiden Kadenzen des Basses in Fig. 32, 5 und 6, von
denen die erste die Nebennote kadenzorganisch macht, weisen auf
cine zweiteilige Form hin, die schlieBlich auch zu einer dreiteiligen
I‘orm im Vordergrunde fiihren kann.

Die Unterbrechung wie in Fig. 32, 7, bedeutet eine zweiteilige
Form, ebenso weist die durch die Hoherlegung der Sept bewirkte
scheinbare Nebennote auf eine Zweiteiligkeit hin, was aber nicht
ausschlieBt, daB ein bedeutenderer Ausbau der Sept eine Drei-
teiligkeit hervortreiben kann, vgl. § 92 und Fig. 23 a.

§112

In den spéteren Schichten dagegen kann eine Nebennote zu
jedem Ton treten, sie ist auch weniger formweisend, je weiter sie
von der Fassung wie im strengen Satz abweicht, sie dient dann
nur dem Schmuck oder einer Dehnung.

6. Kapitel
Ziige

§113

Den Zug der ersten Schicht nenne ich einen Zug erster
Ordnung.

Die Beziehung zu einem Urlinie-Ton ist es, die den Begriff
cines fallenden oder steigenden Zuges erster Ordnung bestimmt.
Der Urlinie-Ton kann ein beliebiger sein, er ist Kopfton, wenn der
Zug fallt, Zielton, wenn der Zug steigt.

a) Von den fallenden Ziigen erster Ordnung

§ 114

. Wegen der Verwandtschaft des fallenden Zuges mit dem
tallenden Urlinie-Zug {iberhaupt ist es gerechtfertigt, in der
methodischen Darstellung den fallenden Ziigen den Vortritt zu
geben.
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§ 115
Der fallende Schon aus der Wirkung des Kopftones ergibt sich, daB cin von

Zug erster . L. . .
Ordnung be- ¢inem Urlinie-Ton abgeleiteter fallender Zug erster Ordnung einen

deutet cinen (Jang von der Ober- zur Mittelstimme bedeutet, beim Terzzug zur
Gang von der . . el e . . . .
ober. zur TNAchsten, beim Quintzug zur zweitnichsten. Die Ziige stellen eine
Mittelstimme Horizontalisierung der urspriinglich vertikalen Ursatz-Intervalle 3,
10, 5 vor, s. Fig. 9, 10, 15, 16; sie bilden eine neue Oberstimme,
die nur durch Ableitung aus dem Ursatz zu verstehen ist.

Somit verwirklichen sich Quint oder Terz der Natur nicht nur
in den Urlinie-Ziigen 31 oder 5—1 und in der kontrapunktieren-
den Brechung des Basses durch die Quint, sondern auch in den auf
einen Urlinie-Ton beziiglichen Quint- und Terzziigen. Gerade
dadurch, daB sich bis hinein in die Ziige der Verwandlungs-
schichten die Uebereinstimmung mit der Natur wie mit dem Ursatz
zeigt, befestigt sich auf dem Wege vom Ursatz zum Vordergrunde
die Einheit von Natur und Kunst immer mehr und mehr.*)

§ 116

Die Merkmale Alle Merkmale eines Urlinie-Zuges, wie wir sie bei 3—1 und

ezi"';sesu;:;‘::; 51 kennengelernt haben, gelten auch fiir die fallenden Ziige erster

auch den fal- Ordnung:
lenden 2 een Die Beziehungen zwischen der neuen Oberstimme des Zuges
mng an und dem neuen BaB miissen wie bei dem Ursatz bestimmt auvs-
gepragt sein, der Zug muf3 voll ausgeschopft und dadurch ver-
wirklicht werden.

Was im Urlinie-Zug des Ursatzes ein Miissen und Wollen ist,
ist auch im abgeleiteten Zug ein Miissen und Wollen, d. h.: auch
der abgeleitete Zug will wahrhaft ein Zug sein. Das Gegenbeispiel
einer Tonfolge, die zu einem Zug keinen Willen hat, sehien wir in
Fig. 23, zu § 92, vgl. auch Fig. 82 zu § 206.

In jedem Zuge ist die ewige Lebensformel: Geburt und Ende
gegeben. Der Zug setzt ein, lebt in den Durchgingen sein eigent-
liches Dasein und hort auf, wenn er sein Ziel erreicht hat — das
ist organisch wie alles Leben. Menschen sollten nun auch das Leben
der Ziige wohl verstehen, und doch — heute muB ich das Lesen

von Ziigen als Erster lehren!

*) Schiller, ,,Ueber naive und sentimentalische Dichtung®: ,, . . und
héren im fernen Auslande der Kunst der Mutter riihrende Stimme.”
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§ 117

Die Beistellung von I—V—I oder der prolongierten Formen Yom Satz der
wie in Fig. 14 gibt den von der 3 oder 5 abgeleiteten Ziigen die sv°a'1,§§§ei$‘iir
Wirkung eines Ursatzes oder einer der Ursatzformen Fig. 15 und flenden Zige
16, vgl. § 242 ff.:

Fig. 33

Deshalb sind solche Ziige in der ersten Schicht selten anders
anzutreffen als in Verbindung mit einer Unterbrechung, § 87 ff, vgl.
Fig. 22 b), 23, oder mit einer Nebennote, § 106 ff, vgl. Fig. 32,
3—7, usw.: Dann iibt der vom ersten Urlinie-Ton abgeleitete Zug,
von der Inhaltsmehrung abgesehen, einen ganz besondern Reiz
aus: eben die Vortiduschung eines Urlinie-Zuges, die so lange
anhélt, bis die Unterbrechung oder Nebennote auf den Plan tritt.
Auch wegen dieser oft angestrebten Wirkung empfiehlt es sich, in
der methodischen Darstellung der Ziige den fallenden den ersten
Platz einzurdumen.

§118
Der von der 2 abgeleitete fallende Terzzug fiihrt zum Auf- Die von der 2
wirtsleitton: . fallenden Ziige
Fig. 34

(eht die 2 wie bei a) ohne Unterbrechung zur 1 fort, so wird auf
dem melodischen Weg eines Terzzuges das Gebot des dreistim-
migen strengen Satzes erfiillt, in die Tonika mittels beider Leite-
tone einzumiinden, 112, S. 47. Was der Urlinie im Ursatz nicht
moglich ist: den Aufwdirtsleitton anzuwenden, gelingt dem von der
2 a‘bgeleiteten Terzzug der ersten Schicht. Es ist klar, daB der
Aufwirtsleitton einer Mittelstimme angehért. Doch ist der Vorteil
den Aufwirtsleitton in die Auskomponierung einzubeziehen, auch,
bei einer Unterbrechpng gegeben, s. bei b), vgl. Fig. 7 a. Bei ¢) ist
auBer dem von der 2 abgeleiteten Zug auch noch ein von der 3 ab-
peleiteter Zug zu sehen. Beispiele zu Fig. 34 ¢):

Fig. 35

ll.m }lnter Umstidnden eAine {iberméaBige Sekund zu vermeiden, wird
cin Terzzug von der 2 herangefiihrt, der den Leiteton von oben
hringt:

Fig. 36
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§ 119

Beziehung DaB die in Fig. 34 a, b, c und in den Beispielen der Fig. 35
zur Form dargestellten Ziige zwei- oder dreiteilige Formen anbahnen, ist
leicht zu sehen. Mehr dariiber im Abschnitt ,Form”.

b) Vom steigenden Zug
§ 120

Ein steigender Die erste Schicht kennt einen steigenden Zug nur zum ersten

Zug kann nur —— . . T %
gi']’infe'_s;m Urlinie-Ton: 1 2 3, 1 2 3 4 5 oder gekiirzt 3 4 5,56 7 8, ich
zum Zielton nenne ihn Anstieg.
haben Durch seinen Aufwirtsgang bringt sich dieser Zug von vorn-
herein in einen begrifflichen Gegensatz zur Urlinie, eine Ver-
wechslung beider ist unmoglich. Somit sind die Tone des Anstiegs
bis auf den letzten Ton niemals als Urlinie-Tone zu be-
zeichnen, sie sind in Fiihlungnahme mit dem Ursatz eine neue

Oberstimme:
Fig. 37

§ 121

Das Qesetz des Auch bei dem steigenden Zug wirkt sich das Gesetz des Kopi-

b]eilf)(:pfatlf:tfsim tones aus. Somit vereint der steigende Zug Kopt- und Zielton in

Smffi‘r‘l‘(‘::mz“gsich, wobei der Zielton den Vorrang hat, weil er zugleich der
erste Urlinie-Ton ist.

§ 122

Der steigende Vermoge des Gesetzes vom Kopfton wirkt sich der steigende
GZa';gg :,S;ne;';, Zug nur als ein Gang von der Mittel- zur Oberstimme aus. Der
Mmittel- zur erste Urlinie-Ton kommt somit durch eine melodische Entwicklung

Oberstimme 42 nde, nicht abgekiirzt durch cin akkordisches Aufsetzen, s. §12.

§ 123

Vom Satz Die Zieltone 3 oder 5 verhindern als Terz oder Quint die
des Anstiegs \Wirkung eines vollkommenen Schlusses wie bei den fallenden Ziigen
in § 117 und Fig. 33 a) und b). Zwar weist der diatonische Quart-
aufstieg 58 den diatonischen Leiteton auf, mit dem ein wirk-
samer SchluB, wenn auch in steigender Richtung, gegeben sein
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kinnte, doch ergidbe sich durch einen vollstandigen Anstieg zur 8
(= 1—8) eine zu starke Belastung fiir den Urlinie-Zug 8—1; in
Jer Literatur findet sich kein Beispiel dafiir; zu 5—8 s. Fig. 20, 4.

Wohl aber ist einer spiteren Schicht vorbehalten, durch
cine prolongierte Anwendung von Chromen Leittonwirkung zu er-
ziclen, vorausgesetzt die Zuhilfenahme der den Chromen ent-
sprechenden Dominanten, vgl. § 244 ff.:

Fig. 38

Namentlich gefillt sich ein Aufstieg zur 5 in der Anwendung von
# zi; dadurch erfihrt die 5 einen besonderen Nachdruck, vgl.

Fig. 38 b) bis d), zumal wenn sich das Chroma im Vordergrund als
Modulation in die Tonart der Dominante auswirkt.

§ 124

Der Anstieg stellt schon zu Beginn des Stiickes eine Auf-
haltung vor. Er kann verschiedenen Zwecken dienen, so z. B. in
Schuberts ,Der Schiffer”, s, Fig. 39, 1, malt er formlich das Athmen
(,athme kiihl im Licht des Mondes, trdume siiB im stillen Muthe”);
hiufig leistet er einer Fortbewegung des Basses Vorschub, die es
zuwege bringt, daB der erste Urlinie-Ton schon auf eine andere
als die . Stufe fillt und die Spannung eigenartig mehrt, s. Fig. 39, 2:

Fig. 39

7. Kapitel

Die Brechung

§ 125

In die erste Schicht gehort nur die Brechung zum ersten

Urlinie-Ton aufwirts:
Fig. 40

§ 126

Die Weite hingt vom Ziel 3 oder 5 ab:
Zur 3 konnte zwar schon die Brechung einer Terz empor-
fiihren, doch wird diese ofter im Dienste einer Ausfaltung an-
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gewendet, s. § 140, was leicht zu MiBverstindnissen fiihrt.
Fir die Brechung einer Terz erscheint vertretend die einer
Dezime, s. Fig. 40, 1 und 2. Die Brechung einer Sext zur 3 empor
darf fiiglich als der obere Teil einer Dezimenbrechung gelten:
Grund- und Terzton scheinen {ibersprungen, die Brechung beginnt
mit dem Quintton, s. Fig. 40, 3—=6, vgl. Fig. 7 a.

Seltener sind Oktavbrechungen, die im Terzton einsetzen,
s. Fig. 40, 7, vgl. auch Fig. 12 b.

Zur 5 kann die Brechung durch eine Quint oder Oktave gehen,
s. Fig. 40, 8 und 9.

§ 127

Der Bass kann wahrend der Brechung
1. auf der 1. Stufe innehalten, s. Fig. 40, 4, 5, oder
2. in einer der prolongierten Formen Fig. 14 fortgehen, z. B.:
in Fig. 40, 2 wie in Fig. 14, 3 ¢;
in Fig. 40, 1 wie in Fig. 14, 3 d;
in Fig. 40, 3 wie in Fig. 14, 5,
nur daB im letzten Beispiel von der L. zur Il. Stufe eine Brechung
abwirts durch die Terz fiihrt;

Vom Satz der
Brechungen
erster Ordnung

3. cine unregelmiBige Prolongierung aufweisen, vgl. die
Nebennotenharmonie in Fig. 12, b).

§ 128

Von der Die Brechung erster Ordnung kann Parallellismen anregen,
Peziehune defs. Fig. 40, 10, wo die zweite Brechung f2—b2 ebenfalls als eine
Brechung zu Aufwirtsbrechung zu verstehen ist, oder Fig. 40, 9, wo die erste

ooengen  Aufwirtsbrechung a'—e2 in der Folge cine wic scherzhafte Er-

widerung durch mechrere Abwirtsbrechungen erfahrt, his gegen
SchiuB sich wieder das Aufwirts in den Brechungen der 6 und 8
meldet.

Die Erwiderung der ersten Aufwirtsbrechung zur 3 durch
einen von der 2 fallenden Zug wie in Fig. 40, 4, 5, stellt keinen

Parallelismus vor.
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8. Kapitel

Vom Ubergreifen

§ 129

Das Hinaufsetzen einer Mittelstimme in eine hohere Lage
mittels einer mindestens zweitonigen Folge nenne ich ein Ueber-
greifen, geschehe das Hinaufsetzen im wirklichen Uebereinander
oder im Nacheinander:

Fig. 41

Das Uebergreifen hat entweder eine urspriingliche Lage zu be-
festigen oder eine hohere zu gewinnen.

Schon die Andeutung dieser Zwecke enthiillt die Notwendig-
keit einer Fiihlungnahme mit dem Hinter- und Vordergrund.

§ 130

Eine Uebergreiffolge muB fallen, eine steigende stiinde im
Widerspruch zur Absicht des Uebergreifens.

Das Uebergreifen ist nur an das Ziel gebunden, es wahrt
deshalb den einzelnen Einsdtzen alle Freiheit im Abstand, der vom
letzten Ton des einen Einsatzes zum Anfangston des néchsten eine
Terz, Quart, Quint usw. ausmachen kann,

Um sich gegebenen Falles unregelmidBige Abstinde Kklarzu-
machen, empfiehlt es sich, in der bildlichen Darstellung die ein-
zelnen Einsitze mit kleinen Bogen unterhalb der Noten zu versehen.

§ 131

Das Uebergreifen im wirklichen Uebereinander, s. Fig. 41 a
und Beispiel 1, engt den Satz harmonisch ein, da die beiden Tone
dem selben Klang zugefiihrt werden miissen.

Lockerer wird der Satz im Nacheinander, s. Fig. 41, b—-d, und
Beispiel 2, wo die beiden in Frage kommenden Tone auf ver-
schiedene Intervalle gestiitzt werden kénnen; dadurch wird auch
die Bildung der Einsdtze deutlicher.

Oft, namentlich bei einem Quartabstand der Einsdtze, mufB3
dem zweitonigen Einsatz ein Ton vorgehdngt werden, s. Fig. 40 e,
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der im Uebereinander auf ein satztaugliches Intervall gestellt, das
eigentlich in Frage kommende Nacheinander erst einleitet: Dieses
Verfahren tduscht dann eine dreitonige Folge vor.

§ 132

Das Ucber- Im Dienste des Kopftones kann ein Uebergreifen statthaben

greifen in der . .
ersten Schicnt Mit der erkung

?(iz;;t::m erstens: einer Nebennote, s. Fig. 41 a, 1, b 1;

zweitens: eines Zuges als Anstieg, s. Fig. 41 a, 2--4; b 2, 3; c;
Beispiel 1, 2;

drittens: einer Brechung, s. Fig. 41 d, e und Beispiel 3;
vgl. Fig. 47, 2.

Je mehr die Einsdtze des Uebergreifens sich auf harmonische
Tone beschrinken, desto mehr dhnelt das Uebergreifen einer
Brechung; bei einer groferen Freiheit wird die Brechung weniger
durchsichtig, das Uebergreifen tritt hervor, bis das erreichte Ziel
volle Klarheit bringt.

Die Weite des Uebergreifraumes kommt fiir den Begriff nichi
in Frage, sie hdngt nur mit der Besonderheit des betreffenden
Kunstwerkes zusammen, {iber die die Fiihlungnahme mit dem
Hinter- und Vordergrund entscheidet. Also kann ein Uebergreif-

raum auch so lauten: [—3—5—8—5 usw. (Vgl. S. Bach: Zwei-
SN—

stimmige Invention Es dur.)

§ 133

‘;:g“:;’:b“:rg Die Freiheit in den Abstinden der einzelnen Einsitze
S - . . - -
greifens von unterscheidet das Uebergreifen von einem Zug, bei dem alle Durch-

Prf)‘;’;‘;”ga:t‘::;"en gangstone genau einzuhalten sind, von einer Brechung, die nur
wie: Zug, harmonische Tone beriihrt und von der Hoherlegung, der das Er-

Brechung, —i4rdernis eines Motivs fremd ist.
Héherlegung

§ 134

Vorfn Ueber- Wie das Uebergreifen auch auf andere Tone, nicht nur auf
reifen in den , . . . o
¢ den Kopfton zielen kann, wird in der Darstellung der spéteren

spéteren

Schichten  Schichten zu sehen sein, s. § 231—232, Fig. 101.
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9. Kapitel
Vom Untergreifen

§ 135
Vom Wesen

Das Untergreifen besteht im Zuriickgreifen auf eine °P% "ot
liefere Lage der Mittelstimme, um von dieser aus die frithere Lage  greifens
zuriickzugewinnen.

Das Untergreifen wird angewendet, um in die Bewegung der
Oberstimme eine gewisse Verlangsamung hineinzutragen und das
Ziel hinauszuschieben, wenn es sonst zu friih erreicht wire.

Durch das Untergreifen kommt eine neue Stimme an die
Oberflache, die wie aus unbekannter Quelle hervorbricht; dal
diese Oberstimme nur scheinbar neu ist, dariiber klirt die Fiihlung-
nahme mit dem Ursatz auf: es ist, als ruhte die urspriingliche Lage,
bis sie von der untergreifenden Stimme erreicht wird.

§ 136
Ein Unter-

Somit kann sich ein Untergreifen in der ersten Schicht keines- greifen in der
wegs schon auf den ersten Urlinie-Ton beziehen, es kann erst zu ersten Schicht
cinem spéteren Urlinie-Ton oder zu einer Nebennote fiihren, wobei
der Satz dem besonderen Ziele folgt:

Fig. 42

§ 137

Der Anstieg bezieht sich immer nur auf den ersten Urlinie- Abgrenzung

. P . . des Unter-

T"on., was, wie sqeben gesagt wurde, dem Untergreifen in der ersten . citens von

Schicht versagt ist. einem Anstieg
§ 138

Das Unter-

Meist erscheint das Untergreifen inder ersten Schicht in Ver- on in v
. . . R . greiten in A er-
kniipfung mit anderen Prolongationen, z. B. mit einer Nebennote, kniptung mit

anderen

s. 0. Brolongationen
Prolongatienen
§ 139
In den spiteren Schichten sind es mannigfache Ziele, denen Einblick in
. . N . spitere
mittels eines Untergreifens zugestrebt wird. Schichten
83



10. Kapitel
Ausfaltung

§ 140

Vom Wesen Eine Ausfaltung liegt vor:
der Rusfattune wenn der vertikale Zustand eines Klanges in einen horizon-
talen so hiniibergeleitet wird, daB vom Ton der Oberstimme cine
Verbindung abwirts zu einem Ton der Mittelstimme, dann von
diesem zuriick zur Oberstimme gefiihrt wird oder umgekehrt,
s. Fig. 43 a;
oder wenn bei einer Folge von Klidngen eine &hnliche Ver-
bindung von derOber- zu ciner Mittelstimme gefiihrt wird, s. Fig. 43,
b—.
Durch die Ausfaltung gewinnt die Oberstimme an Ausdehnung,
die Bestitigung kommt aus dem Hintergrund:
Fig. 43

§ 141

Anmerkungen In Fig. 43 b—f ist die Ausfaltung der urspriinglich vertikalen
zu Fig. 43 Tonfolgen durch Balken veranschaulicht.
und Beispiele o . )

Bei b 4 und 5 diirfen die in der Ober- oder Mittelstimme aui-
gereihten beiden Stimmen durchaus nicht fiir einen Quartzug ge-
nommen werden, da ihre Herkunft nur auf einen Sekundschritt der
Oberstimme hinweist, vgl. § 205 ff..AuBerdem ist der zweistiminige
Satz zu sehen, wie er durch das Kontrapunktieren der Ausfaltungs-
figur mit sich selbst herbeigefiihrt wird. Aehnlich stellt auch in
Fig. 43 f 2 die Ausfaltung einen Terzzug der Oberstimme vor, trotz
dem Schein eines Quintzuges. Vgl. Fig. 73, 2; in Seb. Bachs Wtp.
KI. I, Pril. es-moll, T. 17—18 und dazu in ,Tw” 1, 40, Fig. 4 usw.
Zu b 3 und e vgl. Fig 40, 3 und 7b. Weitere Beispiele s. unter

ig. 43.
Fie § 142
Von der Aus- Die Ausfaltung in der ersten Schicht kann sich nur auf den
Zi‘iﬁ‘;‘:gs‘c“m‘i;: Kopfton beziehen, s. Fig. f13 Aerstes Beispiel, oder z}uf eine Fqlge
von Urlinie-Tonen, auf 3—2, s. Fig. 40, 3 und Fig. 43 zweites
Beispiel, oder auf eine Nebennote, s. Fig. 7 b.
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B

Zur ,Manier” erstarrt ist die Anwendung der Ausfaltung bei
den Schliissen:
Fig. 44

§ 143

Die Brechung, § 125 ff, kennt nur eine Richtung, ein Steigen Abgrenzung

der Ausfaltung
oder Fallen. von anderen

Die Koppelung, § 152, ist nur an die Oktave gebunden, durch Prolongationen
eine Ausfaltung dagegen konnen sich auch andere Intervalle aus-
driicken.

Nur die Fiihlungnahme mit dem Ursatz kann dariiber ent-
scheiden, ob das gleiche Verfahren wie bei der Ausfaltung nicht
doch einen anderen Sinn hat, z. B. einer iiber der eigentlichen Ober-
stimme schweifenden Diminution mit ihrem ,Rinderspiel”, s. § 260,
vgl. Fig. 37, T. 7—8; Fig. 82, zweites Beispiel:

Fig. 45

§ 144

Der Gebrauch der Ausfaltung in den spéteren Schichten ist  Einblick
auf vielerlei Ziele gerichtet; im Basse spielt sie eine bedeutende ™ gopibyer<"
Rolle, namentlich bei 5—6-Auswechslungen und bei Vermeidung
von 5—5-Folgen, s. § 234. '

11. Kapitel
Vertretung

§ 145

Schon in der ersten Schicht kann es sich begeben, daBl ein Vvom Wesen
‘Ton der Urlinie durch einen Ton vertreten wird, der nicht die Be- 9" Vertretung
deutung eines Urlinie-Tones hat.

Eine solche Vertretun g ist meist mit einer Unterbrechung,
Ausfaltung, Hoherlegung verkniipft, ist aber, weil die kontra-
bunkticrende BaBbrechung deutlich auf den verborgenen eigent-
lichen Urlinie-Ton hinweist, immer leicht zu durchschauen.
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§ 146

Beispiele einer Meist sind es kurze Stiicke, deren erste Schicht schon die Ver-
vertretung in {retung eines Urlinie-Tones aufweist, und zwar ist es die 2, die
schicht  am hiufigsten eine Vertretung crfahrt:
Fig. 46
Vgl. hiezu S. Bach, Fuge C-moll 1, T. 16, Jb. II, 58; Clementi,

Préludes et Exercises Nr. 1, T. 2, usw.

Die Vertretung einer 1 treffen wir zuweilen in einem zusammen-
gesetzten Werk, z. B. in einer Walzerkette, wo sie die Verkniipfung
der Teile geschmeidiger macht, vgl. Schubert: Valses Nobles Nr. 4,
wo zuletzt die Terz h3 fiir g3 (1) erscheint usw.

12. Kapitel

Hoherlegung

§ 147

Die Hoherlegun g besteht in der Erhebung in eine hohere
Oktave, nur dieses Intervall ist hier Voraussetzung des Begriffes.

Vom Wesen
der Hoher-
tegung

§ 148
Von der Hoher- In der ersten Schicht bezieht sich die Hoherlegung auf
legung in der

ersten Schicht Tone der Urlinie oder auf eine Nebennote, auf einen Ton oder
eine Tonfolge der Mittelstimme.

§ 149
Die Hoherlegung kann ausgefiihrt werden:
1. in unmittelbarer Weise durch einfache Erhebung in die

lishere Oktave oder:
2. mittelbar durch eine Verbindung zum hoheren Oktavton

mittels einer andern Prolongation der ersten Schicht, wie Brechung,
Uebergreifen usw.

Von der Aus-
fihrung einer
Hoherlegung

§ 150

Beispicle Beispiele einer unmittelbaren Hoherlegung von Urlinie-Tonen,
s. Fig. 46, 1 und 2, wo sie mit einer Vertretung der 2 verkniipft ist.
Andere Beispiele einer Hoherlegung:

Fig. 47
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Bei 1 liegt eine unmittelbare Héherlegung vor, bei 2 und 3 eine
mittelbare.

Die von der 2 fallenden Quintziige wie bei 1 und 2 stoBen auf
die urspriinglich der Mittelstimme zugehdrige Oktave der V, die
dadurch nun ebenfalls in die hohere Lage gebracht wird: durch
8477 geht es dann zur zweiten 3 in die urspriingliche Lage
zuriick, vgl. Fig. 23.

Die Hoherlegung eines Mittelstimme-Tones ist in Fig. 46, 1, 2
zu sehen, wo sie die Vertretung einer 2 herbeitithrt. Vgl. S. Bach,
Choral  Herzliebster Jesu”, s. Fig. 83, 3, wo zuletzt durch die
Hoherlegung fisl—fis? einer unmoglichen Stimmlage vorgebeugt
wird.

SchiieBlich muB die Berichtigung einer P2 durch eine b3,
wie z. B. in Chopin op. 10X, s.  Fiinf Urlinie-Tafeln” ebenfalls
als Hoherlegung einer urspriinglich der Mittelstimme zugehorigen
%5 der V. Stufe (V 4 5) auigefaBt werden.

13. Kapitel
Tieferlegung

§ 151

Die Tieferlegung, in Begriff und Ausfiihrung das Gegen-
stiick zur Héherlegung, kann im Dienste von Urlinie-Tonen
stehen, s. Fig. 48, 1, sie kann auch beim Basse z. B. zum Zweck
einer Koppelung beniitzt werden, s. bei 2:

Fig. 48
Im Beispiel von Haydn unter 1 wird mit Hoher- und Tieferlegung
formlich ein Spiel getrieben: zuerst Tieferlegung ¢3—c2, dann die
Hoherlegung c3—b2—as2—g2, endlich die Tieferlegung c2—f1;
betrachteten wir die Lage c2—f! als die obligate, so bedeutete
auch ihr gegeniiber g2 als die 2 eine Hoherlegung; die Coda be-
stitigt ¢3 als die obligate 5.

Im ersten Beispiel unter 2 miiBte gemaB Fig. 14, 3 die Terz
hooher liegen, d. h. in der Aufwirtsrichtung der Oberquint, sie wird
aber tiefer gelegt, um die Koppelung ci-—c anzubahnen; &hnlich
i zweiten Beispiel unter 2.
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14. Kapitel

Koppelung
§ 152
Begrift d i i i i i -
Keopelung Koppelung ist die Verbindung zweier Lagen in Oktav
Entfernung.
§ 153
Von der Die Koppelung kann im Dienste von Urlinie-Tonen stehen, sic
Koppelung in . . . .
ager ersten  Spielt auch im Basse eine wesentliche Rolle.
Schicht
§ 154
;’:rmsz':r: In Anbetracht der obligaten Lage, d. i. der fiihrenden Oktave
im Ursatz, die meist mit dem Stand des Kopftones zusammenhéngt,
vgl. § 268, wird es auch schon in der ersten Schicht moglich, mit
einer Koppelung zu schalten. Gegeniiber der fiihrenden Oktave "
wirkt die andere nur verstirkend:
Fig. 49
Vgl. Fig. 37, b; 41, Bsp. 3 usw. £
15. Kapitel
Verkniipfung von Prolongationen der ersten Schicht
§ 155
Verkniipfung Schon in der ersten Schicht konnein zwei oder mehrere Prolon-

Prolon- .y . . . .
;:30,,;: c::,, gationen gleichzeitig auftreten, doch bringt jede, unabhéngig von

ersten Schicht jer andern, ihr eigenes Wesen zur Erfiillung, z. B. Mischung und
Unterbrechung, Mischung und Nebennote, Unterbrechung und
Hoherlegung, Tieferlegung und Vertretung, Uebcergreifen und
Hoherlegung, Unterbrechung und Zug usw.
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Erste Abteilung

Begriffe des strengen Satzes

1.—5. QGattung

1. Abschnitt

Von den vollkommenen Konsonanzen

§ 156

Da gemdB der Darstellung im ersten und zweiten Teil der
Vordergrund zum Hinter- und Mittelgrund eine organische Be-
zichung hat, so geht der strenge Satz mittelbar auch im Vorder-
grund mit.

Alles was vom Wesen der Intervaile, von der Stimmen-
bewegung in Bd IIt und H2 gesagt worden ist, behdlt deshalb auch
Giltigkeit im freien Satz, also ist es folgerichtig, daB hier die
Tonerscheinungen des freien Satzes und ihre etwaigen Abwand-
lungen nach Tunlichkeit sogar in der selben Ordnung wie im
strengen Satze dargestellt werden.

§ 157

Die Oktave bleibt auch im freien Satze nur eine Tonh&he-
Verdnderung, vgl. II 1, 177.

Im Leben der Vordergrund-Prolongationen erfihrt sie freilich
als die bedeutende Trigerin von Transpositionen eine nach-
driicklichere Bestitigung ihres Grundwesens. (Der strenge Satz
kennt solche Transpositionen nicht.)

Auch macht die Oktave im freien Satz die Stimmen-Charaktere
Sopran—Tenor, Alt—BaB deutlicher als im strengen.

§ 158

Die Quint bleibt Grenzintervall auch im freien Satze, vgl. I,
111, 176 ff.

91 8

Aligemeines

Vonder Oktave

Von der Quint



Von der Quart

Die Voraussetzung dafiir im freien Satz ist aber, dafB} sich die

§ 161

Quint auch wirklich auf den tieferen Ton bezieht im Sinne der Da der Vordergrund zuletzt auf dem strengen Satz des Hinter- , Von den
Unbedingtheit, wie sie der strenge Satz fordert. Anders als im grundes beruht, vgl. § 156, teilt er grundsitzlich auch das unbe- und Quint-
strengen Satze gibt es ndmlich im freien Satze auch scheinbare, dingte Verbot der Oktav- und Quintfolgen mit dem strengen Satze. &= =

uneigentliche Intervalle, die die aus dem Mittelgrund stammenden
eigentlichen verdringen und verdecken.

§ 159
Wegen ihrer Mehrdeutigkeit, die sie hinter das vollkommene
Grenzintervall, die Quint zuriickstellt, wurde die Quart im strengen
Satz als eine Dissonanz erklirt, vgl. II1, 155 ff. Wie dann aber der
freie Satz diese Mehrdeutigkeit in das Eindeutige zu wenden ver-
mag, wurde dort ebenfalls schon erdrtert (S. 158 ff.).
Hier sei noch auf weitere Beispiele verwiesen: Beethoven,

llI. Sinfonie, Scherzo, T. 14—15, wo trotz der Generalbalfziffer 2

eine Quart iiberhaupt gar nicht vorliegt; dhnlich im Finale T. 227.
Die Losung der beiden Stellen s. Jhrb. IlI, 65 und 81/82,
In einem Falle aber wie bei 1 der Figur 50:

Fig. 50

meidet z. B. Seb. Bach die Quart dennoch! Fig. 50, 2 und 3, zeigen
Quarten im Durchgange.

§ 160

Doch aber nur dann, wenn die Gelahr besteht,
daB die Oktaven oder Quinten mit ebenso
unbedingter Giltigkeit wieimstrengen Satze
auftreten, d. h, wenn die Tone, die Oktaven oder
Quinten ausmachen, sich so unbedingt aufeinander beziehen,
wic im strengen Satz; wo dagegen eine solche Gefahr nicht droht,
diirfen im Vordergrund die Stimmen ohne weiteres sogar auch im
AuBensatz Oktav- oder Quintfolgen machen: es ist darn nur so,
wic wenn zwei Menschen aneinander voriibergingen, die, weil sie
kcine Beziehung haben, auch keinen GruB tauschen. Also sind
Folgen solcher Art nicht wirkliche Quintfolgen, hinter diesem
Schein birgt sich im Hinter- und Mittelgrund eine fehlerfreie
Stimmfiihrung mittels anderer Intervalie: Komponist und Horer
begegnen einander im Verstehen der mittelgriindig verborgenen
wahren Sachlage.

Das ist also die endliche Losung der seit altersher umkampften
I'rage der Oktav- und Quintenfolgen! Die LOsung bleibt einfach,
trotz dem Umweg iiber den Mittel- und Hintergrund.

Umgekehrt aber kann oft der Mittelgrund verbotene Folgen
zeigen, die zu beheben Sache des Vordergrundes ist.

Historisch betrachtet, diirften es zuerst die Ziige gewesen sein,

die dem Mittelgrund zwar ein Mehr an Inhalt (Diminution) ein-
trugen, oft aber mit Quintfolgen drohten, so z. B. wenn zwei Ziige
aus irgendeinem unabweislichen Grunde des Zusammenhanges in
parallel-gerader Bewegung fortgehen sollten:

Fig. 51

Vom Verbot Der strenge Satz hélt an dem unbedingten Verbot der Oktav-
""8&1‘?’ undynd Quint-Parallelen fest; die Griinde hiefiir sind in 11, 111,
Parallelen im 176—198 und 267—275 angegeben. Hier erinnere ich rur, daB
strengen Satz jer strenge Satz offene Quintfolgen hauptsichlich wegen der

harmonischen Begrenztheit des Quint-Intervalles verbictet, der

entgegenzutreten ihm bei der Unbedingtheit seiner Intervalle
iiberhaupt noch jegliches Mittel fehlt.

Schon aber der GeneralbaB gestattet offene Quinten, sogar
im AuBensatz, s. Em. Bach, zweites Kapitel, erster Abschnitt,
§ 21—23; das erklirt sich daraus, daB der GeneralbaB,
einer freien Komposition dienend, nun auch die gesteigerten Frei-
heiten mit ihr teilt.
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Vel. Fig. 54, 15. Bei einem solchen Satz wiederholte sich dic Unbe-
dingtheit jeder einzelnen Quint genau so wie im strengen Satz:
sollte das Ohr den Zug der Ober- oder Unterstimme héren, da doch
jede Stimme gleichsam eine andere Tonart vorstellt?

Die KraBheit eines solchen Uebelstandes sei an einem ge-
ldufigen Beispiel eigens erldutert:

Fig. 52
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Wire ein solcher Quintsatz im Sinne von G-dur oder C-dur zu
héren?*) Deshalb ist das Vermeiden solcher Quintfolgen einem
Meister der Tonkunst immer eine Pflicht, eine so selbstverstand-
liche Sache wie — kraB3 ausgedriickt — das Umgehen von Unrat.

In der von mir aus dem NachlaB herausgegebenen und er-
lduterten Studie von Brahms, von ihm selbst betitelt: ,Oktaven,
Quinten u. A.” (U.-E. Nr. 10.508), tritt Brahms einer sich auch
noch im Vordergrund vorbehaltlos an den Schein klammernden
Theorie mit den Worten entgegen (S. 5): ,Man sieht und nament-
lich hort man, daB keine Fortschreitungen zweier Quinten statt-
finden.” Ueber die Ursache wirklich schlechter Fortschreitungen
im Vordergrunde #uBert er sich aber (S. 2): ,Abgesehen von blo8
Nachldssigkeit oder Versehen Wann und wo man eigentlich
schlechte Quint-Fortschreitungen findet, ist gewohnlich alles
andere gleichfalls so schlecht, daB der eine Fehler nicht in
Betracht kommt, s. Ambros, Lehre vom Quinten-Verbot, S. 45,
Trio von A.” (folgt das Beispiel Ambros in Noten). Ohne deut-
licher zu machen, was er unter ,alles Andere” verstehe, nur auf den
Gegensatz der Beispiele sich stiitzend, die scheinbare Quint-
Fortschreitungen zeigen, verweist Brahms mit diesen Worten aui
den ungegriindeten Verlauf einer Stimmfiihrung im Ganzen als
Fehlerquelle.

Dennoch ist es der Sache wegen notig, daB ich, obgleich
mehrere Jahrzehnte jiinger als Meister Brahms, mir das Verdienst
zuschreibe, als erster die Losung der Frage gebracht zu haben.
Nicht allein deshalb, weil des Meisters Blitter nur eine Skizze vor-
stellen, sondern aus dem wesentlich tieferen Grunde, weil ich als
Erster die Beziehung vom strengen zum freien Satz bewuBt gemacht
und als die umfassende Losung hingestellt habe, in der die Losung
auch der Quinten- und Oktavenfrage mit enthalten ist.

*) Dieser Fehler kehrt in dem Unfug wieder, selbstidndige und gleich-
wertige Motive gegeneinander zu kontrapunktieren, wie es z. B. Wagner
im Vorspiel zu den , Meistersingern” tut. Es wire falsch, die Fugentechnik
zur Verteidigung solcher Kontrapunkte anzurufen, denn die Kontrapunkfe,
die sich in einer Fuge dem Fiihrer oder Gefiihrten entgegenstellen, sind an
Bedeutung untergeordnet. Durch Uebertreibung ist der Unfug heute schon
so weit gediehen, daB sogar mehrere Walzer oder andere weitgedehnte
Melodien gegeneinander gesetzt werden.
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§ 162

So verschieden die Umstédnde sind, die 8—8- oder 5—5-Folgen
heraufbeschworen, so verschieden sind auch die Mittel ihrer Be-
hebung. Gleichwohl lassen sie eine methodische Darstellung zu,
die nun hier zum erstenmal versucht wird.

1. Schon der strenge Satz bringt die Erfahrung mit sich, daB
dic 8—8- und 5—5-Folgen, die durch den Zwang der Stimm-
fiihrung irgendwie unvermeidlich scheinen, dennoch entweder durch
(Gegenbewegung von vornherein umgangen, oder durch Stimmen-
kreuzung, Einschaltung, durch Synkopen oder Nachschlagen,
mitunter sogar durch eine Pause behoben werden kénnen, s. I,
S. 265 {f., 379 ff.; nur muB dabei verhiitet werden, daB diese Mittel
nicht etwa durch eine zu gewaltsame Anwendung dem Stimm-
falirungsfluB zum Schaden gereichen. Andere Mittel der Behebung
kennt der strenge Satz nicht.

2. Es versteht sich, daB auch der freie Satz sich der erwéhn-
ten Mittel zur Vorbeugung oder Behebung von 8—8- oder 5—5-
Folgen bedienen kann. Dazu kommt noch die Fiille von anderen
Behebungsmitteln:

a) der Vordergrund bringt 8—8- oder 5—5-Folgen, die als
wirklich schlecht zu gelten hitten, wenn nicht an Ort und Stelle
mit Mitteln des Vordergrundes ihre Behebung erfolgte: also ist im
sclben Vordergrund-Bild deutlich die fehlerhafte Folge und das
betreffende Mittel der Behebung zu lesen, beide von einander zwar
verschieden, doch zu einander gehérig.

b) Der Vordergrund zeigt zwar 8—8- oder 5—5-Folgen, doch
sind sie nur scheinbar, sie sind gerechtfertigt durch eine Stimm-
flihrung im Mittel- und Hintergrund, aus der sie kommen, die aber
von 8—8- oder 5—5-Folgen nichts weiB; in diesem Sinne miissen
solche mittel- oder hintergriindig gute Folgen im Vordergrund
pebilligt werden.

Innerhalb dieser Gruppe lassen sich die scheinbaren 8--8-
oder 5—b5-Folgen wieder in solche unterscheiden, deren Berich-
tigung und Beglaubigung nicht weit hinter dem Vordergrund
zurlickliegt und in solche, deren Beglaubigung mehr in der Tiefe
der Schichten, also in tieferen Zusammenhdngen geborgen ist.
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§ 163

Nun folgen Beispiele einer Behebung von Oktav-Folgen, ge-
ordnet nach § 162, 1, 2 a und b:

Fig. 53

Das erste Beispiel zeigt deutlich eine Gegenbewegung, die
Wirkung wird durch den Schein einer ~7-Synkope, deren Losung
im Basse erfolgt, und durch eine Art Nachschlagen verfeinert und
verbessert. Das zweite Beispiel zeigt bei —7-—6 nachschlagende
Oktaven, sie treten hinter der Synkopenkette ~7—6 vollstindig
zuriick. — Einfachen Einschaltungen wie z. B. in Mozarts Klavier-
Sonate amoll, Kéch. 310, erster Satz, T. 88 ff.,, 8—10—8—10—38;
in Mozarts Rondo a moll, Kéch, 511, 8—6—8—6—8, oder in Seb.
Bachs ,Brandenburgisches Konzert” Nr. 5, 2. Satz, T. 24ff,
8—5—8—5—8 begegnen wir sehr hdufig, sie sind allezeit vom
Vordergrund leicht abzulesen. Vgl. Fig. 40, 9, 10; Fig. 41, Bei-
spiel 2.

Dagegen erhilt das Nachschlagen in Fig. 53, 3, T. 123—139
Erklirung und Rechtfertigung erst durch den Mittel- und Hinter-
grund. Welche Welt verborgener groBziigigster Entsprechungen
(Parallelismen) in dieser Mazurka (s. die Klammern)! —

Im vierten Beispiel ist die Einschaltung ohne die Auskunft des
Hinter- und Mittelgrundes nicht wahrzunehmen, sie rechtfertigt aber

——
die so weit empfundene Folge 8—10—8 in T. 14—26 und ent-
scheidet unwiderleglich auch dariiber, daB in T. 25 das letzte
Viertel des Basses nur As sein kann (in Chopins Handschrift fehlt
durch Versehen das P vor 4, vgl. Urtext-Ausgabe, Br. u. H. S. 50,
FuBnote).

Im fiinften Beispiel werden Oktav-Folgen durch ein Ueber-
gl;eifen und Nachschlagen vermieden. 1lm sechsten Beispiel sind
5 und f;; ohne unmittelbare Beziehung, die V schlieBt teiler-
miBig ab, mit VI setzt ein neuer Kadenzversuch ein; also liegt
hier auch kein TrugschluB vor. — Wegen anderer Zusammenhénge
sind auch z. B. die Oktav-Folgen in der Ill. Sinfonie von Beethoven,
1. Satz, T. 551 ff. (Coda) keine obligaten Folgen, s. Jhrb. IIl, 53.
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§ 164

Auch in der folgenden Figur sind die Beispiele nach § 162,
1, 2a und 2 b, geordnet:
Fig. 54

Bsp. 1 zeigt als Behebungsmittel eine einfache Terzbrechung,
Bsp. 2 eine Quintbrechung (g) nach Art einer Hilfskadenz, s. § 244.

Leicht vom Vordergrund abzulesen sind die Behebungsmittel
der Synkopen in Bsp. 3 — 7. Zu Bsp. 5 vgl. ,Fiinf Urlinie-Tafeln”;
zu Bsp. 6 vgl. Fig. 53, 3: dort ist in T. 123—132 der Raum der
Sext zu sehen, der die Quintfolgen in sich beherbergt, dazu kommen
die Septen, die zu 5, ~4—5,—"4—>5, fithren und mit die Quint-
folgen rechtfertigen. Vgl. ferner 1I1, Fig. 184; Brahms in ,Oktaven,
Quinten u. A.” (,Klaviersatz”); Schumann, Bd. IIl, 35*); zu Bsp. 7
s. Fig. 117, 1.

Zu den ebenfalls vom Vordergrunde meist leicht ablesbaren
Behebungsmitteln gehéren die Einschaltungen, unter denen die
sogenannte 5—6-Auswechslung hervorragt,**) die sich dann aber
als Mittel zur Behebung von 5—5-Folgen begrifflich von 5—6 als
cinfachem Harmoniewechsel unterscheidet, s. § 175. Eine 5—6-
Auswechslung ist sowohl im AuBensatz anwendbar, s. Fig. 54,

*) ... der plétzliche SchiuB mit den Quinten, iiber die die deutschen
Cantoren die Hinde iiber die Kopfe zusammenschlagen werden. Fine Be-
merkung beildufig: die verschiedenen Zeitalter horen auch verschieden. In
den besten Kirchenwerken der alten Italiner findet man Quintenfort-
schreitungen, sie miissen ihnen also nicht schlecht geklungen haben. Bei
Bach und Hindel kommen ebenfalls welche vor, doch in gebrochener Weise,
und iiberhaupt selten; die groBe Kunst der Stimmenverflechtung mied alle
Parallelgidnge. In der Mozart’schen Periode verschwinden sie ginzlich. Nun
trabten die groBen Theoretiker hinterher und verboten bei Todesstrafe, bis
wicder Beethoven auftrat und die schénsten Quinten einflieBen lieB, nament-
lich in chromatischer Folge. Nun soll natiirlich ein so chromatischer Quinten-
pang, wird er etwa zwanzig Tacte lang fortgesetzt, nicht als etwas Treft-
liches, sondern als etwas #uBerst Schlechtes ausgezeichnet werden, gleich-
falls soll man dergleichen aber auch nicht einzeln aus dem Ganzen heraus-
heben, sondern in Bezug zum Vorhergehenden, im Zusammenhang horen.”
Erst mit den letzten Worten kommt Schumann der Losung ahnend nahe.

**) Vgl. Seb. Bachs GeneralbaBbuch, 1738 (abgedruckt in Spitta’s
Rach-Biographie), Anhang, Cap. 6, Regula 4.
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8 (vgl. Fig. 39, 2), wie auch bei Stimmiiihrungssitzen

8 8 10 10 10 10 10 10
5—6, 5—6; 5—6, 5—=6; oder wie in Fig. 54, 9: 5— 6, 5— 6

usw., wobei zuweilen der Grundton des g-Klanges eine Terz tiefer
ausgeworfen wird, was die 5—6-Auswechslung leicht verschleiert,
s. Fig. 54, 10.

Eine besondere Rolle spielt die Auswechslung bei einem

Sekundschritt der Stufen, z. B.: 1>=%T°__V, s. Fig. 54, 11 a,

5605 6
namentlich aber in Kadenzen bei IV —— (II) —V, gleichviel, ob 3
stehenbleibt — vgl. Fig. 37 a, 44, 2 — oder der Grundton der

II. Stufe einbekannt wird.

Doch sind auch Einschaltungen anderer Art mdglich,
s. Fig. 30 b: 5—8 5—38; Fig. 62, 2: 5—7—5; die eines konsonanten
Durchganges, s. § 170 usw.

Umgekehrt zeigt Bsp. 11 b eine Behebung durch Weglassung,
vgl. Jhrb. II. S. 41 und Anhang,

DaB3 alle diese Behebungsmittel mehr oder weniger auch im
Mittelgrund verborgen sein kénnen, versteht sich; namentlich ist es
die 5—6-Auswechslung, deren Verschleierung im Vordergrund oft
so weit geht, daB sie erst aus dem Mittelgrund heraufgehoit werden
kann.

Durchaus nur mittelgriindiger Art sind die Lésungen von
Quintfolgen, die durch zuféllige Begegnung im Vordergrund
entstehen: mit einem Durchgang, einer Wechselnote, Nebennote;
eines Durchganges mit einer Antizipation, Wechselnote oder
Nebennote; einer Nebennote mit einer Nebennote, einem Triller-
nachschlag, einem Vorhalt usw.; einer Vorhaltsauflosung mit
einem Durchgang, mit einem Vorhalt usw. Beispiele dafiir zeigt
die Brahms-Studie, hier verweise ich auf Bsp. 12: die erste Be-
schleunigung in zwei Vierteln in T. 2 des Beispiels ruft weitere zwei
Viertel herbei, die das rhythmische Gleichgewicht wieder herstellen.

Bsp. 13 zeigt im 2. und 3. Viertel des ersten Taktes und im

1. Viertel des 2. Taktes eine Diminution fir A2, vgl. Fig. 40, 1, und
h2—h2

Fig. 56, 2 e, also weist der Mittelgrund nur: D—E, aber nicht die
= 6—5)
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 cis3—h?2
5. -5-Folge wie der Vordergrund: Fis—E auf.
(=5 —5)

In Bsp. 14 findet sich eine Gegenwirkung wider die 5—5-
Folge oif:{fl durch die Verstdrkung est—f1, mit der zwei Sext-
Akkorde erzielt werden, die jene Folge aufsaugen; eine solche Ver-
stirkung gehort zum Klaviersatz.

Nicht selten aber ist es Aufgabe gerade des Vordergrundes,
eine im Mittelgrund drohende 5—5-Folge zu vermeiden, wie
Bsp. 15 zeigt; zu b) vgl. Fig. 51.

2. Abschnitt
Von den unvollkommenen Konsonanzen

§ 165

Auch im AuBensatz des Vordergrundes ist der Vorzug der
unvollkommenen Konsonanzen genau wie im strengen Satze unbe-
streitbar (s. 11, 219, 112 XIV, 27, 125): der feine Gebrauch der
unvollkommenen Konsonanzen gehért geradezu zu den Merkmalen
cines gutgefiihrten AuBensatzes.

Im besonderen von den Sexten gilt, daB ihre mogliche Ab-
kunft von anderen Intervallen, z. B. von Quintfolgen in einer
friitheren Schicht, kein Hindernis fiir eine fortgesetzte Anwendung
bildet; auBerdem sind sie der Auskomponierung forderlich, in
deren Wesen es liegt, daB eine Folge von Sexten meist die Dreizahl
iiberschreitet, die der strenge Satz als Grenze setzt.

§ 166

Das Bediirfnis nach Auskomponierung bringt es mit sich, daB
die Terzlage des Sextakkordes als dessen weite Lage gebraucht
wird, wenn auBerhalb einer groBeren Folge von Sextakkorden,
also bei einem einzelnen Sextakkord mehr auf die Auskomponierung
gesechen werden soll: die Quint zwischen Ober- und Mittel-
stimme bietet dann gleichsam als ein g-B'ezirk fiir sich den will-
kommenen Raum fiir eine Auskomponierung, s. bei a):

Fig. 56
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§ 167

Auch im freien Satz ist der iible Eindruck zweier groBer
Terzen im AuBensatz zu vermeiden, s. 111, 202 ff. Sind aber schon
im strengen Satz zwei groBe Terzen gestattet, wenn bei giinstigem
weiteren Verlauf die iibermidBige Quart als Summe vermieden
wird, s. 111, Fig. 196, so gilt das erst recht vom freien Satz, z. B.

2 13— p3
Beethoven, V. Sinfonie, Finale T. 122—130—132: eC_fE )

3. Abschnitt

Vom Durchgang im Vordergrund
§ 168

Das Erfordernis eines liegenden Tones, wie ihn der strenge
Satz zum Erweis eines konsonanten wie dissonanten Durchgangs
fiir dessen Dauer — sei es in der Ober- oder Unterstimme —
durchaus bendtigt, kann im ireien Satz entfallen, da dieser die
Moglichkeit bereitstellt, ein urspriinglich Liegenbleibendes in eine
Bewegung zu verwandeln. Zu den schon in I1It, 47 ff. und II2, 58,
62, 73, 176, 177, 188, ferner in den Erlduterungen Tw. 8/9, 10,
endlich in den Jhrb. I und II dargelegten Griinden fiir die vermehr-
ten Freiheiten im freien Satz treten so die vom Hinter- und Mittel-
grund abgeleiteten hinzu als letztentscheidend und die meiste
Freiheit gewdhrend.

*) Mit einer gewissen Berechtigung haben unsere Vorfahren das Verbot
mi contra fa aufgestellt und die Unvereinbarkeit zweier Hexachorde be-
hauptet (Solmisation); demnach lieBen sie dort, wo sie z. B. mi—fa von
G aus brachten (= h—o) ein mi—fa aus dem C-Hexachord gleichzeitig
nicht zu (= e --f). Sie hatten eben noch keine wirkliche Tonart, kein wirk-
liches System, da ihnen vor allem die Oktave noch fehlte, innerhalb der ein
Quartraum 5—8 erscheint, der ihnen schon einen neuen Hexachord auf-
genOtigt hdtte. Wir aber haben die Oktave, die von vornherein zwei Halb-
tone hat, die ehemals feindlichen Hexachorden gehé6rt hétten. Es liegt also
vom Standpunkt der Oktave, die beide Halbtone beherbergt, kein Grund
vor, sie als feindlich gegeneinander auszuspielen, deshalb konnte ich in. H2
sagen, daB mi contra fa ein leeres Gespinst gewesen, wie der Wahn von
den Kirchentonarten und zahllosen Intervallen, daB jedes Verbot ‘aus einem
solchen Grunde abzulehnen ist und nur eine unangenehme Quartsumme wie
in Fig. 195 zwei groBe Terzen zuriickzuweisen zwingt.
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§ 169

Der dissonante Durchgang, also auch die Sept, wo sie nicht
Synkope ist, ist selbst ein Mittel der Auskomponierung; der
dissonante Durchgang kann deshalb, solange er den dissonanten
(ichalt beibehilt, nicht noch auBerdem eine Auskomponierung
hergeben, erst seine Umwandlung in eine Konsonanz ermdglicht
cine Auskomponierung, zu der im strengen Satz die Gelegenheit
noch fehlt.

§ 170

Schon im Ursatz zeigt sich die erste Verwandlung eines
urspriinglich dissonanten Urlinie-Tones in eine Konsonanz: die 2
ist es vor allem, die durch die kontrapunktierende BaBbrechung

A

2
\'

5 und 8 ist es auch noch die 4 und 7, die urspriinglich dissonant
durchgehend einer Konsonantmachung harren, die die Auskom-
ponierung erst in Gang setzt, s. Fig. 5 und 10. Durch alle Schichten
des Mittelgrundes pflanzt sich dieses Gesetz fort, wodurch sich
immer neue Schichten bilden mit neuen Verwandlungsmoglichkeiten
fiir dissonante Durchginge, auch bei Mittelstimmen, bis der Vorder-
grund in seiner duBersten Freiheit Stimmfiihrungen bringt, die ohne
Deutung der Zusammenhénge in Mittel- und Hintergrund als Durch-
gang nicht zu erkennen sind.

des Hauptklanges als in eine Konsonanz verwandelt wird; bei

Die Verwandlungen griinden sich auf das Gesetz vom Kopfion,
s. § 93, dessen die Ziige voll beherrschende Wirkung allein den
urspriinglich dissonanten Zustand erkennen 14aBt.

Beispiele: In Fig. 20, 2, T. 2 werden die urspriinglich disso-

10—"9

nanten Durchgénge ( 8)7'7 im Vordergrund durch C in einen

F_1

Dreiklang verwandelt, der der Auskomponierung giinstiger ist.

Striche zeigen den Gang der Stimmen an.
In Fig. 20, 4, T. 16—36, wird die in § " —"°—°

lich dissonant durchgehende #7 im Vordergrund in g verwandelt.

Vgl. dazu Fig. 35, 1 und 2.

urspriing-
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Die durchgehenden Septen bei IV8—7V oder 118=7V werden
meist in konsonante Klidnge gedndert, vgl. Fig. 22 b, T. 2; Fig. 49, 2;
53, 3, T. 21.

Die Durchginge in 1 8 768 vgl. Fig. 11, 1, erfahren eine
Verwandlung, wozu ein schones Beispiel in Bachs kleinem Prilu-
dium Nr. 12 sich findet, s. Jhrb. I, 117, Fig. 1 a) und b).

In Fig. 42, 2 wird die urspriingliche Sept es2, die iiber V die
Nebennote heranbringt, im Vordergrund als IV einer Kadenz
gezeigt.

Weitere Beispiele:

Fig. 56

Bsp. 1 a—c zeigen Durchginge im Fallen. Bsp. 1 a unter-
scheidet sich vom fiinftonigen Melism, der sogenannten nota cam-
biata, s. II1, 308 ff.,, namentlich S. 354, 375.

Bsp. 2 a—f zeigen die Konsonantmachung eines Durchganges
im Aufsteigen; zu d) und e) vgl. § 244 ff.; zu e) im besonderen

Fig. 40, 1 und 54, 13; bei g) wird gim Durchgang gemieden; bei

h) wird mit dem Durchgang ein Chromenwechsel verbunden,
vgl. , Tw.” 3, S. 5.
§ 171
Die aus dem Mittel- und Hintergrund stammende Beweiskraft
der Ziige teilt sich im Vordergrund auch einer Folge von groBen
Sekundschritten bei der Ober- oder Unterstimme mit, vgl. It

204 if., Fig. 200, 201:
Fig. 57

§ 172

Schon in den Mischungsgattungen tauchte der Begriff des
springenden Durchganges auf, vgl. I12, 177 ff. Die aus dem Mittel-
grund stammende Beweiskraft kommt springenden Durchgingen
im Vordergrund nun erst recht zu:

Fig. 58
Im Bsp. 1 wire in der Unterstimme wohl noch gl-—at und fist—gt
moglich, mit cis? fiir a! aber wird nicht allein ein Quintsprung ge-

wonnen, der fiir sich selbst zeugt, sondern auBerdem die Quint fiir
7
den nachfolgenden Klang: g usw.
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Im Bsp. 2 sollten die letzten vier 16tel der Unterstimme eigentlich
g—a—fis—g lauten, vgl. den ersten Kontrapunkt in T. 4 der Fuge;
daB hier aber der Quintsprung a—d besser tut als der Quart-
sprung g—d, ist klar. — Im Bsp. 3 treten beim Basse 4s, Ges und
F vollstindig hinter dem Terzzug Des—Ces—B P 3 zuriick.

§ 173

Die in den Mischungsgattungen nachgewiesene Neigung der
Durchginge, ihre Wirkung dadurch zu bekréftigen und zu steigern,
daB sie zu einem wie obligaten eigenen Satz, zu g- oder E-Kléingen
zusammentreten, vgl. 12, 174 ff., wird im Vordergrund durch den
parallelistischen Trieb der Diminutionen noch gefdrdert und ver-
stiarkt, beziehe sich dieser auf die Folge der Intervalle oder auf die
Auskomponierung. Hierher gehéren die iiblichen Folgen beim
Stimmentausch: 6 6, 10 10, wie auch andere, von denen in § 236

N’ N’
gesprochen werden wird. (Vgl. Fig. 43, b: 4, 5 und c: 4, 5.)

§ 174

Die c.-f.-Aufgabe des strengen Satzes kennt weder eine wirk-
liche Metrik noch Rhythmik, sie gibt deshalb noch keine Gelegen-
heit zu einer Wechselnote, die einen Durchgang auf dem guten
Taktteil eines wirklichen metrischen Zustandes vorstellt, man
miiBte denn an eine in der 3. Gattung auf dem 3. Viertel
durchgehende Dissonanz als Ursprung der Wechselnote denken,
vgl. 11, 208299, Fig. 332. Also ist die Wechselnote ein Begriff
des Vordergrundes.

Die Notwendigkeit, Spriinge, bei welcher Stimme immer, bei
welchem AnlaB immer, zu iiberbriicken, fiihrt leicht zu einer
Wechselnote, wobei als guter Taktteil nicht nur der Niederstreich,
sondern z. B. auch ein erstes oder drittes Achtel, ein erstes oder
drittes Sechzehntel usw. als gute Taktteile gelten:

Fig. 59

In Bsp. 4 treten Quint- und Quartzug in Gegenbewegung auf,
vgl. § 227 ff.: bei a) ist des? als Durchgang, bei b) als Wechselnote
gezeigt, die Vordergrundausfiihrung bringt nun des2 auf den
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5. Takt als einen metrisch starken und gewdhrt ihm dadurch eine
Spannung — im Grunde die Spannung eines Durchgangs! —, die
bis ¢2 in T. 11 fortwirkt!

4. Abschnitt

Vom Harmoniewechsel 5—6

des zweistimmigen strengen Satzes einer Vermeidung von fehler-
haften Quintfolgen, vielmehr deuten beide Folgen den einzig natiir-
lichen Harmoniewechsel, der nicht selten auch mit der Neben-
wirkung eines Durchganges, einer Nebennote einhergeht, vgl. II1,
289, 324; 112 XIV, 61 ff.

Schon aber im GeneralbaB, der eine freie Komposition voraus-
setzt, s. Bd. I, 230 ff., gewinnt die Folge 5—6 mehr den Charakter
eines Mittels zur Behebung von 5—5-Folgen. Und ebenso ist es im
Vordergrund, vgl. § 164. Doch kennt der Vordergrund zuweilen auch
einen einfachen Harmoniewechsel im Sinne des strengen Satzes,

z. B.:
Fig. 60

5. Abschnitt

Von der Sept

Auf die kiirzeste Formel gebracht: Wo die Sept nicht Vorhalt,
nicht Synkope ist, ist sie ein Durchgang und hat als Durchgang
nicht die geringste Beziehung zum siebenten Oberton, der in den
lehrbiichern der Theorie mit der Sept fiir identisch gehalten
wird, vgl. Bd. 1, 34 ff. und 112, XVI, 84 ff.

§ 177

lungen der Sept gezeigt:
Fig. 62

Die Bsp. 1—4 zeigen die Auskomponierung eines Septklanges:
aufwirts vom Grundton zur Sept in den Bsp. 1 und 2, abwérts von
der Sept zum Grundton in den Bsp. 3 und 4. — Im Bsp. 1, vgl
JUrl-Tf.”, wird die in chromatischen Durchgingen verlauiende
Auskomponierung durch die Wiederkehr des Grundtones B in
T. 115 in Grundton — Terz— Sept: bl—(des?}d? und d2—as? ge-
gliedert. Die Verwandlung samtlicher Durchgangstone in konsonante
Bildungen ermdéglicht reichste Entfaltung im Vordergrund; welcher
Diminutionen sie sich im Engeren bedient, diese Frage tritt zuriick
gegeniiber der Bedeutung des Auskomponierungsweges. — Im
Bsp. 2 ist nur der erste Terzraum gl-—~h! mit chromatischen Durch-
gidngen ausgefiillt, die weitere Auskomponierung geht durch
Brechungen: ht'—d2 und d2—f2. In T. 9—14 begibt sich ein

Wunder: Der erste Durchgangston ast erfahrt eine Verwandlung in
8

§ 175 Als dissonanter Durchgang ist die Sept nicht auskomponier- V&"nﬂffng‘ﬁi"
. a
Vom Harmonie- So wenig wie 6—5 dient auch 5—6 in der 2. und 3. Gattung bar, s. § 169. Von der Konsonantmachung.eu}es Septdurchgangs der Sept Im
spricht § 170, hier seien noch andere Beispiele von Verwaud- freien Satz

§ 176
Von der Sept

im strengen Im strengen Satz tritt die Sept entweder als Durchgang im
und freien Satz Aufstreich oder als Synkope ~7-—6 im Niederstreich auf. Diese

das Intervall der Oktave, also in den Klang As g, und in diesem

Klang erténen die ersten vier Takte der Florestan-Arie: der As-

beiden Formen werden auch im Vordergrunde beibehalten. Bei
einem gegebenen Klang des Vordergrundes versteht sich somit als
dessen duBerste Grenze nur die Quint, niemals aber ohne weiteres
mit auch die Sept: Selbst dort, wo iiber einer Quint im Vordergrund
die Sept aufgesetzt ist, in Fillen also, wo die iibliche Harmonie-
lehre vom Septklang spricht, ist die Sept dennoch nur als Durch-
gang zu werten, dessen Kopfton, die Oktave, sich von selbst

versteht:
Fig. 61
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Klang erweitert sich formlich zu einer Biihne, auf der ein traument-
stiegener Florestan seinen Gesang anhebt. Es geniigte Beethoven
nicht, der Ouvertiire eine Beziehung zur Oper durch An-
filhrung jener vier Takte im Laufe des Allegro zu verleihen, es
driangte ihn vielmehr, diese Anfiihrung schon durch eine erste
im einleitenden Adagio noch besonders zu begriinden; in
diesem Sinne ist nun der Kreis der Zusammenhdnge in der
Quvertiire geschlossen, als kdnnte sie der Oper entraten. Nun aber
hat Beethoven die Wirkung der ersten Vision im Adagio dadurch
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erreicht, daB er sie dort in einen Durchgangston verlegt, der
chromatischen Ursprungs ist, also noch hinter dem diatonischen
al zuriicksteht: gerade das macht die Vision noch verborgener,
noch visionirer. Was alles die Auskomponierung einem
Genie einzubringen vermag! — Zu Bsp. 3, dem Bild der Durch-
fiilhrung aus Beethovens III. Sinfonie, 1. Satz, vgl. Jhrb. III, 43 ff. —
In Bsp. 4 beginnt die Abwirtsauskomponierung zwar schon mit
ast, T. 66, greift dann aber in T. 69 zu as2 hinauf, in die
hohere Oktave, die dann auch, mit Ausnahme von fl—(esl)
T. 73—74, alle iibrigen Durchginge bringt. In die Auskom-
ponierung dringt sozusagen ein programmatischer Zug: das ,Lebe-
wohl”-Motiv, das an der Spitze des einleitenden Adagio steht und
den drei Silben entsprechend nur drei Tone zeigt, gl—fl—esl,
T. 1—3, wird in der Durchfiihrung, also in der Auskomponierung
unseres Bsp. 4 um einen Ton gekiirzt, wie in einem
Schluchzen verliert sich die dritte Silbe, der dritte Ton, deshalb
nur: asl—gl, as2—g2, fl—esl, es2—des2, des3—c3, c3—ces3
und ces2—b1! Die Unterstimme zeigt Gegenbewegung vom Grund-
ton zur Terz empor iiber die Nebennote Es, T. 83: Welche Folge
von Intervalien, Klingen ergibt sich nun aus der Gegenbewegung
beider Auskomponierungen, der der Ober- und Unterstimme! —-

Die Bsp. 5—11 zeigen Brechungen als Mittel der Verwand-
lung eines Septklanges: in den Bsp. 5—7 bei der Oberstimme
Brechungen aufwirts: Quint-Sept, Terz-Sept, Grundton-Terz-Quint-
Sept, in den Bsp. 8—11 bei der Unterstimme Brechungen abwirts:
Terz - Grundton, Quint - Grundton, Sept - Quint - Terz - Grundton.
Zu Bsp. 5 und 6 vgl. ,Url.-Tf.”; zu Bsp. 7, das die Chromen-
auswechslung es2—e? zeigt, vgl. Jhrb. III, 77 ff.; zu Bsp. 8 vgl
Jhrb. 1Il, 76 fi. — In Bsp. 9 ist die in den Mittelteilen von Lied-
formen am hiufigsten angewandte Technik zu sehen: die Brechunyg
Quint-Grundton der Unterstimme in T. 13—19 verhilft dem Ton der
kiinftigen Sept zuerst zur Konsonanz 3 (10), wodurch dem strengen
Satz entsprechend eine Vorbereitung der Sept erzielt wird, 3—"7. —
Zu Bsp. 10 vgl. Jhrb. 111, 38; zu Bsp. 11 vgl. Jhrb. II, 26/27. — Das
Bsp. 12 zeigt die Entstehung eines Septklanges bei einer Brechung
des Basses: I—IV und einer rhythmischen Verschiebung zugleich.
Diese Art Auskomponierung steht fiir die einfachere: IV8-7auf dem
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Nicderstreich. Schon in 112, 181 ff. wurde bei Gelegenheit von
Mischungssitzen auf dhnliche Wirkungen hingewiesen. — Zu
Bsp. 13 vgl. Erlduterungsausgabe op. 111, S. 47; das Beispiel
zeigt eine g—Umkehrung in zerstreuter Lage f—h—d2—a2 fiir
| -a—h—d, umso deutlicher wird der Dezimengang von Ober-

2___p2
und Unterstimme: a__f. Ueber die ,zerstreute Lage” der Umi-

kehrungen s. Ph. Em. Bach, Gb., 7. Kap., § 8; 8. Kap., 2. Abschn,,
§ 6 usw.

§ 178

Durch ihre Herkunft von der Oktave ist der Sept die fallende Vom Abschiu
des Septdurch-

Richtung vorgezeichnet. ganges

§ 179

Aus §§ 176—178 folgt, daB im freien Satz schon die Notwen- Wiederstrenge
digkeit der Auskomponierung eine auf dem Grundton stehende Sept US:,:\Z,EZEL
nur selten duldet. dennoch recht

behilt

6. Abschnitt
Synkope

§ 180

Auf die Bedeutung der Synkope im freien Satz habe ich schon [} SYoxoren
in I, 376—377, mit den folgenden Worten hingewiesen: ,Auf
der instinktiven Suche ndmlich nach technischen Mitteln, die die
Linge des Tonsatzes (vgl. dariiber insbesondere Bd. I, Anm. auf
S. 209 if.) debnen sollten, und inmitten einer Stimmfithrung, die
(auBer den eigenen Gesetzen) sonst noch keinerlei héhere Not-
wendigkeit aufwies, bot sich dem kiinstlerischen Sinn im Zwang
der Vorbereitung und Auflésung einer Dissonanz ein durchaus
willkommenes Mittel, das mindestens von Harmonie zu Harmonie
vine Art musikalischer Kausalitdt und Notwendigkeit vorzutiuschen
vermochte.  Lag dhnlich {ibrigens auch schon im allereinfachsten
Durchgang ein Keim solchen Zwanges zur Fortschreitung — stets
behalte man das Problem der Entwicklung der Liange im Auge,
wenn man dem Wesen und der Geschichte unserer Kunst nach-
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{m besonderen

forscht! —, so ist es klar, daB der Zwang der dissonanten Synkope
als eine unvergleichlich stirkere und zwingendere Wirkung
empfunden werden miiBte.”*)
Hiezu vgl. Text und Beispiele in Bd. IIt, 338 if., 349, 355,
358--374, 381, 383 ff.; in Bd. lI2, XV—XVI, 83 fi,, 99 it., 205 ff., 209.
Weitere Beispiele:

Fig. 63

Zu Bsp. 1: Der Gang der Stufen im Vordergrunde 148t einen Vor-
halt iiber der IV erraten, obgleich der Grundton nicht zur richtigen
Zeit ausgesprochen wird.

Zu Bsp. 2: Das Gesetz von der Grundtonhaftigkeit des tiefsten
Tones, vgl. 112, 9, das auch im freien Satze wirkt, sowie der durch
Hinter- und Mittelgrund sich offenbarende Sinn lassen einen
Doppelvorhalt erkennen; daran indert es nichts, daB3 unter e2 der
BaB schon fortgeht, vgl. Fig. 65, 2.

—10

Zu Bsp. 3: Sehr kunstvoll wird mit dem freien Vorhalt 9___ 8
noch 6—5 verkniipft, was nur durch den Mittel- und Hintergrund
zu erkennen ist.

§ 181

Beispiele fiir Auskomponierung von Vorhalten:

Fig. 64
Zu Bsp. 1 vgl. Jhrb. 1, 37/38, Fig. 19: auf a2 als 5 folgt die Neben-
note b2; ihr Satz ist IVI0—V™? 8 die 9 ist wie im strengen Satze
iiberbunden, der Vordergrund aber zerlegt sie in C7 (= #VII) und
A7 (=V§83). (Vgl. Seb. Bach, Partita Ill, Préludium Edur, Jhrb. 1,
S.79.)

Wie entscheidend die Ueberbindung einer 79 auch im freien
Satze ist, zeigt Bsp. 2. Chopin schrieb, s. bei ¢) T. 7, urspriinglich
die Non est; an dieser Non halten manche Ausgaben bis heute fest,
und doch kann es nur Chopin selbst gewesen sein, der schlieBlich
es! durch die Oktave d! ersetzt hat — mit gutem Grund, denn ohne

*) Man vergleiche Seb. Bachs Korrekturen an seinen Bearbeitungen
fremder Werke: er lABt den Bindungen die groBte Sorgfalt angedeihea.

Besonders den heutigen Orgelimprovisationen fehlen die notwendigen
Bindungen, auch Bruckner blieb in diesem Punkte der Orgel und der Im-
provisation alles schuldig.
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Ueberbindung wirkt die vermeintliche Non es! hier eher als die
Untersext zu ¢2, s. die schrégen Striche bei d). Das Beispiel zeigt
auBerdem die Ueberbindung eines durchgehenden Tones, s. gt bei
b), dem zuliebe der BaB die Ausfaltung vollzieht.

Zu Bsp. 3: Die zerstreute Lage in Form einer Verkettung
mehrerer Septabstinde, Es—des, b—as! und des2—¢3 fordert die
Maoglichkeit, dem Klavier die &uBerste Fiille abzugewinnen. Die
Verkennung einer zerstreuten Lage fiihrt zur falschen Lehre von
den Undez- und Tredezakkorden.

Wegen der Auskomponierung von Ag sei z. B. auf Fig. 54, 3
verwiesen: der codamiBige Ablauf cis2—cis! — 8—1 fithrt die
moll-diatonische ¥7 mit sich, doch gibt Ag bei gist die Moglich-
keit, den Leitton his (cis) anzufithren, womit der BaBgang als ein
Weg bestétigt wird, der im Dienste von 8—5 von Cis ausgeht und
iiber Fis—E—Dis zu Cis zuriickfindet, vgl. Fig. 11, 5. Eben der
Umstand, daB bei Ag—Bi]dungen die tiefsten Tone Terzen der
wirklichen Grundténe sind, macht die Anwendung von Chromen
auch im Sinrie von Leitetdnen moglich; ein solcher Vorteil ist
dagegen bei g 3 nicht gegeben.

§ 182
Beispiele einer Vorbereitung und Auflésung:
Fig. 65

Zu Bsp. 1: In T. 86 liegt im Grunde eine iiberbundene, nicht
etwa eine nur durchgehende Sept vor; die in T. 88 einbekannte
Il. Stufe zwischen VI und V bestitigt den Ausfall einer Vor-
bereitung der Sept in T. 86.

Zu den Bsp. 2—4: Ehedem wurde gelehrt, daB in den Ton
der Aufldsung kein anderer Ton in gerader Bewegung fiihren dari.
Bsp. 2 erweist das Irrige dieser Lehre: nachdem in T. 7 f2 iiber die
verzierende Oktave g2 zu e2 gefiihrt worden ist, war der Kom-
ponist gendtigt, auch weiterhin diese Verzierung fiir die Dimi-
nution der Oberstimme zu nutzen, s. die Klammern. Wer die Ver-
ucrung in T. 7 hort, wird auch die Folge billigen, unbeschadet der

~7—b6-Kette in den tieferen Stimmen; somit liegt nur eine Ver-
stdrkung vor, bei der gerade die iiberbundene Sept die Wiirze des
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Satzes ist: zwingender ist eben die Ueberbindung der Synkope als
der Terzsprung der Oberstimme.

In Bsp. 4 ist das Spielerische der andersartigen Verstirkung
leicht zu erkennen. _

Zu Bsp. 5: Die Losung der Synkope Ai'_‘g erfolgt mit einer
rhythmischen Verspitung: der Grundton der V. Stufe erreicht in
Abwirtsbrechung iiber Gis den Grundton der I. Stufe noch ehe der
Vorhalt sich geldst hat: eine besonders phantasievolle Losung!

In Beispiel 6 wird die iiberbundene 77 scheinbar aufwirts
gedringt, in Wahrheit aber wird e2 durch Uebergreifen gebracht,
womit denn auch der Aufwirtsdurchgang gegeben ist.

In Bsp. 7 wird die Auflosung weggelassen, s. bei a), und
damit die Zweitonigkeit des2—c2: ges2—f2 vor einer empfind-
lichen rhythmischen Stérung bewahrt, s. bei b).

In Bsp. 8 entfillt zuletzt die 5, das Stiick endet somit ohne eine
vollstindige Losung der Synkope.

Die in das Metrum eingezeichneten besonderen rhythmischen
Gegebenheiten im Vordergrund lassen das freieste Soiel mit allerlei
Ueberbindungen rhythmischer Natur zu, die sich in den Dienst
von Leitetonen, Durchgiingen, Brechungen auf- und abwirts usw.
stellen, sie sind aber keine wirklichen Synkopen. Vgl Bd. I,
Fig. 397, 420—422, 426, 427 usw.
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Zweite Abteilung

Fortsetzung der Lehre von den Schichten
Von den spiteren Schichten im Allgemeinen

§ 183

Einerseits richtet sich der Inhalt der zweiten und der folgen-
den Schichten nach dem der ersten Schicht, zugleich aber nach
dem geheimnisvoll geahnten und verfolgten Ziele im Vordergrund.
Deutlicher schon als die erste 148t die zweite Schicht die Ab-
zweigung in das Besondere des Werkes erkennen. Doch wiederhole
ich, daB es zu den unlésbaren Geheimnissen des Schaffens gehort,
wie der Komponist zu seiner ersten Anregung kommt, ob er sie aus
einer friilheren oder spiteren Schicht holt, vielleicht sogar aus dem
Vordergrunde —- was aber an der logischen Folge der Schichten
nichts dndert, vielmehr von einer Hellseherei zeugt, die eine fernere
Schicht erspiht, bevor die frithere deutlich im BewuBtsein ist. Ein
solches Zuriick und Voraus beherrscht freilich das Genie allein

(vgl. § 47).
§ 184
Prolongationen wie in der ersten Schicht konnen auch in den
spdteren Schichten auftreten, sie konnen einen weiteren Ausbau er-
fahren, doch finden sich Prolongationen auch neu ein, z. B. der

Stimmentausch und sonst vielfdltige Verkniipfungen von Prolon-
gationen aller Art.

§ 185

Alle Arten der Prolongation einer Oberstimme finden sich
auch in der Unterstimme, allerdings nur nach MaBgabe ihres
besonderen kontrapunktischen Zweckes, vgl. § 20.
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Von
Umkehrungen
innerhalb der
kontra-
punktischen
Fassung -V

Von der Um-
kehrung der
steigenden

Quint I—V in
eine fallende

Quart

Von den Prolongationen der spéteren
Schichten im Besondern

1. Kapitel

Von den Prolongationen der Bafibrechung

§ 186

Einige Schritte der prolongierten Fassungen von I—V in
Fig. 14 lassen in den spiteren Schichten Umkehrungen zu:

Fig. 66

Zu 1: Erst in den spiteren Schichten, die die obligate Lage
allmahlich herausarbeiten, kann entschieden werden, ob die fallende
Sext bei 1 a und b einer Hoher- oder Tieferlegung dient.

Zu 2: Die Quart bei Fig. 14, 5 = IV, deckt sich begrifflich
mit der fallenden Quint wie bei 2a, der deshalb auch die
Folge IV—V ebenfalls noch dic Waage hélt im Sinne eines
melodischen Sekundschrittes, also eines rein kontrapunktischen
Mittels, wie es sich aus der Fiillung eines Aufwérts-Quintzuges
mit Durchgingen ergibt, s. Fig. 14, 2c. Also ist bei einer
Fiillung der Abwirts-Quint mit Durchgéngen, einschlieBlich sogar
eines Chromas wie bei Fig. 66, 2 b die Erinnerung an die steigende
Quart innerhalb des kontrapunktisch verlaufenden Aufwirtszuges
der Quint festzuhalten. Deshalb auch ist die sogenannte Kadenz des
freien Satzes I—IV—V—1I so zu verstehen, daB die V. Stufe als
Brechungston des Klanges den Vorrang der Entwicklung hat, da's
Vortreten der IV. vor der V. Stufe aber den
Sekundschritt, alsoinerster Liniedas kontra-
punktische Merkmal hervorkehrt!

Zu 3: Dieses Bild bezieht sich auf Fig. 14, 6.

§ 187

Doch kann auch die steigende Quint des Basses als ein
Ganzes in eine fallende Quart verwandelt werden. Einige Moglich-
keiten von der Auswirkung eines Quartzug-Basses bei 3 oder 5:

Fig. 67
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§ 188
Fig. 68 zeigt, wie der kontrapunktierende BaB Umkehrungs- Misl’}:’:n:"d"
Typen mischt: Umkehrungs-
Flg. (3. Typen

Zumal bei der Uebertragung der kontrapunktischen BaBformel
auf Einzelklinge des Vordergrundes, s. § 242 ff, ist darauf zu
achten, ob die Brechung I—V durch die steigende oder fallende
Form ausgedriickt wird, denn nur so kann eine Mischung erkannt
werden.

§ 189

Bei V—I werden Prolongationen erst in den spiteren Schichten Die Brechung
moglich, vgl. § 65, aber auch nur in den Fprmen wie in "E{u,',,“t"i,“ii"
Fig. 69, 1—4, die eine Umkehrung der Prolongationsformen der &eht nur durch
Aufwirtsbrechung 1—V wie in Fig. 14, 1—4, vorstellen. Eine dle Terz
Umkehrung der Formen aber wie in Fig. 14, 5 und 6, wire bei
V—I falsch, d. h.: V—I kann nur durch die Terz ge-
brochen werden:

Fig. 69

Eine solche Brechung durch die Terz findet sich in den spiteren
Schichten bei allen Abwirtsquinten, also nicht nur in Mitielteilen
einer dreiteiligen Liedform wie z. B. Fig. 22, b oder in den Durch-
fiihrungsteilen von Sonatensdtzen wie z. B. in der ergreifenden
Durchfiihrung der Sonate von Beethoven fiir Klavier und Violon-
cello, op. 69: T. 94 127 152, sondern auch in der kleinsten

E—Cist3—A

V——m—I
fallenden Quint wie im letzten Beispiel der Fig. 69, vgl. § 230,
Fig. 100.

Es versteht sich aber, daB eine solche Abwirtsbrechung nicht
das einzige Mittel ist, bei V—I die V auszukomponieren, unter
Umstédnden dient dazu z. B. ein Nebennotenspiel mit Einschaltungen,

s. z. B. Fig. 62, 3, 11; 76, 9; 154, 5; 158 usw.

Von der Um-
§ 190 kehrung der

) ] ) . . faltenden Quint
Die fallende Quint kann in eine steigende Quart umgekehrt v—i in eine

werden; diese bleibt unteilbar, was eine Folge davon ist, daB die s'gge"tde
: uar
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Vom soge-
nannten Trug-

schluB

Von der Glle-
derung in den

spiteren
Schichten

Quart, im Gegensatz zur auf die Obertonreihe gegriindeten Quint,
erst durch die Stimmfiihrung kiinstlich beschafft werden muB:

Fig. 70

§ 191

Wie die Figur 71 zeigt:
Fig. 71
begibt sich der BaB mit der Folge = V—VI wie bei 1 a auf den
Weg des steigenden Quartzuges, vgl. Fig. 70b, kann aber wie
bei 1 b durch Quint-Einschaltungen in die Richtung der fallenden
Quint V—I zuriickgefiihrt werden. Ein anderes Mittel zur Ueber-
windung von V—VI ist z. B. die Wicderholung in Form einer Hilfs-
kadenz wie im Beispiel unter 2, vgl. § 244 ff.

2. Kapitel

Gliederung

§ 102

Die von der 3, 2 oder 5 abgeleiteten Ziige, wie sie die
Fig. 33 a und b und 34 b und c zeigen, lassen kraft des selben
Gesetzes eine Unterbrechung auch in den spédteren Schichten zu,
also z. B.:

1. Schicht: {3— 2321 usw

=321
2. Schicht: =32]321
vgl. Fig. 42, 2; 73, 3: Chopin, Etude 10V, ,Url.-Tf.”.

Mit anderen Worten: Jeder Terz- oder Quintzug kann einer
Unterbrechung im strengen Sinne: 3 213 2 1, 5 2| 5—1 unter-
worfen werden, als wire er der Urlinie-Zug. Hierin liegt der
Schliissel zur Uebertragung der AuBensatzformen mit ihren Proion-
gationen, also auch mit der Unterbrechung, auf jeden Einzelklang im
Vordergrunde, s. § 242 ff.

Von solchen strengen Formen der Unterbrechung unter-
scheiden sich aber Gliederungen wie in Fig. 72, die zum Begriff der
Diminution gehoren, § 251 ff.

Fig. 72
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3. Kapitel

Mischung

§ 193

In den spédteren Schichten ist die Mischung noch weniger
formweisend als in der ersten Schicht, s. § 103; sie dringt in dic
Auskomponierung meist nur ein, um sie zu schmiicken und zu
dehnen. Einige Beispiele:

Fig. 73

Zu Bsp. 1: Den chromatischen Durchgingen beim Basse
schlieBt sich die Oberstimme mit e2—es2 gleichsam als letztem
Parallelism an (vgl. Fig. 12 a und ,Url.-Tf.”: Chopin 10XII),

Zu Bsp. 2: Das tonikalisierende Chroma beim Basse %1V gibt
Gelegenheit zur kleinen Sept des?, die im Rahmen des Urlinie-
Zuges eine Mischung im Terzton bedeutet; gehért aber das Chroma
des Basses in die zweite Schicht, so gehort dorthin auch die
Mischung im Urlinie-Zug. Die Berichtigung der ?3 erfolgt durch
Auskomponierung der 2, die eine Ausfaltung vorstellt: einen Sexten-
gang im Nacheinander der Stimmen, vgl. Fig. 43f und auch
Jhrb. 1, 31 1f.

Zu Bsp. 3: Das b! in T. 6 stellt im Zusammenhange der Ober-
stimme nur einen chromatischen Durchgang vor, ist hier aber durch
das tonikalisierende Chroma cis! der Mittelstimme (== D dur #V[I>7)
bedingt. Haydn’s Bogen von bt zu dt und das Weglassen des al
in T. 7 darf nicht dariiber tiduschen, daB b! dennoch zu at als der
2 fortgeht: al durfte in T. 7 ausbleiben, weil es noch notwendiger
in T. 9 iiber der Sept ¢ zu bekennen war.

Zu Bsp. 4: Der Oktavzug stellt die Coda der Etude vor und
tiihrt eine kleine Sept mit sich (P7), die im Urlinie-Oktavzug 8§-—1
unstatthaft ist, s. § 44; das Chroma tonikalisiert die IV. Stufe, wird
aber bei V&3 widerrufen, vgl. ,Url. Tf.” Chopin 10Vi,
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4. Kapitel
Von der ¥ 2
§ 194
Von der Rich- In den spiteren Schichten kann, wie Fig. 74 zeigt:
tigstellung
einer p2 durch Fig. Lt 3
die ﬂ'é in den

spiteren durch einen Terzsprung oder Terzzug von einer b2 die diatonische

Schichten  Richtigstellung 42 gewonnen werden, s. bei 1; sie ergibt sich ein-
fach aus der Folge, da auf die PIl — meist durch die sogenarnte
neapolitanische Sext vertreten, s. § 105 — die V. Stufe folgt, die
nur die reine Quint fiihrt.

Diese Art der Diatonisierung ist nicht nur bei der P 2 eines
Urlinie-Zuges anwendbar, wie in Fig.74,2—die besondere Wirkung
der hier angefiihrten Mazurka beruht darauf, daB die Span-
nung bis zum letzten Takt anhdlt (vgl. ,Url. Tf.”, Chopin, 101,
T. 72—175) —, sondern auch bei Uebertragung der Ursatzformen
auf den Einzelklang einer Stimmfithrungsschicht oder des Vorder-
grundes, vgl. § 242 ff.; in Fig. 44, 2, T. 11/12, die Mittelstimme:
d2—cis2—his!; Fig. 53, 3, T. 21—31 usw.

Fig. 74, 3 zeigt statt des Terzzuges b2—a2—gis? eine Tiefer-
legung: b2—f2—gis!, auBerdem fehlt im letzten Takt des Beispiels
beim Eintritt der V. Stufe die reine Quint iiberhaupt, sie versteht
sich auch hier eben von selbst.

§ 195
Von der um- Ist eine Diatonie gesichert, so kann der Komponist einer be-
gekehrten . N i
Folge: §2—p3 sonderen Wirkung wegen auch am SchluB eine P2 bringen,
als stiinde das Stiick im phrygischen System iiberhaupt:
’ Fig. @5

5. Kapitel

Nebennote

§ 196

N b""" ‘t’" | DaB die Nebennote des strengen Satzes in ihrer Erstform,
e:pn;z,:n nvgl. § 108 und Fig. 32, auch in den spateren Schichten zur Inhalts-

Schichten mehrung verwendet wird, versteht sich. Wenn aber bei einer
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Ncbennotenfigur die riickkehrende Hauptnote in einem dissonanten
Intervall oder in einem die urspriingliche Dissonanz abwandelnden
Wechselnotengang 6—5 erscheint, driickt sich da durch eine
fiinftonige Diminution aus, in der die Nebennote wie aufgelost
erscheint: deshalb fehlt ihr die formweisende Kraft, s. § 111—112.

§ 197

Eine Nebennotenfigur kann sich in den spéteren Schichten auf
To6ne verschiedener Bestimmung beziehen:

Fig. 76

Zu 1: In den Beispielen unter 1 bezieht sich die Nebennoten-
figur auf einen Kopfton: vgl. Rig. 49, 2: wir sehen hier, wie eine
solche Nebennote einen Terzzug von der ersten 3 iiberfliissig
machen kann (s. dagegen Fig. 32, 3—T7); vgl. ferner Fig. 64, 1.

Zu 2: Bei der Unterbrechung 3—2 || 3—1 kann die Neben-
note dem ersten Kopfton gelten wie in Fig. 22 b, dem zweiten
Kopfton wie in Fig. 22 a; 76, 2 usw.

Zu 3: Bei der Unterbrechung 5—2 | 5—1 gilt sie zuweilen

ciner \2,, s. dagegen Fig. 26 a und b.

Zu 4: Bei 8—5 || 5—1 gilt die Nebennote der zweiten 5, s. da-
gegen Fig. 19, b.

Zu 5: Bei einer formweisenden Mischung der ersten Schicht
konnen sich in den spiteren Schichten Nebennoten auf alle Kopf-
tone beziehen, vgl. Fig. 30 a usw.

Zu 6: Hier féllt eine durch Hoherlegung gewonnene scheinbare
Nebennotenfigur, s. Fig. 23, auf den Grundton der VI. Stufe in T. 2,
die aber erst die Mitte der Brechung C—A—F vorstellt, im Grunde
sogar nur ein aus AnlaB von C 5-6 ausgeworfener BaB ist.

Zu 7: Bei Uebertragung der Ursatzformen auf Einzelklidnge,
s. § 242 ff., geht oft auch die Nebennote mit.

Zu 8: Das Beispiel zeigt, zu welchen Spielen der Dehnung
und Rhythmik eine Nebennote verhelfen kann.

Zu 9: Von besonderer Bedeutung ist die Nebennote im Basse,
sic kann sogar, wie hier zu sehen ist, formweisend werden,
vigl. § 189.
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Zu 10: Von groBem Reiz ist die Nebennotenfigur, wenn sie
in den gleichen Werten wie die fithrenden Tone erscheint; im
Choralsatz bei Seb. Bach gibt eine solche Figurierung des Basses
den AnlaB zu seltsamsten GeneralbaBnotierungen, die nur zu ver-
stehen sind, wenn vom Gleichgang der Werte abgesehen wird, vgl.
Fig. 125, 1. Das selbe gilt von 4hnlichen Figurierungen in der
Instrumentalmusik, vgl. Fig. 142, 1 und 2 usw.

Auch in der Rondoform, s. § 318 ff., spielt die Nebennote in
der Verbindung der einzelnen Teile eine groBe Rolle.

§ 198

Vonder Neben- Die Nebennotenbewegung 3—4-—3 kann mit 5—6-—5 und
noten- . .
pewegung 8—9—8 zusammengekoppelt werden; die Quintlage mu wegen

3~4-3  Quintgefahr entfallen:
Fig. 7%

g 199

Von der o Von altersher empfanden die Komponisten einen Drang zur
opierten

Form der Ne- Nebennotenbewegung der Terz, wenn es galt, eine Bewegung aui-
ey vy, ZUNalten, wobei sie mit richtigem Instinkt die Form wie bei
3—4-4-3 Fig. 78 a umgingen und die Form wie bei b vorzugsweise
pflegten, in der wic bei ¢ auch schon die 3. Stimme angedeutet

ist, vgl. Palestrina, Messe, Gloria, T. 9, 11 usw.

Fig. 78

§ 200

Von madglichen Fig. 79 zeigt mogliche Verkniipfungen von 3-—4—4—3 mit
Verkniipfungen

der Neven- 565, 8— 98, 8—7—8, 8—g—8, mit »7T—6—5, P T—6—87—8,
notenbewegung ~~ . .
3-4=4_3 mit 7—6—6—>5, auch mit ciner Nebennotenbewegung des Basses usw.:

anderen
Stimmen Flg. 79
§ 201
Vom frelen Solche Dehnungen und Aufhaltungen konnen sowohl der L,

Gebrauch der R .
Nebennoten- 1V. und V. Stufe zugedacht sein, als auch anderen Stufen und Ein-

bewegung  elklingen, z. Bsp.:
M Fig. 80
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§ 202

ahr ; . . . P Von der
In der Kunstiibung der groBen Meister, namentlich in Praiu- ;.\ itng

dien- und Fugensitzen, wird von der Verkettung solcher Neben-  menrerer
notenbewegungen oft Gebrauch gemacht, hdufig in der Weise, A3
JdaB die Vorzeichen bei der Terz am Anfang und am Ende der
Nebennotenbewegung wechseln und dadurch Gelegenheit zur Ver-
kniipfung bieten wie 13474 w344 v3 usw., s. Beispiele

in Hiéndel, Suite Edur, Priludium; Fuge Gmoll VI; Haydn, Sonate

Iisdur, 1. Satz, usw.

6. Kapitel
Ziige
Allgemeines

§ 203

In der Folge der Stimnfithrungsverwandlungen riicken wir z‘,uO;e:ei?l
von der neuen Oberstimme immer weiter ab und gewinnen dafiir  spateren
wieder neue Schichten. Dadurch erfdhrt die Bestimmung der Ziige  Schichten
cine den neuen Zielen angepaBte Wandiung.

Wie immer das Ziel aber sei, die dem Urlinie-Zug und den
Ziigen der ersten Schicht anhaitenden Eigenschaften bleiben die
selben, und so bedeutet auch in den spéteren Schichten ein Zug
vor allem das Hauptmittel einer Inhaltsbeschaffung in Durch-
gangen, d. h. der Beschaffung eines melodischen Inhalts: Immer
bedeutet der fallende Zug einen Gang von der Ober- zur Mittel-
stimme, der steigende Zug einen Gang von der Mittel- zur Ober-

stimme.

§ 204

In allen Ziigen, fallenden wie steigenden, wirkt sich das Gesetz Von der Einheit
des Kopftones aus, s. § 93, in seinem Forttragen tragen wir den ¢ %8
Zusammenhang weiter, jede riickliegende Schicht biirgt fiir die
nachfolgende, also auch fiir die Unteilbarkeit und Einheit der Ziige
in den spédteren Schichten, so daB die Einheit im Vordergrunde wie
im Hintergrunde waltet.
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Sei ein Zug bei der Ober-, Unter- oder Mittelstimme, seine
Einheit bedeutet immer ein horizontales Ganzes, dem gegeniiber
die Vertikale zuriicktritt:

Fig. 81

Zu Bsp. 1: Nur durch das Festhalten an dem Kopiton erklart
sich deshalb z. B. eine Tonfolge wie die des Tenors bei ¢ als ein
Terzzug der Mittelstimme, vgl. Fig. 22 a und ,Url. Tf.” usw.

Zu Bsp. 2: Dieses Beispiel zeigt einen sehr gedehnten Terz-
zug: vier kleine Terzziige, T. 1—3, 3—7, 7—I13 und 13—16
senken g2 bis e1, vgl. bei a und b. Ziel und Wirkung bloB des
einen Gesamt-Terzzuges wire hier aber so nicht zu erreichen ge-
wesen, wenn nicht der BaB Mittel seiner organischen Prolonga-
tionen entsprechend zur Verfiigung gestellt hitte: in den
T. 1—3—13 die Brechung E—C—4A als [—IV, wobei sich C in
T. 3 gerade zu e2 einfindet, das so den Schluf des ersten wie den
Anfang des zweiten Terzzuges vorstellt, und die Prolongation des
Oktavzuges c—c1 in den T. 3—13, die den zweiten und dritten
Terzzug bindet. Zu beachten ist im Dienste des Organischen
ferner die Rhythmik der erwihnten Gliederung: in den T. 3—56 als
2X2 Takte, nun beschleunigt in vier Ganze in T. 710, endlich in
vier Halbe in T. 11-—12; die in den T. 7—9 beschleunigten Terz-
ziige c2—al bereiten den Terzzug in Halben in T. 11—13 vor,
dessen zweiter Ton h! den besonderen Terzzug hl—al—gis! auf-
weist; sodann bereiten die vier Halben T. 11—I12 die Quart-
folgen in T. 13 und 14 vor, die schlieBlich durch den Quintzug
hi—et in T. 15—17 iibertrumpft werden.*)

*) Zur Feier des 100. Geburtstages von Brahms brachte eine Wicner
Zeitschrift einen Aufsatz unter dem Titel: ,, Bemerkungen zu Brahms Form-
gestaltung, worin in Bezug auf den Anfang der IV. Sinfonie zu lesen war:
,Ein Thema, das durch sieben Terzen abwérts und hierauf durch sechs
Terzen aufwirts schreitet, konnte an sich kaum den Anspruch auf sonder-
liche Originalitit erheben. Nun hére man aber, wie aus diesem scheinbar
diirren Einfall der erste Satz von Brahms' IV. Symphonie gestaltet ist. Man
hore erst einmal das Hauptthema selbst, wie durch Umkehrung der Terzen
in Sexten jene kraus-schwankende Linie entsteht; wie durch Erweiterung
der Sext — in Oktavenspriinge der rollende Bogen der Melodie straifer
gespannt wird, um schlieBlich in motivischem Spiel auf dem C zu verweilen;
wie mit nachlassender Spannkraft das verkiirzte und zu Quarten umgebildete
Hauptmotiv stufenweise abwirts sinkt; wie dieses stufenweise Abwirts-
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Von scheinbaren Ziigen

§ 205

Zwischen dem ersten und dem letzten Ton eines Zuges mul
auch in den spiteren Schichten eine durch die friiheren Schichten
pewollte wirkliche Beziehung im AusmaB von mindestens einem
Terzzug walten, denn wie beim Urlinie-Zug gehdrt auch zu jedem
anderen Zug ein Durchgang, also versteht sich das Gleiche auch
hei einem Quintzug, einem Quartzug, sobald er einem Quintzug
gleichkommt, und einem Oktavzug.

§ 206

Wo eine solche Beziehung fehlt, ist die Tonfolge kein wirk-
licher Zug. Also bedeutet eine auch in Durchgidngen — beliebig ge-
gliederte — Tonfolge noch keinen Zug, wenn sie als Endergebnis
nur einen Sekundschritt zeitigt, mag die Sekund hoher oder tiefer
liegen. Eine solche Verbindung durch Auskomponierung stellt nur
cine mittelbare Tiefer- oder Hoherlegung vor, § 147 ff. und 151 ff.

. Bei diesen Verbindungen kommt zwar ein Ziel in Betracht,
aber keine harmonische Beziehung vom Ausgangs- zum Endton:
Line Non steht fiir eine Sekund, fallend wie steigend; eine Sept ist
zwar ebenfalls gleich einer Sekund, nur steht eine fallende Sept fiir
cine steigende Sekund, eine steigende Sept fiir eine fallende Sekund:

Fig. 82

Dic Beispiele unter 1 und 2 zeigen Nonfolgen fiir fallende Sekund-
schritte. Im Bsp. 3 ist bei b die Nonfolge di—es2, T. 35—42, gleich
cinem steigenden Chromaschritt.

Die Beispiele unter 4 zeigen Septen fiir Sekundschritte.

schreiten selbst Motiv wird (ein Motiv, das im Verlauf des Satzes eine groBe
Rolle spielt) und auf der Unter-, resp. Wechseldominante neue Kraft zur
Kadenz  gewinnt, die {iber Oktavenspriinge bis zur None der Oboe
emportreibt.

Nicht ein Wort bezieht sich hier auf Musik iiberhaupt, auf diese
Stelle im besondern, alle Tatsachen sind entstellt, verfilscht — so wurde
Musik noch im Jahre 1933 gehort, mul3te sie sich nicht iiber solchem Nichts-
winsen und Nichtskonnen endlich in die Ewigkeit zuriickziehen?
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Dagegen wire es falsch, die Bewegung des Basses im Bsp.
unter 5b in den T. 9—10 als eine steigende Non zusammenzulesen,
da iiber ihren Sinn die Ausfalturig laut 5 a entscheidet. — Im Bsp.
unter 5 ¢ fallt die Grenze des Quintzuges ¢1—f beim Basse mit dem
Anfang des Quintzuges a2—d?2 beim Sopran zusammen, s. T. 3; § 209
deshalb ist es hier unstatthait, die Bewegung des Basses als
c—(cis)—d, T. 1—4, zu lesen.

abgeleiteten gehodren dagegen der zweiten Schicht, ebenso die
tilicderung des Quintzuges, vgl. § 213. Vgl. ferner Fig. 42, 2;
Iigg. 30 a; 73, 3; 76, 3, usw.

Nach Fiihlungnahme mit dem Vordergrund kann z. B. der An- Von steigenden
sticg zum ersten Urlinie-Ton in der Folge zu einer Diminutions- Zigen
Linheit werden, die sich in Aufwdirtsziigen auslebt; diese fiihren
nicht zu Urlinie - Ténen und gehdren deshalb in die spéteren

§ 207
Wie die Aus- Schichten:

: Allein vom Sinn der Beziehungen, wie sie der Gang der
komponierung . . . X . i
eines Terz-, Schichten erweist, hdngt es also ab, ob die Ausfiillung eines har-
Quart-, Quint-p,5nischen Raumes auch wirklich einen Zug bedeutet:

oder Oktav-
Fig. 83 ; § 210

Raumes mit-
unter einen
Der BaB gelangt zu Ziigen, wenn er die Riume seiner  Zige
Brechung mit Einschaltungen und Durchgingen fiillt, § 257. Auch beim Basse

Fig. 85

Zug vortduscht  Nyr scheinbar ein Terzzug liegt im Beispiel unter 1 vor.

Im Bsp. unter 2, vgl. Fig. 76, 3, verbietet der Charakter der

Von fallenden

Nebennote g2, die Tonfolge b2—f2 etwa als einen unterbrochenen
Quartzug zu lesen, s. § 217. So wie nun aus eben diesem Grunde
die Zuginge zu g2 und f2 hier nicht schon als wirkliche Terzziige
gelten konnen, ebenso stellen im Beispiel unter 3 die Zuginge
zu E und Fis im BaB nicht wirkliche Ziige vor, trotz dem Schein
eines Quart- und Quintzuges. Nicht einmal ist beimSopran der strenge
Begriff einer Ausfaltung hier aufrechtzuerhalten, vielmehr liegt
eine erzwungene Hoherlegung vor von fis2—(cist)—h! fiir

fisl—(cist)—h; der BaB wird nur vom Gang: (7)—D_E’F\l,s ¥Il.l

beherrscht.

Vom Fallen und Steigen der Ziige

§ 208

Aus abgeleiteten fallenden Ziigen werden mit der gleichen
Folgerichtigkeit noch weitere fallende Ziige abgeleitet:

Fig. 84

Die Gliederung 3—2 | 3—2—1 samt den durch die abwirts-
gestrichenen Noten gekennzeichneten Ziigen gehort der ersten
Schicht an, vgl. §§ 117 und 118, Fig. 33—34, die von g2 und f2
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beim Basse sind fallende und steigende Ziige zu unterscheiden,
immer mit Kopf- und Zielton, nur daB ein fallender Zug niemals
cinen Urlinie-Zug vortduschen kann, da der BaB mit der Urlinie
nichts zu schaffen hat:

Fig. 86

Nicht dringend genug kann zum Studium der BaBbewegung im
besonderen in Seb. Bach’s Werken geraten werden. Man beginne
it dem Studium in seinem GeneralbaB-Biichlein, und ver-
suche an diesen nur scheinbar einfachen Bissen die Ziige zu
bestimmen. Aehnlich verfahre man sodann mit den Bissen
in Werken anderer Meister, lasse zundchst die Urlinie-Frage bei-
scite und suche den Sinn des Basses zu ermitteln, wenn freilich der
wahre Sachverhalt schlieBlich doch nur durch Kontrapunktierung
mit der Oberstimme festzustellen sein wird.

Anmerkungen und Beispiele zu den einzelnen Ziigen

§ 211

Bei Auskomponierung der Terzziige in spiteren Schichten
kommt meist die Gliederung (Unterbrechung) 3—2 | 3—2—1 und
die Nebennote in Frage (vgl. Fig. 42, 2; 22 b; 30; 73 u. a.).
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Zu den Quart-
ziigen

§ 212

Fig. 87 versucht, den mannigfachen Sinn von Quartziigen in
spateren Schichten darzustellen:

Fig. 87

Zu 1: Die Beispiele erweisen, daBl die Einheit des Quartzuges
nur durch Kontrapunkt und Stufe mit Bestimmtheit zu ermitteln ist.
In beiden Beispielen gestattet der Stufenwechsel nicht, Quart- fiir
Quintziige zu lesen.

Zu 2: Besondere Aufmerksamkeit beansprucht der Ablauf der
Quartziige 8—>5 und 5—S8 iiber einem Grundton, der eine 1. oder V.
Stufe bedeutet, oder iiber beliebigen anderen Stufen, die aus ver-
schiedenem Grund den Charakter einer I. oder V. Stufe annehmen.

Zu 3: Namentlich, wenn der Quartzug beim Basse ist, wird
das Gegengewicht der Stufen, die zur Feststellung des Sachver-
haltes fiilhren sollen, weniger durchsichtig und kriftig, d. h. der
Zug betont die Einheit mehr durch seine melodische Folge als
durch das Einbekenntnis der Stufen: Es ist so, wie wenn der
Quartzug ciner Ober- oder Mittelstimme vorldge, der iiber deuten-
den Stufen der Tiefe schwebt.

So ist die in der alten Musik zur Verbindung von Sitzen einer
Suite, eines Concerto grosso usw. vielgebrauchte Quartformel wie
bei a mehrdeutig: ob damit IV oder I—II # —V gemeint ist, kann
nur dem Gewicht der Ausfiihrung entnommen werden.

Im Beispiel unter b nimmt der Quartzug des Basses — trotz
g iiber B, das auf eine I. Stufe in g-moll weist! — die Bedeutung des
Grundtones der III. Stufe in Anspruch, die zur VI. geht, denn nur B
im Sinne einer lll. Stufe kann Kopfton des auch hier nicht wegzu-
leugnenden Quartzuges sein.

Das Beispiel c stellt den Quartzug dar, der in der Ill. Sinfonie
von Beethoven die T. 28—93 des Scherzo bindet; die Brechung
B—F—D—F gehort zu B allein, die Spannung des weiten Quart-
zuges erlischt erst mit dem Endton Es.

Im Beispiel d lehrt der fallende Quartzug, um wie viel deutlicher
durch ihn die Wendung zum Klang der Moll-Dominante angezeigt
wird als durch den steigenden Quintzug, s. das Chroma Gis.

Zu 4: Mit der Unteilbarkeit der Quart hdngt es auch zu-
sammen, wenn etwaige Betonungen des Terztones nicht schon als
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Ziclton eines wirklichen Terzzuges, sondern als Durchgang ge-
wertet werden miissen, s. Fig. 14, 3 ¢ und d; vgl. auch Fig. 40, 1,
1. 1—7; usw.

Zu 5: Der Quartzug 14Bt auch eine Gliederung zu (vgl.
IYig. 72, 1). Es wire hier unstatthaft, den Kopf des 2. Terzzuges als
Ncbennote zu lesen; der Kontrapunkt unterstreicht den Parallelis-
mus beider Teilziige, und damit ist die Gliederung des Quartzuges
pegeben, die aber von einer Unterbrechung im strengen Sinne sich
unterscheidet (vgl. § 192).

§ 213

Die Fig. 88 zeigt auBer der Unterbrechung, vgl. § 192, freiere Zu den Quint-

Giliecderungen im schematischen AufriB und Beispiele:

Fig. 88

Bei 1 ist die Unterbrechung zu sehen, fiir die unter a auch
cin Beispiel angefiihrt ist, s. T. 39—61; nebenbei: zu ihr tritt hier
noch eine besonders wirkungsvolle Mischung. — Zu 2 vgl. in Fig. 41
und 72 die Beispiele 3 usw. — Zu 3 vgl. Fig. 30, 3 usw. — Zu 4
vizl. Bsp. b usw.

Das Beispiel bei ¢ stellt im Grunde keine Gliederung vor,
viclmehr eine Dehnung durch Einschaltung eines vom Kopfton ab-
geleiteten besonderen Quintzuges, vgl. Fig. 104, 3 (40, 4);
B8 Cc usw.

Das Beispiel unter d zeigt eine sehr kunstvolle Verschrinkung
rweier Quintziige.

Alle Arten von freier Gliederung kehren auch bei den Quint-
ziigen des Basses wieder.

Auch gibt sich beim steigenden Quintzug des Basses, dhnlich
wic beim Quartzug, ein Widerstreit kund zwischen der melodischen
Liinheit des Zuges und den Stufen.

§ 214
Beispiele von Sextziigen der spiteren Schichten:
Fig. 89

Das Beispiel unter 1 zeigt eine Art Gliederung, die von einem
Septzug der Unterstimme kontrapunktiert wird, das Beispiel unter

‘)

< cine Gliederung mittels zweier Quintziige. Der Sextzug im Bei.-
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spiel unter 3 ist nur durch Verlidngerung eines Quartzuges ent-
standen, der zu einer tieferen Mittelstimme hinab schreitet, ist also
nicht zu verwechseln mit der Umkehrung einer Terz, wie sie unter
4 zu sehen ist. '

§ 215
Zu d;" nsept' Die Fig. 62, 1, 2, 3, 4, zeigt Septziige: von Auskomponierungen
“hee einer Sept, die nur fiir einen Sekundschritt stehen (s. Fig. 82, 4),
unterscheiden sie sich dadurch, daB sie die harmonischen Inter-
valle, zumindest die Terz hervorkehren.
§ 216
Zu den ?:"V‘ Wo immer ein Oktavzug gebraucht wird, kommt fiir ihn als
‘ Einheit eine geschlossene Kadenz in Betracht. In Fig. 90 bleibt die
Oberstimme im Grunde stehen: gist. (Vgl. Fig. 54, 3; 73, 4; 95,
e 4 usw.):
Fig. 90
§ 217
Von der AuBer den Unterbrechungsformen 3—2 || 3—1, 5—2 || 5—1,

2?:::%,,‘::?’8——5"5—1 und den freieren Gliederungen wie in Fig. 72, 1, 2;

brechung  §8—90 gibt es noch eine Art von Unterbrechung, die wohl als die
ireieste zu werten ist; sie unterscheidet sich von einer Gliederung
insbesondere dadurch, daB der Kontrapunkt seine erste Aufstellung
wieder aufnimmt:
Fig. 91

Vom AbschluB der Ziige

§ 218

Alligemelnes Die Ziige bei einer Ober-, Mittel- oder Unterstimme sind zu-
ende, sobald sie steigend oder fallend das durch den Zusammen-
hang geforderte Ziel erreicht haben.

Namentlich bei fallenden Quintziigen ist der Zug erst mit dem
Eintritt des Grundtones vollendet, also in der Mitte des Zuges auch
dann nicht, wenn dort durch die Terzbrechung ein Harmonie-
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wechsel stattfindet. Das folgt schon aus dem allen Quintziigen zum
(irunde liegenden Muster des Urlinie-Quintzuges, der, wie immer
scine Gliederung sei, doch erst mit 1 zuende geht:

Fig. 92

Zu 1: Die Erkenntnis der erst mit fi zuendegehenden ersten
Quintzuges ist besonders wichtig fiir die Beurteilung des mittleren
Teiles dieser Fuge.

§ 219

Die Einheit eines Zuges bei der Unterstimme macht es Von der Vor-

v qs . . . . wegnahme des

moglich, in den oberen Stimmen durch eine Brechung oder sonstige schiugkianges
Diminution den Klang vorwegzunehmen, der erst zum SchluBton

des Zuges gehort:

Fig. 93
Fiir die Dauer der Durchginge E und D gilt der Grundton F, die
Gelegenheit der Durchginge beniitzt aber die Auskomponierung
des C-Dreiklanges in der Weise, daB sie die einzelnen Intervalle
nach den Gesetzen des strengen Satzes abstimmt, eine sehr seltene
und kiihne Stimmfiihrung.

§ 220

Das Gesetz vom AbschluB eines Zuges gilt im iibertragenen Uebertragene
Anwendung des

Sinne auch bei einem Sekundschritt, d. b., erst wenn die Sekund Gesetzes vom
wirklich erreicht ist, ist der Sekundschritt getan: Abschluf

Fig. 94

Von der Verbindung zweier oder mehrerer Ziige

§ 221
Bei der Verbindung zweier oder mehrerer Ziige ist es uner- Ueber den Be-
ST : . . i i
LiBlich, aus Hinter-, Mittel- und Vordergrund zu bestimmen, S inrenden

welchem der Ziige die Fithrung zukommt: Gegeniiber dem fithren- Zuges
den Zug gelten die anderen nur als Kontrapunkte, mdgen sie in
gerader, Seiten- oder Gegenbewegung, im AuBen- oder Innensatz
verlaufen; je nachdem der filthrende Zug bei der Unter- oder
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Oberstimme festgestellt worden ist, sind die Kontrapunkte nun als
Oberterzen, -Dezimen, -Sexten oder Unterterzen, -Dezimen,
-Sexten zu verstehen.

§ 222

A%S:ggreﬁ:ﬂd::ﬂ Aus dem Begriff eines fiihrenden Zuges, der von Ober- oder
doppelten Kon-Unterterzen, -Sexten kontrapunktiert wird, folgt, daB der Begriff
tgaef;“rg::me'ndes sogenannten doppelten Kontrapunktes der Dezime und Duo-
ana _ dezime keinen Bestand haben kann. Der Begriff des doppelten
Duodezime Kontrapunktes gehort somit in die Reihe jener falschen Theoreme
wie der Kirchentonarten, Sequenzen, der bisherigen Deutung offener

Oktaven und Quinten, vgl. Fig. 99, 1 a, b, c usw.
§ 223

Ueber die Sodann ist es wichtig, bei Betrachtung der in der Ober-

Mittelstimme 1 :nd Unterstimme laufenden Ziige den Gang der Mittelstimme fest-

zustellen: ob sie mit dem fithrenden Klang durchweg iibereinstimmt,
sich etwa am Anfang oder Ende zu ihm in Widerspruch setzt.

Von Ziigen in gerader Bewegung
im Terzen~(Dezimen-)Satz

§ 224

W;:r::;?‘[')':m Bei einem Terzen-(Dezimen-)Satz kommt es darauf an, ob er
zimen-)Satz inimM selben Klang bleibt oder zu einem anderen Klang fortgeht,
Frage kommtferner auf AusmafBl und Weite der Ziige, demgemaB zeigt Fig. 95

Beispiele eines Terzen-(Dezimen-)Satzes beim Terz-, Quart-,

Quint-, Sext- und Oktavzug:

Fig. 95

Zu a: Die Beispiele 1—8 zeigen Terzziige, steigend, fallend,
im Sinne eines oder zweier Kldnge, mit einer Unterstimme in Unter-
dezimen (2, 4), mit Vertretung fiir die erste oder letzte Dezime
(7, 8); die unvermeidbare Gefahr von 5—5-Folgen beim drei-
stimmigen Satz ist aus 5, 6, 7 zu ersehen.

Zu b: Die Beispiele 1—3 bringen Unter- und Oberdezimen
bei einem oder mehreren Klidngen. Die Beispiele bei 4 zeigen
Freiheiten verschiedener Art: im ersten Beispiel einen
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Uichergang von 10—10 zu 6—6, wodurch dem C3-Klang statt der
aus dem Klang fallenden Sext wie bei 1 zuletzt die harmonische
I'erz gesichert wird; umgekehrt im dritten Beispiel den Fortgang
su ciner vierten Dezime, wo, um cis2 wieder zu erreichen, die
Oktave d2 geboten wire.

Zu c: Bei 1 gilt trotz der ersten Dezime die Stufenfolge V—1
gemiB der fithrenden Oberstimme; die dritte Dezime gibt Gelegen-
heit zu einer Art Kadenz anstelle der vierten Dezime, ohne da®
aber der Grundsinn V—I dadurch verschoben wird. — In den Bei-
spiclen unter 2 fiihrt die Unterstimme. In der Fassung § des ersten
Beispiels leitet die Mittelstimme schon an dritter Stelle des Quint-
zuges zur g—Lage des Klanges, der erst zum letzten Ton des fiihren-
den Quintzuges gehort: bei einer solchen Fassung braucht der
Quintzug nicht bis ans Ende zu gehen. — Das Beispiel unter 3 ist
von einem Quintzug der Oberstimme beherrscht, nur daB an zweiter
Stelle fiir das minder willkommene Intervall der Oktave eine Dezime
gesetzt ist, als schickte sich der Satz zu einem Dezimensatz an.

Zu d siehe zunichst inFig.43 dasBeispiel von S.Bach: die erste
Terz der Ausfaltung wird durch einen steigenden Sextzug ausge-
driickt, dessen letzte drei Tone wegen der Ausfaltung eine Tiefer-
legung erfahren; die Unterstinme bewegt sich in Unterdezimen,
nur zu hl wird eine Sext statt einer Unterdezime gesetzt.

Bei 1 der Fig. 95 d gesellen sich dem fiihrenden Sextzug der
Oberstimme Unterdezimen in der Unterstimme, die Mittelstimme
setzt in der Terz ein: bei der ersten Unterdezime ergibt sich so der
Klang g, der aber gemiB dem Klang des fithrenden Sextzuges nur
als Vorhalt 6(—5) zu werten ist; ein anderes ist die Notwendigkeit,
die durch den Gang der Mittel- und Unterstimme heraufbeschwo-
renen Quintenfolgen auf irgend eine Weise zu beheben. — Bei 2
setzt die Mittelstimme im Vorhaltston der Quart ein, was mit der
ersten Unterdezime den Doppelvorhalt 2 ergibt; bei Ober- und
Mittelstimme sind Quintfolgen zu beheben. — Beispiel 3 zeigt, wie
cin Sextzug Gelegenheit gibt zum Emporwerfen von Mittelstimme-
Tonen iiber die Oberstimme, wodurch trotz der senkenden
Wirkung des Sextzuges zuletzt doch die erste Lage beibehalien
werden kann (vgl. Fig. 90).
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Zu e: Bei 1 und 2 ist je nach Einordnung der Mittelstimme im
Intervall der Quint oder Sext die 5—5-Gefahr zu sehen, die im
Vordergrund zu beheben ist. — Bei 3 muB3 der Unterstimme die
Fithrung zugestanden werden, trotzdem die Oberstimme den Ur-
linie-Ton hat; wire doch die Oktave e2—et durch Al zu teilen un-
angebracht, weil dem C-Klang widersprechend (vgl. JFiinf Url.-T1.”).
— Beispiel 4 (vgl. Jhrb. 11, S. 85 ff.) zeigt von T. 5 ab die Anlage
wie in Beispiel 2, die Ausfithrung bringt aber eine Hoherlegung der
letzten Toéne des BaBzuges. — In Beispiel 5 wird der fiithrende
Oktavzug des Basses mit einer Sextbrechung und einem Sextzug
der Oberstimme in Oberdezimen kontrapunktiert.

im Sextensatz

konnte, oft aber fordert er eine Anpassung, die sich in einer Freiheit
des Satzes der Ziige duBert:
Fig. 97

Zu 1: Der steigende Quartzug der Oberstimme (=5 6 7 8)
fiilhrt; die Mittelstimme geht in Unterterzen, meidet aber zuletzt
den aus dem Klang fallenden Sextton a2 (s. Fig. 95 b, 1 und 4).

Zu 2: Umgekehrt wird bei einem fallenden Quartzug der
Oberstimme (= 8 7 6 5) oft 8—3 fiir 8—6 gesetzt, um von der
klangiremden Sext abzuriicken. Bei NB ist ein Beispiel aus
i2m. Bachs GeneralbaBlehre (lII/1, § 17 a, b) angefiihrt, an dem
cr den sogenannten Telemann’schen Bogen (s. § 19) erklart: der
Zug der Oberstimme bringt Unterterzen, zu denen die bei g vom
GeneralbaB sonst geforderte 3 nicht hinzugefiigt werden darf. — In
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Beispiele und Beispiel Zii . S§ ¢ tz: den Beispielen unter 3 sind trotz dem Schein von Quartziigen nur
Am‘:'lerkungen eispiele von zugen m sextensatz: Terzziige mit Vorhalt zu lesen. — Bsp. 4 zeigt in einem Sextensatz
’“Sezi‘fl;"t im Fig. 96 der Ober- und Mittelstimme das klangfremde e2, die ,Wienerische
X atz

Bsp. 2 lehrt, daB der Sextensatz bei Quintziigen einem Note”.

Chromenwechsel giinstig ist. — Zu Bsp. 3 vgl. Fig. 53, 2, wo
aber bei der Oberstimme zum vorletzten Ton des fithrenden Quint-
zuges die Intervalle 6 und 5 sich einfinden, wodurch der kontra-
punktierende Quintzug der Unterstimme, anders als in Bsp. 3,
kadenzmdBig (= II—V.—1) abschlieBt. — Bsp. 4 zeigt bei Auf-
3-2

J—I1—V

Von Ziigen in Gegenbewegung

§ 227
Schon die Ursatzformen zeigen Ziige in (Gegenbewegung Allgemeines
(s. Fig. 15, 2; 16, 2; 17, 2).
Sextzug el—cis2 in Wahrheit als ein Untergreifen, als einen Zug Der Satz der Gegenbewegung im Vordergrund hangt in erster

. L0, Té d .
der Mittelstimme, der im Vordergrund die Oberstimme innezuhaben R.elhe vom Ausgleich in der Zahl "der. on'e, sodann. von dem im
1 einzelnen Fall feststellbaren Bediirfnis einer bestimmten Aus-

scheint. Die Quintlage ffis zu Beginn des Sextzuges drohte mit komponierung ab.
Quintfolgen, dagegen half die 5—6-Auswechslung, die nun in den
Sextensatz hiniiberleitete.

rollung auch des Hinter- und Mittelgrundes den fithrenden

§ 228

Die Beispiele in Fig. 98 zeigen den Satz bei Ziigen von Beispiele und
Anmerkungen

bei Seitenbewegung im AuBensatz gleicher oder verschiedener Zahl der Téne: zum Satz der
Gegenbewe-
Beispiele und § 226 Fig. 98 gung
Anmerkungen

Ziige im Terzen- oder Sextensatz stellen auch bei Seitenbe- Zu 1: Der Unterschied des Satzes bei a) und b) kenn-
seichnet den Abstand der gebrduchlichen, durchweg einseitig und
harmonisch-summarisch gebundenen Setzweise wie bei a) von der
wahrhaft kontrapunktischen bei b), die die Klidnge selbstdndig

zu Ziigen im

;‘:ff::s- . °i:wegung des AuBensatzes einen in sich geschlossenen Bezirk vor,
X atz

seiten-  Dierbei bestdtigt der liegende Ton zuweilen ausdriicklich den Sach-

b:“vl;i::ftz‘::sverhalt, der bei den Ziigen im AuBensatz nur vermutet werden
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scheinen 14Bt, namentlich dem mittleren eine eigene Ziffer zuweist!
So geringfiigig das Beispiel auch scheint, vermag es dennoch dem
Kundigen den Verfall unseres musikalischen Ohres zu bestatigen!

Im Beispiel unter 2 setzt sich ein Quartzug der Unterstimme
mit einem Terzzug der Oberstimme auseinander: der Terzzug
schaltet noch den chromatischen Ton as2 ein, wodurch der Aus-
gleich in der Vierzahl der Tone erzielt wird.

In den Beispielen unter 3 a und b wird der Ausgleich zwischen
einem Quart- und Quintzug gesucht; das Beispiel unter ¢ weist
bei der Unterstimme einen Quintzug auf, bei der Mittelstimme einer
Quartzug und bei der Oberstimme Oberterzen zum Quartzug. —
Im Beispiel 4 a tritt innerhalb der beiden Oktavziige in
Gegenbewegung zunichst ein Quint- gegen einen Quartzug, dann
umgekehrt ein Quart- gegen einen Quintzug; bei b deuten die
schrigen Striche die eigentlichen Intervalle an.

Im Beispiel unter 5 kontrapunktiert gegen den Oktavzug der
Unterstimme der Quintzug der Mittelstimme es—b mit seinen
Oberterzen. — Vgl. auBerdem Fig. 56 ¢, wo der Sextzug der Mittel-
stimme gegen den Terzzug der Unterstimme auftritt; oder Fig.
87, 1, wo sich ein Sextzug der Ober- mit einem Septzug der Unter-
stimme auseinandersetzt, usw.

Von Ziigen in gemischter Bewegung

§ 229
Beispiele von Ziigen in gemischter Bewegung:

Fig. 99

Basses kontrapunktiert; dabei ergeben sich Teilziige im Sexten-
und Dezimensatz.

Zu 3: Der AuBensatz zeigt zunichst die Verbindung eines
Quint- und Sextzuges in gerader Bewegung, der Sextzug des Basses
steht aber fiir eine Terzbrechung aufwirts: wihrend die Brechung
des CV -Klanges zuendegeht, setzt bei der Oberstimme (in T. 12)
ein Sextzug in Gegenbewegung ein: beim dritten Ton des Sextzuges,
es, erreicht die BaBbrechung den Oktavton ¢, den Grundton der
I. Stufe, von hier zieht der BaB mit einem Quartzug zur V abwirts,
iiber dem Grundton der V. Stufe trifft der Endton des Sextzuges
ein, — nun bewegt sich iiber der V. Stufe der Durchgang der Sept,
8—7, der zum Allegro hiniiberleitet.

7. Kapitel

Brechung
§ 230

Die Fig. 100 zeigt verschiedene Brechungsarten: bei einer
Ober-, Mittel- oder Unterstimme, steigend, fallend, zu einem Drei-
oder Vierklang fiihrend:

Fig. 100

Zu 1: Schon die Aufwirts-Brechung zu einem zweiten Urlinie-
Ton ist einer spiteren Schicht zuzuzihlen, weil sie vor allem als
ein Parallelism zur Aufwirts-Brechung der ersten Schicht wirkt, die
zum ersten Urlinie-Ton gefiihrt hat. (Vgl. Fig. 40, 10; 93 usw.)

Wie denn auch sonst die meisten Brechungen parallelistisch
gehalten sind, eine oder mehrere Mittelstimmen mit der Ober-

Von Brechun-
gen in den
spiteren
Schichten

Belspiele und Zu 1: Wir sehen die Verbindung eines Quintzuges beim Basse
Anmerkungen

zu Zigen in mit einem Quartzug in Gegenbewegung beim Tenor, mit Ober-
gemischter Be- tor70n zum Quartzug beim Alt und Oberdezimen zum Basse beim

stimme verbindend, in einer Diminution aufgeldst und verhiillt,
in den Werken der ilteren Meister oft noch auBerdem durch poly-
phone Schreibart verdeckt (vgl. Seb. Bach, Sonate III fiir V1.-Solo,

wegung

Sopran. Fiihrend ist allein der Quintzug des Basses einschlielich
der zu ihm gehoérenden Oberdezimen. Gegeniiber dieser Wertung
tritt zuriick, was die Lehre vom doppelten Kontrapunkt sonst ver-
mittelt (s. § 22). So ist der Sachverhalt auch bei b und c.

Zu 2: Auf den Oktavzug f2—f1, T. 1—4, folgt ein Uebergreiien,
das die Nebennote ges2, T. 8, anstrebt, von einem Oktavzug des
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Pt. I, Nr. 3, Largo, Jhrb. I, S. 61), durch Uebergreifen zustande-
vekommen (vgl. Fig. 47, 2, oder Haydn, Sonate Esdur, Durch-
tiihrung in ,Fiinf-Urlinie-Taf.”) usw.

Zu 2: Die Aufwirts-Brechungen hier, die zu Vierklingen
fiihren, zeigen, welche Kraft ihnen innewohnt, wenn sie solche
Nebennotenkldnge, solche Intervalle zu tragen vermogen.
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Zu 3: Wir sehen hier, wie jede Abwérts-Brechung einer Quint
der Formel V—I gleichzusetzen ist (vgl. § 189, Fig. 69), moge sie
im einzelnen beliebige Stufenverbindungen oder Auskomponierun-
gen bedeuten; simtliche Beispiele unter 3 fiihren zu Dreiklangen.

Die Beispiele unter 4 zeigen Abwirts-Brechungen, die zu
Vierklangen fiihren.

Bei 5 ist eine Tieferlegung mittels einer Brechung durch die
Unterquint zu sehen, die auf eine Nebennotenbewegung der Terz
hinauslauft, s. Fig. 79, 80, und bei 6 eine Tieferlegung durch drei
groBe Terzen.

Vgl. auBerdem Fig. 30, b; 37, a; 40, 3; 40, 6; 68, a; 76, 4;
81, 2; 96, 4; 103, 1; 104, 1 usw.

8. Kapitel

Vom Uebergreifen

Zu 3: Bei einem Quartabstand zwischen dem Endton des einen
und dem Anfangston des anderenEinsatzes ergibt sich eineReihevon
Sekundschritten empor zur Nebennote; eine die Terzbrechung
kontrapunktierende Synkope setzt den Einsatz bis zu dem Ton fort,
der im Quintverhiltnis zum Kopfton steht.

Im Bsp. 4 wirkt sich das Uebergreifen dreitonig aus.

Zu 5: Das Uebergreifen zielt auf die Brechung des Dreiklanges
a—cisl—e!, demnach ligen zwischen den Einsatzen eigentlich
Quartabstinde; mit dem Uebergreifen im Nacheinander verkniipft
aber Mozart eine Art Uebergreifen im Uebereinander, indem er den
Kopftonen des zweiten und dritten Einsatzes Quint-Intervalle vor-
hingt, die ein Uebergreifen im Uebereinander erst mdoglich machen.
Vgl. auBerdem Fig. 23; 47, 2; 53, 5; 65, 6 usw.

9. Kapitel

Vom Untergreifen

§ 231
Vom Ueber- Auch in den spiteren Schichten dient ein Uebergreifen dazu,
greifen in den

spiteren  trotz fallender Richtung der Einsdtze entweder: § 233

Die Figur 102 bietet Beispiele fiir ein Untergreifen in den Beispiele und

Beispiele und

Schichten die urspriingliche Lage zu behalten oder

eine Aufwirtsbewegung zu erzielen, sei es zum Zwecke einer
hoheren Nebennote, eines Aufwirtsdurchganges oder Zuges, einer
Aufwirtsbrechung oder

bei einer Abwirtsbrechung zu verhiiten, daB das Ziel unter-
schritten werde.

Zu erinnern ist noch, da das Uebergreifen in den spateren
Schichten sich ebenfalls in einem Ueber- oder Nacheinander aus-
wirkt. (Vgl. §§ 120—133 und Fig. 41.)

§ 232

Die Figur 101 bringt Beispiele des Uebergreifens in den

spdteren Schichten:
Fig. 101

Samtliche Beispiele zeigen das Uebergreifen im Nacheinander.
Im Bsp. 1 wird durch das Uebergreifen die Lage gt beibehalten. —
In Bsp. 2 bringt das Uebergreifen die Wirkung einer Nebennote
hervor, da der Abstand zwischen dem Endton des ersten und dem
Kopfton des zweiten Einsatzes eine Terz, el—g!, betrigt.

134

spiteren Schichten:
Fig. 102

Im Bsp. 1 wird durch das Untergreifen die Lage beibehalten
(h1); in Bsp. 2 wird der nichsthohere Ton (als Nebennote) er-
reicht: h2—c3—h2, dhnlich in Bsp. 3: es? iiber g2 zu f3; in Bsp. 4
fiihrt das Untergreifen zum nichsttieferen Ton: f2 zu es?; in Bsp. 5
und 6 wird durch das Untergreifen ein chromatischer und enhar-
monischer Schritt vermieden (s. § 248 ff.). Zu Fig. 7 vgl. Fig. 62, 2.
Vgl. auBerdem Fig. 39, 2; 54, 15; 64, 3; 96, 4 usw.

10. Kapitel
Ausfaltung

§ 234

Die Figur 103 zeigt Beispiele von Ausfaltungen in den spéateren
Schichten, immer in Bezug auf Fig. 43, die Ausfaltungsformen in
schematischer Weise darstellt:

Fig. 103
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Beispiele und

Zu 1: vgl. Fig. 43, b 1; auch Fig. 76, 2.

Zu 2: vgl. Fig. 43, b 4. Wie ich schon in § 141 sagte, besteht
der iibliche Satz dieser Ausfaltungsform in einem Stimmentausch
(s. § 236), in der Folge von 10—10, 6—6; mehrdeutig wird aber
diese Art Ausfaltung, wenn der Satz wie beim Beispiel a) freier ist,
dagegen wieder deutlicher, wenn es wie im Beispiel b) um die Aus-
faltung zweier Sexten geht. (Vgl. auch Fig. 53, 3.)

Zu den Beispielen unter 3 vgl. Fig. 43, b 5. Wir begegnen
solchen Ausfaltungen urspriinglicher Terzen an verschiedenen
Stellen einer Komposition, am Anfang, in der Mitte, am SchluB;
das Beispiel c¢) bringt eine Ausfaltung von 8—&6.

Zu Bsp. 4 (vgl. Fig. 43, ¢ 1): Das Beispiel zeigt zwei Terzen
im Aufsteigen.

Die Beispiele unter 5 gehdren zu Fig. 43, ¢ 2: Diese Aus-
faltungsform bedient sich der 5—6-Auswechslung zur Vermeidung
von 5—5-Folgen (s. § 164).

Zu Bsp. 6 (vgl. Fig. 43, ¢ 5): Meist wird bei dieser Form ein
Stimmentausch gebraucht, begibt er sich aber zwischen Ober- und
Mittelstimme, wie in dem Beispiel aus Héndel, dann kann die
Unterstimme auch freier kontrapunktieren.

Das Bsp. 7 gehort zu Fig. 43, e 2.

Zu Fig. 81, 2, vgl. Fig. 43 a.

11. Kapitel

Vertretung

§ 235

Fiir die Vertretung in den spéteren Schichten seien in Fig. 104

einige Beispiele angefiihrt:
Fig. 104

Im Bsp. 1 verlockt die Dezime bei der ersten = 3 zu weiteren
Dezimen (vgl. § 173), wodurch mit auch die Nebennote g2 in T. 9
verdeckt wird. In eben diesem Beispiel fehlt zuletzt die =— 2 (vgl.
Fig. 20, 1).

Zu 2: Um bei Tieferlegung der Terz des Klanges einer Sept zu
entgehen, beniitzt der Komponist den konsonanten Durchgang, der
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nun den harmonischen Brechungston vertritt (vgl. § 170 und
Fig. 56, 2, und § 186, Fig. 66, b; 68, 7, 9—14).

Im Bsp. unter 3 (vgl. Fig. 40, 4 und 88, ¢) kann die Vertretung
der = 3 des Quintzuges durch die tiefere Terz den Anschein einer
SchluBformel des strengen Satzes erwecken, in der vor dem ab-
steigenden Leiteton der Tonikaton tritt (vgl. IIt).

12. Kapitel

Stimmentausch

§ 236

Die Notwendigkeit, zwei Stimmen zu tauschen, tritt erst in den
spiteren Schichten ein, wo die schon betréchtlich angewachscne
Diminution mit den Gesetzen der Stimmfiihrung zu vereinen ist.

§ 237

Einige Beispiele:

Fig, 105

Zu 1—3: Ein Stimmentausch gestattet den Klang beizu-
behalten (s. Fig. 95b, 1, 4).

Zu 4: Zuweilen wird ein Stimmentausch angewendet, um durch
cinen Umweg eine Dehnung der Oberstimme zu erreichen.

Zu 5: Beim Basse kann z. B. die Notwendigkeit, eine friihere
Lage wiederzugewinnen, die durch Abwértsgang oder Koppelung
zu tief geraten wire, zu einem Stimmentausch fiihren. (vgl.
Fig. 56 d; Hindel, Praludium, Bdur, T. 29, 37, Jhrb. L)

13. Kapitel

Hoherlegung
§ 238

Glanzentfaltung des Instrumentes, Herstellung eines Zusammen-
hanges der Lagen, dieNotwendigkeit neuer Inhaltsbeschaffung iiber-
haupt, Betonung von Formteilen usw. konnen in den spateren
Schichten eine Hoherlegung veranlassen. Beispiele:

Fig. 106
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Beispiele und

Zu 1: Durch die Héherlegung wird die Coda betont.

Zu 2, a—d: Eine urspriinglich zugrundeliegende Ausfaltung
erfahrt durch die Hoherlegung der tieferen Stimme ein anderes Aus-
sehen; die hohere Lage kann oft iiber den Sinn der Ausfaltung wie
iiber die obligate Lage iiberhaupt tduschen.

Zu 3: Das Beispiel a) dient einer Dehnung und einer eigen-
artigen rhetorischen Diminution; in Bsp. b) wird des Schlusses
wegen die hochste Lage der Etude ausgespielt.

Vgl. Fig. 82, 2 b: dl—es2—e3.

In Fig. 83, 3, T. 3, siehe fist—fis2: hier setzt die Natur der
Stimme dem weiteren Fallen eine Grenze, die Non-Sekund muBte
vermieden werden, deshalb die Hoéherlegung.

14. Kapitel

Tieferlegung
§ 239

Beispiele fiir eine Tieferlegung in den spiteren Schichten:
Fig. 107
Zu 1: Vgl. Fig. 76, 2, zweites Beispiel; Fig. 100, 2 und 100, 3 f.
Die Nebennote ¢3 fillt zur Sekund k!, der Weg geht iiber zwei
Quinten, von denen die erste, ¢3—f2, sehr umstédndlich durch eine
Oktavbrechung abwirts und eine Septbrechung aufwérts ausge-
fithrt wird: Welcher Drang zur Diminution und wie organisch wirkt
sie in Fiihlung allezeit mit einer Stimmfithrung wie in Fig. 76, 2.
Vgl. auch in Fig. 76, 2, erstes Beispiel, die Tieferlegung
h2—c2—h1, — Ein buntes Spiel von Hoher- und Tieferlegung
kennzeichnet die Coda des Andante von Haydn, Fmoll, das rege
Spiel der Lagen im Thema (s. Fig. 48, 1) noch iiberbietend!

15. Kapitel

Koppelung

wege; ihre Bedeutung liegt in ihrer inhaltzeugenden Rolle,
eine nur duBerlich-fliichtige Verbindung der Oktaven, gleich einem
Registerspiel wie z. B. in Seb. Bach’s Aria variata, gehdrt nicht zu
ihrem Wesen.

§ 241
Beispiele von Koppelungen:

Fig. 108

Zu 2: Eine ganz wundersame Koppelung! Im Grunde ist das
,B in T. 98 dazu bestimmt, die letzten sechs Takte des Adagio zu
tragen, zu durchklingen. Fordert aber der SchluB noch ein Anklin-
gen der zwei- und dreigestrichenen Oktave und muBte deshalb die
linke Hand zeitweilig die yB-Lage verlassen, um der rechten Hand
zu folgen, so erweckt im letzten Takt das letzte Achtel der linken
Hand doch den Eindruck, als hitte B fortgeklungen! AuBerdem
erscheint der letzte Takt bis an den Rand gefiillt, eine Beziehung
zum ersten Takt, auf die die Meister stets geachtet haben. Die
Koppelung dient hier der obligaten Lage (s. § 268).

Beisplele und
Anmerkungen

Von der

§ 240
Koppelung in

Die Koppelung verlangt, obgleich sie nur auf die Verbindung
den spiteren . . . . .
schichten ZWeier Lagen zielt, dennoch eine Auskomponierung der Verbindungs-
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Zu c: Besondere Aufmerksamkeit ist den Oktavziigen in Coda-
Teilen zuzuwenden, auch wenn die Urlinie 3—1 oder 5—1 lautet,
vgl. Fig. 54, 3; 73, 4; 99, 2 usw,

1. Kapitel Zu d: Doch verbiirgt die Uebertragung der prolongierten BaB-
formen des Ursatzes schon allein die Einheit, mag auch der Sopran
keinen Zug bringen und sich wie immer ausdriicken: z. B. in einem
Anstieg wie in Fig. 37 a, 39, 1; 46, 2; 104, 1 usw., auch wie in
Fig. 39, 2, wo der BaB den Anstieg und den ersten von der 3 abge-
§ 242 leiteten Terzzug zusammenfaBt usw.; in einer wie immer ausge-
driickten Brechung wie in Fig. 40, 6; 41, 3 usw.; in einer Ausfaltung,
s. Fig. 43 a und b usw.; in einer beliebigen Diminution, die auf einen
stehenden Ton hinausgeht wie in Fig. 109, d 1; vgl. Fig. 99, 2,
T. 1—4 und 5—9; auch in Fig. 109, d 2, vgl. Fig. 90, 1, ist die Stelle
der Koloratur durch eine geschlossene Einheit ausgedriickt, sie liegt

Dritte Abteilung

Uebertragung der Ursatzformen auf beliebige Einzelklange

Von der Ueber- Durch alle Stimmfithrungsschichten geht die Neigung, die
é’,ii‘:;‘fi,ﬂi; Ursatzformen, Fig. 9—11 u. 14—19, fortzupflanzen, so daB3 der
im allgemeinen /ordergrund solche Uebertragungsformen im reichlichsten MaBe

zeigt. Jederzeit und iiberall bewirkt die Uebertragung eine ge-

schlossene Bildung, bei welcher die Ober- und Unterstimme mit

ihren Grenzen den selben Raum einhalten. Solche Einheitsbildungen
sind oft schwer zu entziffern, der Leser stoBt sich meist an den
Quintteilern und anderen Einschaltungen, weil er sie im Sinne des
Mittel- und Hintergrundes zu begreifen noch nicht gelernt hat.
Vgl. dazu die §§ 28, 84, 115, 116, 117, 127, 131, 192, 194 usw.

zwischen Anstieg und Urlinie-Abstieg, was deutlich nur auf die
Dehnung von «2 hinweist. Damit ist der Einwand gegen die Kolo-
ratur an dieser Stelle widerlegt, sie ist hier gar nicht Zweck der
Form, nicht einmal Hauptteil der Arie, nur ein Eingeschobenes,
Dehnendes!

Zu e: Da die einstimmigen Bildungen im Vordergrund mehr-
stimmig sind, fillt es durchaus nicht schwer, die verborgene BaB-

§ 243
Von der Ueber-

Die Mannigfaltigkeit in der Uebertragung von Ursatzformen
tragung der
Ursatzformen im besonderen zeigt Fig. 109:

formel ihres Satzes herauszuholen: Das Beispiel e 2 driickt in
der Oberstimme gleichsam einen stehenden Ton aus, vgl. unter d,

1;1 ‘besolnderend Fle. 109 I und 2. Zum Durchgang im zweiten Viertel des T. 5 vgl. Fig. 104, 2.
Anmerkangen & Zu Bsp. 3 ¢ vgl. Fig. 33, a, zu e 4 vgl. das zu Fig. 109 a Gesagte.

AAAAA

vgl Fig 35, 1; 37 a; 42, 2; 73, 3; 85 usw. Hierher gehoren auch Bel-
spiele wie in Fig. 20, 4 oder 76, 2 usw., in denen die Urlinie-T&ne

7 6 5 nach Art von ? \2, 1! gesetzt werden.

Zu b: Das Beispiel bezieht sich auf einen Quintzug =

5, 4, 3, 2, 1, vgl. Fig. 35, 2; 89, 2 usw. Die Unterbrechungsform
5 ﬁ | 5—1 oder die freleren Gliederungsformen 5—3 || 5—1,

53, || 4—1 kommen ebenfalls bei einer Uebertragung auf Quint-
ziige in Betracht, vgl. Fig. 42, 1; 87, 5; 88 b; 103, 1 usf.
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Von groBter Bedeutung ist es, sich namentlich bei Fugenthemen
die verborgene BaBformel zu vergegenwirtigen, sie ist Schicksal
der ganzen Fuge, s. in Jahrb. II die Darstellung der Fuge in C-moll
von Seb. Bach, Wtp. Klv. I; vgl. Fig. 20, 1 und 2; 92, 1 usw.

Eines eigenen Satzes entbehrt auch nicht die sogenannte ver-
zicrte (Fermaten-)Kadenz, vgl. Ph. Em. Bachs Lehre vom Vortrag,
§§ 30—31; nur ist es, um auf die Spur des Satzes und der BaB-
formel zu kommen, notwendig, von dem die Kadenz tragenden

Grundton, meist V S:g, zunichst abzusehen.
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Anmerkungen

2. Kapitel

Von unvollstindigen Uebertragungen der Ursatzformen
und von den Hiliskadenzen

§ 244

Durch Weglassung des ersten Grundtones der BaBbrechung,
der die Entwicklung begriindet, ergeben sich die abgekiirzten
Formen:

Fig. 110

In allen solchen Fillen begreifen wir den Grundton C aus der
Erfahrung der aufsteigenden Brechung auch im Nachhinein, zumal
er doch auch zuletzt wieder erscheint. Nach hinten ist die Stimm-
filhrung abgeriegelt, d. h. den Tonen der IV, 11I. und II. Stufe ist
nur der Zusammenhang mit der kommenden [ eigen, nur auf diese
weisen sie hin. Deshalb gehort trotz den schon dem kommenden
Grundton geltenden Stufen der Raum bis zu seinem Eintreffen be-
grifflich sogar noch dem vorausgehenden Klang: gleichsam geht
noch auf dem Boden des vorausgegangenen Klanges eine mit ihm
neu beginnende Vorbereitung des zweiten vor sich, vgl. Fig. 93
und § 218. Die Zusammenhénge der riickliegenden Schichten geben
Aufklirung iiber diesen Sachverhalt.

§ 245

Zu Fig. 110 a: Entspricht der Ursatzform genau zwar nur die
BaBform, die mit der 1. Stufe einsetzt, so kann bei einem durch
einen Quintzug der Oberstimme ausgedriickten beliebigen Klang,
je nach Bedarf der Synthese, der BaB3 doch auch mit der V. Stufe be-
ginnen, wobei es keinen Unterschied macht, ob der Quintzug der
Oberstimme noch eine Gliederung dadurch erfihrt, daB zur = 3
schon die I. Stufe erscheint, wie in Fig. 92, 2; jedenfalls geht der
BaB mit seinem Quintfall erst mit der im Sopran erreichten = 1
wirklich zuende. Es versteht sich aber, daB eine solche abgekiirzte
Form = V—I auf alle Quintfille der Haupttonart, in welchem
Stufensinne immer iibertragen werden kann, z. B. auf Il (#§) — V
(= V—I) wie bei L
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Es wire eine zu starke Belastung fiir die Synthese, wenn jede

Uebertragung einer Ursatzform mit EI; oder ? beginnen miiBte;

die Ueberginge von Klang zu Klang werden durch das Weglassen
der I geschmeidiger.

Hierher sei denn auch Bsp. 3 gezihlt, das, obgleich ein Ganzes
vorstellend, immerhin das Wesen eines Prélude so weit wahrt, als
es nur einen Quintzug darbringt iiber V—I.

Zu 4: Da mit einem solchen Quintfall auch eine Bewegung der
Oberstimme verbunden sein muB, so werden wir nicht selten
dadurch Vorhalte, Neben- oder Wechselnoten gewahr, die sich
freilich auch einfach iiber dem Grundton hitten zeigen kénnen, nun
aber auf einem eigenen Grundton zu stehen kommen, der eben die
vorausgeschickte Oberquint ist. Wir sprechen dann von Vorhalts-,
Neben- oder Wechselnoten-Harmonien. Jedenfalls ist die voraus-
geschickte Harmonie mit dem Grundklang zusammenzuhdren. Ob
nun die Quint nachfolgt oder voranschreitet, ihre Zugehorigkeit zum
Grundton, dessen Quint sie ist, bewirkt immer einen organischen
Zusammenhang, dessen letzte Erkldrung im urspriinglich vertikalen
Zustand zu finden ist. Damit erkldrt sich die oben erwihnte Ab-
riegelung der Stimmfiihrung nach hinten, wodurch erst die Hilfe
an das Ornament deutlich wird: In diesem Sinne prigte ich den
Begriff der Hiliskadenz.

Hierher darf Fig. 54, 2 gezahlt werden, sowie das schone Bei-
spiel Fig. 56, 2 e (vgl. Fig. 40, 1 und 54, 13), wo im Grunde
cis3—dis3—eis3 vorliegt, d. h. dis3 im Terzzug cis3—dis3—eis3
A —Gis —Cis
10 — 5 — 10 wechselnotenartig durchgeht.

Zu 110 c: Die abgekiirzte BaBformel stellt sich hiliskadenz-
miBig einem Quintzug zur Verfiigung wie im ersten Beispiel, oder
einem Terzzug wie im zweiten; trotz dem Grundton B in T. 4 des
cersten Beispiels wiire es dennoch verfehlt, schon an dieser Stelle die
I11. Stufe anzunehmen, sie erscheint erst zuletzt als Frucht der Hilfs-
kadenz. (Vgl. Fig. 82 ¢, T. 3—4 usw.)

Zu 110 d: Im ersten Beispiel bringt die Hilfskadenz einen neuen
Klang im Dienste groBerer Zusammenhinge heran, vgl. Tw. 8/9;
das zweite Beispiel zeigt einen sogenannten zweiten Gedanken des
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Sonatensatzes, das dritte Beispiel sogar ein ganzes Stiick iiber einer
Hilfskadenz. Vgl. Fig. 39, 2, T. 13—21; Fig. 73, 3 usw.

Zu 110 e: Im ersten Beispiel (vgl. Fig. 103, 5) bahnt die Hilfs-
kadenz, in Quartziige aufgeldst, den Weg zu den Oberquinten
A4 und E; daB aber D und 4 nur als To6ne der Brechung [—5 in Frage
kommen, dariiber entscheidet der Mittelgrund. — Im zweiten Bei-
spiel tritt iiber der Hilfskadenz der erste Gedanke des Satzes ein.*)

Besonders lehrreich ist das dritte Beispiel: Bausteine einer
groBen den Ton ¢3 als 3 anstrebenden Brechung werden durch
Hilfskadenzen herangebracht. — Das 4. Beispiel zeigt zunichst
einen fallenden Terzzug als Einheit iiber einem im Grunde stehenden
BaBton, die Folge aber zeigt, daB der BaB die Stufen II—V—I
beschreitet, wodurch die Einleitung wie seherisch mit dem Haupt-
satz durch die Hilfskadenz verbunden wird!

§ 246

Von einem Terzfall, der die Hilfte einer Abwirtsquint vor-
stellt, ist aber wesentlich der Terzfall VII-—V zu unterscheiden:

Fig. 111

Zu a: In Dur konnen statt der diatonischen Form des vermeint-
lich auf einer VII. Stufe aufgebauten Klanges chromatische Zustidnde
eintreten. ’

Zu b: In Moll ist der Chromenwechsel von vornherein gegeben.
Das 2. Beispiel zeigt einen Quintsprung von der IIl. Stufe aufwirts,
der eine Verbindung III— #VII vortduscht, in Wahrheit gehort aber
4 VII zu V#3 nach Art einer Hilfskadenz.

Zu c: Mit Hilfe eines solchen Terzfalles 148t sich sogar die
Wirkung einer Non erzielen, also die vertikale Form einer 9—8
vermeiden (vgl. Fig. 64, 1).

Zu d: Fiir V—1 kann zuweilen IV—I eintreten, doch so, daBB
IV3 weggelassen und auf den Grundton der 1V. Stufe sofort der
Durchgang aufgesetzt wird, wodurch der Schein einer VII. Stufe
entsteht: der wahre Sachverhalt ist nur von der ersten Weglassung
aus zu verstehen (vgl. Ph. Em. Bach).

*) Anton Bruckner war es nicht gegeben, einen musikalischen Gedanken,
geschweige einen ersten Satz mittels einer Hilfskadenz zu ertffnen, daher der
steife Eindruck der Gedankenreihe in seinen Werken, ein Gedanke steht gegen
den andern meist mit der 1. Stufe oder — I. voran!
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3. Kapitel
Auswerfen eines Grundtones

§ 247

Wie Fig. 112 zeigt, vermag die Stimmfiihrung Grundtdne auch
so zu gewinnen, daB sie in der tiefsten Stimme To6ne ausdriicklich
auswirft, die der Sachlage nach sich ohnehin verstehen:

Fig. 112

Zu 1: Zum Chroma mit Leittonwirkung wird oft der Grundton
dieses Leittons eine Terz tiefer gefiihrt; dadurch wird sowohl das
Chroma verhiillt, wie zuletzt die stirkere Wirkung eines Quintfalles
erzielt. :

Zu 2 und 3: Wieder sind es die Chromen mit Leittonwirkung,
die auch bei einer Kette von Terzen auf tiefere Grundtdne hinweisen:
einmal aber in der Tiefe ausgeworfen, fiigen sie sich zwangslaufig
zu einer Kette von Hilfskadenzen, s. Fig. 110, 4. Der Sinn der Ter-
zenkette als einer Diminution folgt aber dem Sinn der friitheren
Schichten, sie mag einen wirklichen Zug bedeuten oder nur eine
Verbindung zwischen zwei Tonen als Hoher- oder Tieferlegung.
Zu 2 vgl. Fig. 106, 3; in Bsp. 3 stellen die T. 1—6 eine VergroBerung
der T. 1—2 des ersten Teiles vor, s. bei NB.

Doch nicht nur Chromen geben Gelegenheit zum Auswerfen
eines Grundtones; so zeigt Fig. 102, 5, ausgeworfene Grundtone bei
einer Kette steigender diatonischer Terzen; in Fig. 107, 1 (vglL

Fig. 76, 2 und Fig. 100 f) weist der g—Akkord zur Nebennote auf
den Grundton C hin, der ausgeworfen Gelegenheit gibt, in einer Auf-
wirtsbewegung zum Grundton der V. Stufe zuriickzukehren, dies-
mal aber zu E#, wodurch auch die unmittelbare Folge E¥ ver-
mieden wird, s. § 249.

Zu 4: Ein Auswerfen von Grundténen mit allen Folgen einer
reicheren Auskomponierungsmoglichkeit ergibt sich leicht auch bei
fallenden Terzen. Die Grundtine stellen dann, wenn auch in Quart-
spriingen abwdirts gefiihrt, in Wahrheit Quintspriinge aufwirts vor
im Sinne von Teilern, Quintausstrahlungen, s. § 279. Der Sinn der
gesamten Bewegung ergibt sich aber aus den vorausgegangenen
Schichterr. (Vgl. Fig. 32, 2; 82, 1 usw.)
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4. Kapitel

Vom Chroma

§ 248

Einer Anwendung von Chromen im Leittonsinne begegneten
wir schon z. B. in Fig. 38 a—c; 39, 3; 48, 1; 62, 1, 3, 7 usw.
Eine Anwendung von Chromen im Sinne von ?2—¥2 bei
P II— 411 oder ¥Il—#II war zu sehen z. B. in Fig. 31 a, b; 44, 2;
48, 1; 54, 8 a; 64 a; 74, 1, 2 usw.
Beispiele verschiedener anderer Anwendungsartenvon Chromen:
Fig. 113

Zu 1: Hier liegt ein Chroma der Mischung in der Terz vor:
b3—43 oder ¥3—#3 in Ubertragung auf einen beliebigen Klang,
als sei er eine I; eine solche Mischung fordert die Auskomponierung.

Zu 2: Schon der Stufengang I—I11#3-%V in Dur und der gleiche
Stufengang in Moll mit Il[ %5 und V #3 bringt einen ZusammenstoB
von Chromen mit sich, s. Fig. 15, 1 bund 2 b, ¢; 3 b, ¢; 20, 2; 37 b;
41, 2; 76, 2, 2. Bsp.; 100 ¢, 2. Bsp.

Zu 3 a: Wird bei V87 der BaB durch die Terz auiwirts ge-
brochen, so wird in Dur zur Vermeidung des verminderten Klanges
die Terz erniedrigt, was zu einem Dur-Dreiklang fiihrt; nach-
dem er seinen Dienst fiir die Auskomponierung geleistet hat,
wird das Chroma widerrufen. In Dur verlauft die Ordnung der
Chromen: § p 4, in Moll: # }§ #. Somit erscheint die kiinftige Sept
des Klanges zunichst als Quint eines Dur-Dreiklanges.

Zu 3 b: Eine Non zeigt sich bei der Brechung des Grundtones
eine Terz aufwirts zunichst als kleine Sept. Im 3. Bsp. wird von

o~

,g ausgegangen, die Terzbrechung des Basses aufwirts fiihrt
dann zu einem Septklang, — eine solche Stimmfiihrung ist selten.

Zu 4: Doch kann der Grundton der V. Stufe auch eine Terz
tiefer fallen, bei dieser Gelegenheit kann sich ebenfalls ein Chromen-
wechsel ergeben.

Zu 5: Bei der Auskomponierung eines Klanges mit der Wirkung
von $1V7P wird die iibermidBige Sekund vermieden und an ihrer
Stelle der diatonische groBe Sekundschritt (8)—#7-"#6—5 ge-
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braucht, so daB aus dem Ubereinander des erhohten Grundtones
¥ 1V und der diatonischen Sept sich das Verhiltnis einer vermin-
derten Oktave ergibt; das gilt nur fiir die Auskomponierung (auch
in einem Continuo), bedeutet aber keineswegs einen harmonischen

Begriff, s. Bd. 1. (Vgl. Fig. 80, 1.)

5. Kapitel

Vermeidung von chromatischen Schritten

§ 249

Das Verbot von chromatischen Schritten im strengen Satze
entfillt im freien; anderseits wird durch die im freien Satze geiibte
Vermeidung von unmittelbaren chromatischen Folgen, die die
Moglichkeit einer reicheren Auskomponierung schafft, das so um-
gangene Verbot doch wieder aufgerichtet. Fig. 114 zeigt ver-
schiedene Mittel zur Behebung chromatischer Schritte:

Fig. 114

Zu 1: Diese Beispiele erhirten die Freiheit, von chromatischen
Schritten in allen Stimmen Gebrauch zu machen.

Zu 2: Der chromatische Schritt wird durch Einschaltung einer
Nebennote vermieden, werde sie im Durchgang konsonant oder
sonstwie gestiitzt oder iiberhaupt nicht. Auch im Beispiel aus Haydn
ist der die Nebennote stiitzende Grundton nur als Durchgang zu
werten, vgl. Fig. 87, 4. Ganz besondere Wachsamkeit des Ohres
bezeugt das Beispiel aus Mozarts Rondo in D-dur. (Vgl. Fig. 7 b;
70, 2; 100 d.) Alle diese Beispiele erweisen, daB es dabei nur auf
die Vermeidung der chromatischen Schritte ankommt, nicht aber auf
die etwaige Bedeutung der Kldnge.

Zu 3: Der chromatische Schritt kann auch durch zwei Neben-
noten behoben werden (vgl. Fig. 89, 1).

Zu 4—6: Ferner konnen chromatische Schritte durch Ziige
auseinandergehalten werden.

Beispiel 4: Wenn die Oberstimme einen Terzsprung abwirts
macht, so gewinnt sie dann die Moglichkeit, im Aufsteigen das er-
forderliche Chroma diatonisch zu bringen, vgl. Fig. 102, 5 und
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in Beethoven op. 57, erster Satz, T. 217—220. — In Chopin’s Etude
10X1t (s.  Fiinf Urlinie-Tafeln”) springt die Oberstimme sogar eine
Sext abwirts und erreicht das Chroma erst nach Vollendung des
Sextzuges aufwirts (s. T. 24—27).

Zu 5: Wie das 1. und 2. Beispiel unter 5 zeigt, lassen auch zwei
fallende Terzziige mit ihren Randtonen (s. § 260) die chromatischen
Folgen vermeiden. Die weiteren Beispiele unter 5 bringen zwei Terz-
ziige iibereinander mit der Wirkung von VII—V (vgl. Fig. 111):
wihrend die tiefere der beiden Stimmen den Weg zum Grundton
des Chromas zuriicklegt, geht die obere zum Chroma weiter; das
ist eins der am hiufigsten gebrauchten Mittel, chromatische Folgen
zu beheben. Doch darf in solchen Fillen keineswegs schon ein
Querstand (s. § 250) erblickt werden. Im Beispiel aus Chopin
wird zur diatonischen Berichtigung des b! eigens eine dritte Stimme
herangefiihrt. Das letzte Beispiel unter 5 zeigt eine Umkehrung der
Ziige, die Oberstimme fiihrt zum Grundton, die Unterstimme zum
Chroma hinab (vgl. Fig. 39, 2; 40, 4; 82, 2 usw.): hier wird die
chromatische Folge bei Vi-# behoben.

Zu 6: Durch einen Auf- und Abwirtszug beim Basse wird der
chromatische Schritt vermieden: Der Klang iiber 4s kommt aber

als ein g-Klang nicht in Betracht.

Zu 7: Unter Umstinden fithrt die Enharmonie zu einem
Chromen-Austausch: die Einschaltung eines enharmonischen Zu-
standes gibt Gelegenheit zu reizvollen Auskomponierungen, wobei
man eine Art Anspielung auf das Kommende genieBt.

6. Kapitel
Vom Querstand

§ 250

Beispiele und Anderseits weiB der freie Satz im Gegensatz zum strengen

(s. 111, 226—227 und 112, 44—47) eine Folge von Chromen ohne
wirkliche Beziehung erscheinen zu lassen, sie nur etwa als Mischung
oder verschiedenen anderen Zielen zustrebend zu gebrauchen. Bei-

spiele dafiir:
Fig. 115
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Zu 1: Uberaus tiefsinnig ist die Stimmfiihrung im ersten Beispiel
aus Seb. Bach: der durch die Mittelgrundschichten erweisbare Zu-
sammenhang 148t erkennen, daB est — das Original liegt eine
Oktave tiefer — nur einen chromatisch schmiickenden Durchgang
zu d1 bildet, daB deshalb der geringere Wert dieses Chromas auch
das Chroma Fis des Basses in seinem tonikalisierenden Wert herab-
setzt: der Grundton Fis ist iiberhaupt nur wegen es! da. Ist es! zu
dt fortgegangen, so ist dann auch die Rolle des Fis ausgespielt und
F im Basse wieder umso mehr erwiinscht als nur mit diesem Ton die
Vorbereitung zur =7 im nichsten Takte erreicht werden kann! DaB
Fis nicht zu F zuriicksinkt ist verstindlich, eher empfiehlt sich nach
Ph. Em. Bach (s. GeneralbaB), das f bei der Mittelstimme bei-
zubehalten, hier sogar in der linken Hand, damit wir, wie er sagt,
schon ,den Griff in der Hand” haben. In diesem Sinne besteht nun
zwischen Fis des Basses und f der Mittelstimme iiberhaupt kein
Zusammenhang, also kann die Folge auch nicht als gewollt orga-
nisch angesehen werden, also keinen Querstand vorstellen. Jeder
der beiden To6ne hat seine eigene Herkunft, sie gehéren nicht
zueinander. DaB im Vordergrund die Sechzehntelfigur der rechten
Hand dennoch einen Terzraum auskomponiert entgegen dem wahren
Tatbestand, der nur eine Sekunde kennt, hdngt damit zusammen,
daB der Sekundraum eine Auskomponierung im Sinne der friiheren
Motive nicht zugelassen hétte.

Im folgenden Beispiel aus Criiger liegen ebensowenig quer-
stindige Beziehungen vor. In den T. 2 und 3 des Beispiels sind
cis2 und C, fis! und f2 ohne Beziehung zueinander, da hier Hilfs-
kadenzen vorliegen, die ihre Bewegungen immer neu mit sich selbst,
d. h. ohne Ankniipfung an Vorausgegangenes beginnen (s. § 110).
In T. 5 liegt eine Mischung vor.

Zum Beispiel von Hans Leo HaBler, vgl. Bd. I, Fig. 170. Die
Oberstimme komponiert eine verminderte Quint aus, die sich auf
IV—V mit EinschluB eines konsonanten Durchganges stiitzt, und
so kann die Vorstellung einer engeren Beziehung von g! der Mittel-
stimme und G im Basse zu gist der Oberstimme nicht aufkommen.

Zu 2: Zuweilen ist das Bediirfnis nach einer Hoherlegung die
Ursache, daB eine Folge von Chromen auf zwei Stimmen verteilt
wird: die Hoherlegung wére nicht zu erreichen, wenn auch das
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Chroma die fallende Richtung beibehielte. So verstanden kann eine
solche Folge von Chromen nicht als Querstand gelten.

Zu 3: Wenn im 1. Beispiel in rascher Folge gis und g sich horen
lassen, so hingt das hier nur mit dem Verbot einer iibermédBigen
Sekund (g—ais) zusammen. Im 2. Bsp. wirkt die Hilfskadenz einem
Querstand entgegen. Im Beispiel aus Beethoven verlangt die 6 der
5—6-Auswechslung in T. 2 das Chroma Es bei der Unterstimme,
diesem Chroma aber schon im 4. Achtel der Oberstimme stattzu-
geben war nicht moglich, da bei der Mittelstimme, wie bei NB zu
sehen ist, es2 und f2 gleichsam je zwei volle Takte liegenbleiben
sollen und iiberdies ein e% im 4. Achtel des T.2 das e2 inT.3
empfindlich schidigen miiBte. Alle diese Notwendigkeiten setzen
in T. 2 es? und et vollig auBer Beziehung, so daB von einem Quer-
stand nicht gesprochen werden kann.

7. Kapitel
Diminution

§ 251

Zwar wurde schon an vielen Stellen des Werkes der Diminution
in dem ihr wahrhaft zukommenden Sinne gedacht, doch ergab sich
noch keine Veranlassung, den Begriff auch historisch zu fassen.

tionsbegrittes (Vgl. 1. Abschnitt, 4. Kap., Seite 20—24, 26—27, 28; §§ 26, 30,

46, 49—52, 83, 85, 116.) Hier, in dem besonderen Kapitel
iiber die Diminution, soll das nun nachgetragen werden, zumal erst
damit eine sichere Grundlage fiir die Lehre und Praxis der Diminu-
tion gewonnen werden kann,

In der Musik, die bestimmt war, ihre hichste Steigerung in der
Abwendung von allem Stoff der Welt, im Gleichnis ihrer selbst zu
erreichen, regierte anfangs nur der Zweck des Wortes, Marsches,
Tanzes. Nicht nur war es so in den vorhistorischen Zeiten der
Irrationalitit, sondern noch lange auch in den historischen des
Kontrapunkts, der Monodie, der neuerfundenen Vokalformen, die
zunichst ohne weiteres auf Instrumente iibertragen wurden — das
Wort allein zeugte die Tonfolge. Haupttrdger und Hauptbildner
dieser Musik war der italienische Mensch, dessen angeborener
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romanischer ratio es entsprach, auch in die Musik durch Worte als
Organe der Gegenstdndlichkeit hineinzusehen.

Zufolge dem Naturgesetz des Wachstums, dem Alles unter-
worfen bleibt, was kérperlich oder geistig einmal insDasein getreten,
rief die Musik nach weiterer Auswirkung in der Zeit, nach Dehnung
des Inhaltes von selbst. Dem stand aber der langsamere Gang des
Textes entgegen: Die Grenzen von Wort und Musik lagen denn
auch lange noch beisammen sogar in der Zeit, in der der Kontra-
punkt schonDiatonie und Ziigeund damit die ersten Voraussetzungen
der Musik als Kunst erobert hatte. Man verfiel dann, um dem
Bediirinis der Musik nach Tunlichkeit entgegenzukommen, wohl
auch um den klimatisch so gliicklich bedingten Trieb nach schénem
Sang zu entsprechen auf die Verzierung einzelner Tonfolgen, ja
einzelner Tone, die Diminution genannt wurde. Aber wo und wie
immer diese Art Verzierung eingesetzt hat, das zeugende Wort
schlug durch: die Bindung der Verzierungen ging doch nur zu den
Worten allein, nicht zueinander, so daB ihnen in Bezug aufeinander
Logik, MaB und sonst Alles iiberhaupt fehlte, was sie wahrhaft
musikalisch-organisch hitte wirken lassen konnen. Man stand so
nur vor Launen der Eitelkeit, nicht vor einem Zwang der Musik,
zumal die Verzierungen in den selben Stiicken von Mund zu Mund
wechselten.

Auch was sich dazumal in der Instrumentalmusik begab, konnte
noch nicht weit von den Anfingen fortriicken, die — wie gesagt —
nur in der einfachen Ubertragung vokaler Sitze auf Instrumente
bestanden haben. Wohl forderte nebst dem Naturgesetz des Wachs-
tums auch das Eigenleben der Instrumente eine Dehnung des Musik-
stoffes, wohl suchte die instrumentale Diminution in Fuge, Toccata,
Ricercare, Sonate, Ouvertiire usw. gleichsam sich selbst, aber dem
italienischen Menschen lag nur die wortgezeugte Diminution im
Blute, der er deshalb unbewuBt den Vortritt gab.*) Deshalb ver-

*)In dem Werk ,Auffiihrungspraxis der Musik® von Dr. Robert Haas,
Professor an der Universitit Wien und Vorstand der Musiksammlung an der
Nationalbibliothek Wien (Akademische Verlagsgeseilschaft Athenaion, 1931),
sind in Beispiel und Text alle nur wiinschbaren Belege fiir die erste italienische
Praxis der Diminution zu ersehen. Durch die fast unbegrenzte Fiille des ge-
samten auch die spitere Diminution der Deutschen einschlieBenden Materials

fiihrt der Verfasser mit griindlichstem Wissen und kriftigem unbestechlichem
Urteil. (Vgl. auch vom selben Verfasser: ,Die Musik des Barock“, ebenda 1928.)
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sagte er sich auch in der Folge der deutschen Instrumental-Diminu-
tion, trotzdem diese allein die Wahrheit einer aus sich selbst ent-
standenen, in eigenen Gesetzen absolut sich auswirkenden Musik
herauffiihrte. Zuletzt freilich ist alle italienische Wort-Ton-Dimi-
nution, die der opera seria und der noch jiingeren Epochen, mit allen
ihren Formen dennoch zusammengebrochen, und zwar nicht allein
weil sie dem Text nicht die Treue hielt, sondern mehr noch, weil sie
—was zunichst gar nicht geahnt wurde — mangels jeglicher orga-
nischer Bindung die Wahrheit der Musik verleugnete. Die absolute
deutsche Diminutionskunst erwies das e contrario zur Geniige! Mit
dieser aber konnte der italienische Musiker nicht Schritt halten —
naturam expellas furca ...., und so blieb ihm bis auf den
heutigen Tag nichts iibrig als in erster Linie an der wortgezeugten
Diminution, hauptsichlich in der Oper {estzuhalten, daneben
bestenfalls Programmusik zu machen, die immerhin in die Néhe
von Wort, Bild und Begriff weist. Nebenbei: auch die italienische
Programmusik muBte schlieBlich hinter der deutschen zuriick-
bleiben, weil dem italienischen Musiker die Erziehung zur absoluten
Diminution fehlt, die unerldBliche Voraussetzung sogar einer
Programmusik ist.

Nur ein einziges Mal, in Domenico Scarlattis Genie offenbarte
auch der italienische Geist eine hinreiBende Befdhigung zur abso-
luten Diminution. Aber gerade er, der Freund Héindels, den auch
der letzte Meister deutscher Tonkunst Johannes Brahms ins Herz
geschlossen hatte, blieb in seiner Heimat ohne jede Nachfolge und in
seinem einmaligen Werte vollig unerkannt. Nur billig wére es, dieses
in Italien vereinsamte kostbare Genie sozusagen in den Verband der
deutschen Genies aufzunehmen, mit denen es so eigenartig die Kunst
der absoluten Diminution teilt.

*

Die durch den Protestantismus bedingte innige strenge Pilege
des Chorals — ein wesentliches Verdienst Luthers — bewahrte den
deutschen Musiker von der Entgleisung in ein musikalisch unge-
griindetes Verzieren, zumal auch das deutsche Klima ein nur schones
Singen wenig begiinstigt. Folgerichtig blieb die deutsche Orgel-
kunst mit Form und Diminution zunichst im Banne des Chorals,
immerhin aber gewann sie allmihlich, soweit die Orgel es nur zu-
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lieB, den Weg auch schon ins Freie der absoluten Diminution, wo
sie Dienst am Wort nicht zu versehen brauchte. Dazu kam die be-
sondere Art der Deutschen, sich vom iliberdeutlichen Wort eher ab-
zuwenden, als es Musik zeugen zu lassen, die sich nun in umso
stirkerer Vorliebe fiir Instrumentalmusik duBerte. Sich selbst iiber-
lassen muBte so die deutsche Diminution den Weg zu sich finden
und fand ihn dank der Vermittlung durch die unvergleichlichen
deutschen Genies, die ihr auf von mir geschilderten Wegen die
duBerste Organik abgewannen.

Ich bin mir bewuB3t, mit dieser Betrachtung als Erster den
tiefsten Unterschied zwischen italienischer und deutscher Diminution,
oder was das selbe: zwischen italienischer und deutscher Musik
aus dem Geiste der Kunst erkannt und festgelegt zu haben. Dieser
Unterschied ist aber nicht so aufzufassen, als wire innerhalb der
musikalischen Kunst die italienische nun gleichbedeutend mit der
deutschen, nein, auch das will deutlich ausgesprochen sein: Noch
immer an das Wort gebunden, kann die italienische Musik nur
als eine Vorstufe zur deutschen gewertet werden, so wie in vor-
ausgegangenen Epochen z. Bsp. die Irrationalitét, die ersten kontra-
punktischen Versuche, die ersten Wege der italienischen Diminution
usw. doch nur Vorstufen in der Entwicklung der Musik bedeuten,
keinesfalls aber gleichwertige Zustdnde. (Mogen nun auch die
Geschichtsschreiber der Musik diese Unterscheidung endlich zum
Nutzen ihrer Darstellung erkennen!) Dagegen spricht noch keines-
wegs das Gleichzeitige so verschiedener Kunststufen, einer Vor- und
der Hochststufe. Lehrt doch ein Blick auf die Natur, daB sie nicht
nur ein Entwicklungs-Nacheinander, sondern auch Nebeneinander
aufzeigt. Sind nicht Genie und Durchschnitt ein solches Neben-
einander zweier Menschenstufen? (Vgl. Fig. 13.) Das MaB aber fiir
die Bewertung von Entwicklungsstufen riihrt — um endlich das
Entscheidende zu sagen — von der Kunst als Idee her. Wer je in
das Wesen einer Idee, in ihre Geheimnisse geschaut hat, weiB, daB
sie als Element einer ewigen Ordnung sich immer gleich und un-
zerstorbar bleibt: mag auch sie nach Jahrtausenden aus dem Vorder-
grund des Lebens, den wir Chaos zu nennen belieben, der Mensch-
heit doch zuletzt entschwinden, sie hat auch noch dann Teil am
Kosmos Gottes als dem Hintergrund aller Schopfung aus dem sie
stammte.
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O, horten doch die Menschen, philosophische und unphilo-
sophische, endlich damit auf, dem Sinn des Lebens nachzugriibeln,
dessen angebliche Sinnlosigkeit zu beklagen! Wie konnen sie er-
hoffen auf den wahren Sinn des Lebens zu stoBen, wenn sie, mit
endlichen Organen behaftet, bei jedem Anfang gleich das Ende,
bei jeder VerheiBung gleich die Erfiillung, bei jeder Guttat gleich
den Lohn und jeder Untat Strafe sehen miissen, um Anfang und
Ende itberhaupt zu begreifen oder auch nur zu erahnen! Das ,Chaos”
im Vordergrund geht aber mit dem Kosmos im Hintergrund, es ist
eins mit ihm; alle Zeitkiirzen des Chaos fallen in die unendlichen
Zeitweiten des Kosmos, lernen wir endlich das ,Chaos” demiitig
verehren und lieben um des Kosmos willen, der Gottes ist! An dem
Kosmos und seinen ldeen teilhaben, das allein bedeutet Schonheit
des Lebens, die wahre Unsterblichkeit in Gott!

Zur Verdeutlichung dieser Betrachtung ein Beispiel, ein Chor-
satz von Hans Leo Hassler:

Fig. 116

DaB dieser Tonsatz auf einen Text komponiert ist, ist leicht zu
bemerken; er gibt die Prosodie des urspriinglich madrigalen Ge-
dichtes getreulich wieder, siehe die Lagerung zwischen den Komma-
zeichen, die die einzelnen Zeilen wie auch die den ersten Silben
geltenden Auftakte deutlich ausprigt. In rhythmischer Hinsicht

entspricht die Ordnung 2 X(z)in T. 1, 3, 9 und 11 der Notierungs-
weise der damaligen Zeit, mit der im Grunde fiir eine fehlende
kontrapunktisch genau durchgearbeitete Unterteilung eine dadurch
notwendig gewordene beildufige Freiheit im Vortrag unbewuBt an-
gedeutet und gefordert wurde. In den T. 2, 4, 8 und 10 riihrt die
scheinbare Ordnung 3 X 2 von der Eingliederung des Auftaktes her.

Und doch, wie unabhingig ist das Tongebilde vom Wort
anderseits! Bekanntlich wurde Hasslers ergreifende Weise spéter
dem Choral unterlegt, bald auch schwebte iiber ihr sogar der gott-
liche Geist Seb. Bachs, der sie mehrmals setzte (vgl. die ver-
schiedenen Fassungen in der Sammlung der Choralgesinge von Erk
bei Peters). Also diente die selbe Weise auch einem kultischen
Text — war doch der Choral sozusagen ein musikalischer
Glaubensartikel des Protestantismus.
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Zur Vollendung im absolut musikalischen strengsten
Sinne fehlt Hasslers Tonsatz gar nichts. Im Vordergrund
zeigt die Oberstimme als Hoherlegung fisl—fis? eine - be-
stimmte Auskomponierung des D-Durklanges, die auf 3 5 1
zuriickgeht, ebenso bestimmt ist alle Bewegung der Unterstimme
als Auskomponierung der BaBbrechung I—V—I: ein Ursatz, der
den Vordergrund trégt, ist damit unzweifelhait gegeben. Andere
Sitze zu Hasslers Oberstimme wie z. B. in Erks Sammlung Nr. 53,
54, 56 usw. (S. Bach) stellen nur einen &uBerlichen Tribut vor
an das damals geglaubte phrygische System (vgl. Bd. 1, S. 701f.),
eingegeben und wie eingefordert nur durch den Schlulton allein,
der aber als Terz der Tonika im Dursinne einzig richtig zu verstehen
ist (s. Nr. 55, 57, 58): gerade die durch das Ganze erzielte Be-
stimmtheit des Dur hat Hassler zuletzt den unvollkommenen Ganz-

schiuB erlaubt, hinter dem sich 1[ doch von selbst versteht.

Bei der Knappheit des Tonmaterials in Hasslers Tonsatz
miissen einige Auskomponierungskiihnheiten auffallen, die aber alle
gegriindet sind: In T. 1 fehlt a1 — die Brechung wiirde fist-—a'—
d2—fis2 gefordert haben — doch versteht sich a! aus dem Klange,
so daB es auf dem Wege zu d2 auch fehlen kann. Die Diminution
des fiir at eintretenden Tones Al erfolgt durch die Terzauskompo-
nierung auf- und abwirts: hl—cis2—d2—cis2—h!. Genial ist

der Satz des in der ersten Schicht iiber G des Basses durchgehenden
fist (= G8—T): der Durchgang wird durch den Grundton H kon-
sonant gemacht. In T. 5 gehen mit der Auskomponierung der Ober-
stimme im A-Klang Unterdezimen im Basse mit. Die T. 6—38
bringen die Auskomponierung der Abwartssext d2—fist, die
T. 9—10 die der Abwirtsquint e2—al — anstelle von at in T. 10
tritt cis2, um die iibel klingende Septsumme e2—fis! zu verhiiten —
in T. 10 erfolgt, um die obligate Lage zu wahren, endlich die Tiefer-
legung, fis! als 3 fiir fis2, auf die fist in T. 8 schon vorbereitet hat.
An dieser Deutung 4ndert die kontrapunktische Technik der da-

maligen Zeit, die durchweg an g— und g-Kléingen festhalt (vgl. Bd. I,
S. 209 Anm.), durchaus nichts: so stark wirkt hier schon der Ursatz,
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Von Figurier-
ungen im Be-
sondern und

daB wir Durchgénge, die die frithere Schicht als dissonant aufzeigt,
nicht verkennen, auch wenn sie sich im Vordergrunde konsonant
geben.

Trotz ihrer Herkunft vom Text ist diese Musik hier vollig
kunstrein, klar, organisch in sich selbst, wie eine Nur-Musik iiber-
haupt im Gegensatz zu einer Wort-Musik: Deshalb konnte sie sogar
auf Wiederholungen in der Auskomponierung verzichten, wie sie
sich sonst zum Erweis von sogenannten ,Motiven” einstellen (s.
§ 50; daB auch die Kiirze der Komposition und das vokale Element
mit gegen ,Motiv”bildungen standen, sei zugegeben.

Nun zum Wichtigsten: DaB ein Tonsatz wie der in Fig. 116
ein Verzieren nach italienischer Art nicht zulieBe, muB jedermann
einleuchten. Die sich selbst so satt befriedigende musikalische
Vollendung unterband von vornherein jedes Geliiste nach einer
Inhaltsdehnung durch nur duBerliches Verzieren. Zumal als der
Choral-Text hinzutrat, verbat es sich auch durch das Wort. Ein
Verzierungsspiel konnte in einem solchen Falle nur zu einem
»Choralvorspiel” fithren — vgl. z. B. in der Sammlung ,Choral-
vorspiele alter Meister” von Straube (Pt.) Nr. 21 —, doch stand
einer solchen Form der freieren Diminution, der wahren Diminution,
die Anfang und Ende nur aus und durch sich selbst gewinnt, die
Bindung an die canonischen Wiederholungen noch entgegen, hinter
der schlieBlich doch die Bindung an das Wort als letztentscheidend
sich zur Geltung brachte. Also muBten zur wahren Diminution
andere Wege gesucht werden, eben die, die unsere groBen Meister
gegangen sind.

Der unter NB. in Fig. 116 beigefiigte Tonsatz von Hugo
Riemann zeigt das neuzeitige verhingnisvolle Ueberwuchern der
»Stufe” in ausschlieBlich vertikalem Sinne, das den kontrapunkti-
schen FluB des Basses, also auch der Mittelstimmen unterbinden
muf3, komme er durch eine Satztechnik wie die von Hassler oder
durch eine reichere melodische Auskomponierung wie z. B. die von
Seb. Bach zustande.

§ 252

Zwar ist aller Vordergrund Diminution, doch lassen sich darin
im besondern zunichst Figurierungen unterscheiden, die sich auf

von der kiei-€benfalls im Vordergrund ersichtliche Vorbilder beziehen. Das

nen Schreibart
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Auftreten von Vor- und Nachbild (Figurierung) im Vordergrund,
die Gegenwart zweier Schichten im Vordergrund, bewirkt die
Tauschung, als gehorte das Nachbild nur dem Vorbild im Vorder-
grund, nicht durch dieses auch einem Hinter- und Mittelgrund.

In den Meisterwerken féllt die Entzifferung auch solcher Figu-
rierungen trotzdem oft schwer genug, wie die folgenden Beispiele
zeigen:

Fig, 117

In Bsp. 1 sind Vor- und Nachbild unter a) und b) dargestellt:
die Ableitung beider aus dem Mittelgrunde ist den anderen Bildern
zu entnehmen. Die erste Zeile stellt den von der 3 abgeleiteten
Terzzug der ersten Schicht vor; die zweite Zeile fiigt die Synkope
T6—5 ein; die dritte Zeile bringt die Diminution in Achteln, dem
gemdB auch den Auftakt als Achtel; bei a) erscheint die Dimi-
nution in Sechzehnteln, auf die die Unterteilung des }-Auftaktes

mit J y vorbereitet, im Auftakt tritt h' als Nebennote auf; die

nichste Zeile bringt ebendieses k1 an der Spitze des Taktes, wo-
durch der Hilfsklang die Wirkung von ¥7 gewinnt, dic Auskom-

ponierung rollt als Jj | ab, zweistimmig, mit nachschlagenden
Quinten; endlich die Figurierung bei b), bei der die letzten Zwei-
unddreiBigstel des Auftaktes, cis2—hist, die chromatische Fiillung
von hl—eist vorbereiten! Nur aus der Empfindung dieses Sachver-
haltes kann der Vortrag der Figurierung bei b) iiberhaupt gelingen.

*

Bei der Wiederkehr von Vor- und Nachbild, z. B. in Vorder-
und Nachsatz oder in den Teilen einer Liedform, werden die Figu-
rierungen immer reicher ausgestattet; solcherart zeigen sie sich wie
von organischem Wachstum durchflutet, das auch zur Bindung des
Ganzen beitragt. (Vgl. z. B. Chopin, Nocturne, op. 151; Etude
op. 10X ysw,)

DaB der Vordergrund manchmal nur eine einfache Figurierung
des Ursatzes bringt, wurde schon in § 26 gesagt.

*

Im strengsten Sinne gehoren hierher auch die Variationen als
Kunstform. Mochten sie ehedem welchen Titel immer getragen
haben, wie: Variationen, Doubles, Agréments, Partita (= Choral-
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Variationen) oder sich in den Formen der Chaconne, des Passa-
caglio, des Rondo (Em. Bach!) bergen, spiter auch in Sédtzen der
Sonate oder Sinfonie erscheinen, hdufig genug in den ersten
Sitzen, wie bei Haydn (!), Mozart, Beethoven usw., sogar in den
mittleren, langsamen, so vor allem bei Haydn (!), auch bei
Beethoven (IX. Sinfonie!) — immer sind es Vor- und Nachbiid,
die Beziehung und Zusammenhang schon im Vordergrund auf-
zeigen, davon freilich abgesehen, daB3 wie immer so auch in diesen
Fillen der Mittel- und Hintergrund doch die allerletzte und ent-

scheidende Bindung vorstellt.
*

Zuweilen standen auch die deutschen Meister vor dhnlichen
Aufgaben der Diminution wie die italienischen, nicht nur in Arien,
deren Ursprung nach Italien weist, sondern auch in der absoluten
Musik, dort, wo es galt, unter allen Umstdnden zu verzieren, um
Inhaltsmehrung zu gewinnen, die anders nicht leicht zu beschaffen
war. Mit unvergleichlicher Meisterschaft 1osten die deutschen
GroBen auch diese Aufgabe: wo sich italienische Musiker im extem-
pore lockerer Diminutionen verloren, die einander fremd, unorga-
nisch blieben, befleiBigten sich die deutschen streng organischer
Bindungen aller Art, freilich schon durch die Anlage der Stiicke
begiinstigt, bei denen auch der Bass kontrapunktisch - melodisch
durchgebildet war, also in eigenen Ziigen, Koppelungen usw. ein-
herging. Die Beispiele in Fig. 118 zeigen Parallelismen als treibende
Kraft solcher Bindung:

Fig. 118

Zu 1 vgl. Fiinf-Url.-Taf.”. Beinahe ist mit Worten der
hohe Aufwand an Geist nicht wiederzugeben, den die Meister
in Diminutionen solcher Art offenbaren. Man muB8 das Ringen
um ihre Entzifferung erlebt haben! Sogar noch dann bereitet
die Erkenntnis der Tiefe Schwierigkeiten, wenn, wie im Falle
der ,Air” in Hindels Suite 1II, d-moll, aus des Meisters Hand auch
die erste Fassung ohne jede Verzierung zuhilfe genommen werden
kann. Noch sei aus Hédndels Bereich eines besonders schonen Bei-
spiels gedacht, der Sarabande aus der Suite VII, B-dur, von der
eine unverzierte Fassung aus seiner Hand sich ebenfalls erhalten
hat.*)

*) Vgl. Beyschlag, S. 107, 108, 109; Haas, ,,Auffilhrungspraxis®, S. 212 fi.
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Welche Schwierigkeiten harren aber erst des Vortragenden in
solchen Fillen! Die dynamische Schattierung gemiB der Grund-
fassung, die Innenschattierung der Verzierungen im besondern,
Chromen, Nebennoten, Bindungen u. a., alles das in Licht und
Schatten wiederzugeben, {iibersteigt fiirwahr die Krifte eines
Musikers, der nicht gerade mit Genie begnadet ist!

DaB ein griindliches Studium solcher Verzierungskunst auch
zur Erkenntnis der Improvisation fiihren muB, leuchtet ohne
weiteres ein (vgl. S. 21 ff.).

*

Die Komponisten waren sich des Unterschiedes von bloBer
Verzierung und wesentlichem Inhalt offenbar bewuBt, wenn sie die
Verzierung oft in kleinen Noten schrieben, was dann zur Bildung
des Begriifes von groBer und kleiner Schreibart gefiihrt hat. Bei
hdufig wiederkehrenden Verzierungen, wie den sogenannten
Manieren, legten sie sich sogar auf Zeichen, gleichsam steno-
graphische Siegel, fest, nur um die groBe Schreibart zu entlasten.
Solchen Manieren aber stellt schon Em. Bach in seinem ,Versuch
iiber die wahre Art, das Klavier zu spielen”, I, 1, § 6, Manieren im
weiteren Sinne gegeniiber, die durch die groBe Schreibart wieder-
gegeben werden, er nennt sie ,Manieren zweiter Klasse”.*) Mit
dem so erweiterten Begriff streift Em. Bach die Welt der Diminu-
tion im tieferen Verstande ihrer Zusammenhinge mit Mittel- und
Hintergrund; ihr gehéren zumeist auch die sogenannten verdnderten
Reprisen, *#*)

Es ist zu bedauern, daB Beispiele der kleinen Schreibart, wie
die in Hindels Suite II, Fdur, erstes Adagio, oder Suite III, Dmoll,
Air (s. 0.), nicht durch die Gesamtausgabe, auch sonst durch keine
Ausgabe verbreitet worden sind, tritt doch die kleine Schreibart in
solchen Fillen sichtbar hinter Mittelgriindigem zuriick und bringt
dadurch den Leser oder Spieler leichter auf die Fihrte des wahren
Sinnes. Chopin hat sich der kleinen Schreibart besonders oft zu be-
dienen Ursache gehabt. Unter sidmtlichen Proben kleiner Schreib-
art bei ihm, die allerhand L&ufen, Brechungen, Figuren gelten, mag
diec Notierung des Basses in der Etude op. 25' die interessanteste

*) Vgl. meinen ,Beitrag zur Ornamentik“, U -E., Nr. 812, S, 24 ff u. 72,
**) Vgl. Em. Bach-Vrieslander, U.-E., Nr. 5395.
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1.

Organische
Bindungen der

wahren

sein, wo er durch die Unterscheidung von GroB und Klein beim
ersten Grundton As die Anweisung sogar zum richtigen Vortrag
des Basses gibt.

§ 253

Es ist unmoglich, alle Formen organischer Bindungen der
wahren Diminution in abgeschlossener Reihe zu bringen, nur die

Diminution \yegentlichsten stelle ich hier dar,

Durch das

QGanze

Alle Diminution muB in einer bestimmten, durch Stimmfiihrungs-
zwang organisch beglaubigten und genau nachweisbaren Zuge-
horigkeit zum Ganzen festgelegt sein. In jeder Diminution,
auch der niederster Ordnung, lebt und webt das Ganze mit, nicht
das geringste Teilchen ohne das Ganze. Die Bindung der Dimi-
nution durch ein Ganzes bildet die Hauptschwierigkeit, sie sowohl
aus einem Hinter- und Mittelgrund zu erschaifen, wie umgekehrt,
sie auf ihren Mittel- und Hintergrund auch nur nachschaffend zu-
riickzufiihren.

Das Ganze ist die Atmosphére der Diminution.

Der Diminution ist wahrhafter Gesang gegeben! Hebt sie ihr
Dasein mit den Sekundschritten der Urlinie an, entwickelt sie ihr
weiteres Leben durch die Sekundschritte der abgeleiteten Ziige, so
singt sie es aus allen diesen Sekundschritten, die ja Trager des
Melodischen sind, bis hinein in den Vordergrund und in diesem
weiter und weiter. In Gesang verwandeln sich auch alle besonderen
Erlebnisse der Ziige, die nicht andere sind als unsere eigenen —
wozu dann noch Worte, die Musik zeugen, deuten sollen, wenn sie
aus sich selbst heraus organisch lebt, singt und redet? Also auch
durch ihren inneren Gesang erhebt sich die absolute deutsche
Diminution iiber den nur wortgezeugten, ewig an ,Liebe”, ,HaB”,
JEifersucht” u. dgl. geketteten Gesang der italienischen Diminution.

Und so singe denn auch der Vortrag aus dem Ganzen, sei das
Stiick in langsamer oder rascher Bewegung. Alles im wahren
Meisterwerk ist gesangsmaBig, nicht nur die Stellen, die schon dem
ersten Eindruck sich ,kantabel” darbieten. Als Schépfer dieser
groB3 singenden, absoluten deutschen Diminution mag Ph. Em.
Bach gepriesen werden, dessen Weg dann auch Haydn ging. Des-
halb konnte sich Em. Bach nicht genug tun in der Forderung nach
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einem singenden Vortrag, geradezu Gesang singt auch jede Zeile
seines unsterblichen Meisterwerkes, des ,Versuch iiber die wahre
Art, das Klavier zu spielen”! Ach, der gro8e deutsche Innensang
ist hin, in der Komposition sowohl wie im Vortrag! (Vgl. S. 17,
24, 51 1f.)
§ 254

UnermeBlich lange Zeit brauchte die Musik, ehe sie das Ge-
setz der Wiederholung sich zu eigen machte. Der Pilicht, sich selbst
zu deuten und zu entwickeln fiihlte sie sich enthoben, so lange das
Wort sie deutete, ihr MaB und Grenze setzte. So war es in der
Epoche der Irrationalitdt. Sogar den ersten Melismen, den ersten
Verzierungen einzelner Silben, in denen die menschliche Kehle ver-
ziickt schwelgte, ging die Wiederholung noch ab, auch sie blieben
durch Jahrhunderte irrational. Erst der Kontrapunkt, der eine
Kldrung der Vertikalen (der Intervalle) und der besondern Rhyth-
mik brachte, forderte mit diesen Mitteln auch die Bestimmtheit der
Horizontalen: auf bestimmte Intervalle gestiitzt und bestimmt auch
in den mannigfaltigen Zeitwerten der einzelnen Tone, konnte eine
Tonfolge zu einer bestimmten Bindung in Grenze und Sinn vor-
dringen, nur eine solche Einheit konnte und muBte dann auch zu
einer Wiederholung drdngen. Die Wiederholung fand sich von
selbst ein als Zeichen organischen Lebens in der Welt der Tone,
wie durch Blutsbande waren Vor- und Nachbild verbunden. Der
allmdhlich gestirkte Drang der Musik, mehr und mehr sich selbst
stattzugeben, Inhaltsmehrung anzustreben, begegnete sich mit der
ersten Freude an der Wiederholung als der Freude an einem
Wiedererkennen iiberhaupt, und so ging die Musik Jahrhunderte
lang durch die Schule des Canons, der Fuge und verwandter Nach-
ahmungen: stets lag die Wiederholung obenauf, sie war auch in
Form einer Umkehrung, einer VergroBerung oder Verkleinerung
mit Aug’ und Ohr jederzeit und sofort begreifbar. Diese ersten Er-
fahrungen der abendldndischen Menschheit blieben bestimmend
auch in der Folge der Zeiten. Noch bis zur Stunde geht sie zur
Musik am sichersten iiber eine sofort erkennbare Wiederholung;
tritt doch zur Freude am Wiedererkennen einer Tonfolge noch die
Miihelosigkeit ebendieser Freude hinzu, denn was ist einfacher als
cine ohnehin knappe Folge von Tonen — sie wird als ,Motiv” be-
seichnet — in der Wiederholung wiederzuerkennen?
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Wiederholung



Die Billigkeit in der Beschaffung vermehrten Tonmaterials
und seines Genusses, dazu die BloBstellung und Abnutzung durch
minderbegabte Tonsetzer, schwichten aber auf die Dauer die Teil-
nahme an jenen Formen der Nachahmung. Dem Genius einzig-
artiger Kiinstler erschlossen sich nun neue Arten von Wieder-
holungen. Lagen diese vor Aug’ und Ohr zwar ebenso deutlich
wie jene ersten Wiederholungen der nachahmenden Formen,
so blieben sie dennoch weniger zugdnglich als jene,
weil sie dem Schaffenden und dem Horer nicht die gleiche
Bequemlichkeit boten. Auch sie gaben die Wirkung im
vollsten AusmaBe her, wie sie den einfachen Wieder-
holungen eigen ist, auch sie wurden dem Kiinstler nur aus der
Blutsverwandtschaft von Vor- und Nachbild geboren, seinem
Wissen und Wollen entriickt, dennoch blieben diese Wiederholun-
gen verborgen. Gerade aber die verborgenen Wiederholungen
haben die Musik aus der Enge der nachahmenden befreit und ihr
weiteste Spannungen und Ziele gewiesen: also konnten auch um-
fangreichste Tongebilde sich auf Wiederholungen stiitzen!

In den mehr verborgenen Wiederholungen liegt Wesen und
Bliite der deutschen Genie-Kunst. Die Technik der ,Motiv”-Wieder-
holungen im deutschen Musikdrama, in der Programmusik, auch
in den Sonatenformen der Nichtgenies usw. bedeutet demnach einen
Riickfall in den anfinglichen Stand, also einen Verfall.

DaB aber neben den neuen Arten von Wiederholungen und
inmitten dieser sich auch noch die ersten Formen sofort erkennbarer
Wiederholungen behauptet haben, versteht sich schon aus ihrem
Sinn: Jede Art von Wiederholung ist an ihrem Platze gut und
fordernd. In der Ableitung von Tonfolgen aus dem Einfachsten
haben wir vor allem diese neue Art von Wiederholung zu erkennen
(vgl. § 30). Insbesondere das groBartige Choralgut der Deutschen
erweist an so manchem kiihnen Beispiel, wie zuweilen eine solche
Ableitung schon allein zur Schaffung eines grofien Kunstwerkes
ausreicht, auch ohne Zuhilfenahme einer Wiederholung im Vorder-
grund (vgl. Fig. 116).

Als Motive im Sinne der gang und gdbe Wiederholungen
sind auch nicht anzusprechen die in Fig. 118, 1 und 2, ausge-
wiesenen Wiederholungen, die dem Mittelgrund angehdren, es ge-
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niigt, daB sie Wiederholungen sind und dadurch Bindung bewir-
ken: am allerwenigsten 14Bt der Vordergrund den Gedanken an
,Motive” aufkommen,

Die in Fig. 119 angefiihrten Beispiele 1 bis 21 bestétigen, daB
bei den mehr verborgenen Wiederholungen die Tréger durchaus
nicht eine Einbildung des Ohres, eine Unterstellung der Fantasie
sind, daB sie wohl auch augenmiBig zu erfassen wéiren, wenn in
der Musik das Auge ohne Leitung durch das Ohr zu sehen ver-
mochte. Ferner bestitigen sie, daB solche Wiederholungen nichts
mit ,Motiv’-Wiederholungen zu schaffen haben, da ihre Tréager
manchmal noch unter den Begriff eines Motivs fallen, so unschein-
bar, so atomhaft sind sie:

Fig. 119

Manche Beispiele stellen hier Wiederholungen durch Ver-
groBerung vor, z. B. 1, 2, 4d, 5, 6, 8 9, 10, 15, durch
Verkleinerung z. B. 3!, 11. Ganz auBerhalb solcher Begriffe steht
Bsp. 7: Hier ringen ges? und g2 miteinander, also nur zwei Tone,
was zum Begriff einer landldufigen Motiv-Wiederholung gewil
nicht hinreicht, und doch schwingt die Synthese des ganzen ersten
Satzes im Zeichen dieses Ringens. — Bsp. 13 b) kann als Ver-
groBerung nicht gewertet werden, weil schon das Vorbild a) als
VergroBerung einer einfachen Brechung zu nehmen ist. — Im
Bsp. 14 ist es nur eine Nebennotenfigur, die ihren Stufenstand
wechselt, aber wie viel trigt gerade das zur Bindung des Ganzen
bei! — Wiederholungen wie in den Bsp. 16, 17, 18 streifen schon
die Grenze einer Wiederholung iiberhaupt, sie sind wie kleinste
Blutkiigelchen einer Diminution. — Durch die Art der Wieder-
holung in den Bsp. 19 a) und 19 b) wird unser Empfinden eigen-
tiimlich beriihrt: es ist eben ein anderes, auch den Niederstreich in
die Wiederholung mit einzubegreifen, als sie erst im Aufstreich be-
ginnen zu lassen. — In Beispiel 20 schligt die Wiederholung
sogar entscheidend in die Form ein: dem el bei a) stellt sich
bei b) est entgegen und fithrt zur III. Stufe der Diatonie

~ PN

f’"“‘_s (vgl. Tw. 7).

Ucber eine Wiederholung wie die in Bsp. 21 kann nur der Mittel-
grund Auskunft geben.

b3 zum sogenannten zweiten Gedanken
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3. Durch Vor-
bereitung

Solche und dhnliche Wiederholungen strahlenbreiteste Wirkung
in die Synthese aus, wohingegen die Wiederholungen im Ver-
stande der heutigen allgemeinen Lehre das Synthesenfeld einengen
(s. 0.).

Es wire hochste Zeit, zu solchen Wiederholungen als den
Haupttrdgern der Synthese vordringen zu lernen, um sie auch im
Vortrag ausdriicken zu konnen. Angesichts dessen, daB die Meister
ihre Synthesen hauptsichlich auf solche Bindungen stiitzen, steht
die Wichtigkeit ihrer Wiedergabe auBer Frage, geboten ist nur,
darpach zu forschen, mit welchen Mitteln sich das Ziel erreichen
lasse. Nun, wer jene Bindungen einmal in sein Blut aufgenommen
hat, wird sie auch der Synthese wiederzugeben wissen: Es ist der
Wirkung nach etwas vollig anderes, z. B. 15 ¢) als eine Wieder-
holung denn als ein Neues vorzutragen, wozu die neue Diminution
der T. 8 if so leicht verleitet. Wie anders klinge, um noch ein Bei-
spiel anzufiihren, die angeblich bekannte Sommernachtstraum-
Ouvertiire, wenn der Dirigent die Wiederholungen zum Ausdruck
brichte, wie 19 a—e sie aufzeigt. DaB der Weg zu dieser Art
Wiederholungen nur iiber den Mittel- und Hintergrund geht, kann
ich nicht oft genug betonen.

§ 255

Je mehr sich die Diminution im Vordergrunde MiBverstind-
nissen dadurch aussetzt, daB sie sich statt flacher Wiederholungen
im Vordergrunde der verborgeneren des Mittelgrunds bedient, ve:-
langt sie umsomehr nach weiteren Bindungen. Fig. 120 zeigt nun,
mit welchen Mitteln eine Diminution auch vorbereitet werden
kann. So eine Art Vorbereitung macht die folgende Diminution
organisch, sie ist meist so zart, daB sie auch nicht die schmalste
Pforte des kiinstlerischen BewuBtseins zu passieren braucht, wir
konnen ohne weiteres eine Art Selbstzeugung annehmen. Sonder-
barerweise biirgt das Geheimnis fiir das Organische dann viel kréi-
tiger als ein nacktes Wiederholungsspiel es vermochte:

Fig. 120

Zu 1: Beethoven vermeidet, an gi, den Endton des fallenden
Zuges in T. 4, gt des T. 8 anzuschlieBen; er schaltet in den T. 5
bis 8 den steigenden Halbtonschritt fist—g! ein und gewinnt damit
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eine Vorbereitung der folgenden steigenden chromatischen Sekund-
schritte. Wie nebenbei bereitet er mit der Terzbrechung bei den
Fagotten auch die Terzbrechung in T. 8 vor, die zur Behebung
einer Quintfolge dient (vgl. Fig. 62, 2).

Zu 2, 3 und 4: Auf die einfachste Weise wird in diesen Bei-
spielen die Aenderung in der Richtung der kommenden Diminution
vorbereitet, dadurch wird ihre Wirkung im Dienste der Verbindung
unschitzbar.

Zu 5: Mit dem Oktavenwechsel in T. 1——2 wird der Gang zu
den noch hoheren Lagen vorbereitet und so eine Bindung der Takt--
gruppe besonders wirksam gefordert. (Vgl. Fig. 62, 4.)

Zu 6: In einem anderen Sinne sind in diesem Beispiel die
Spitzentone der Diminution abgestimmt (s. die ¥); wir diirfen sie
aber keinesfalls begrifflich mit einem wirklichen Zug, etwa bei a)
mit einem Sextzug oder einem Quartzug bei b) zusammenfassen
wollen, ein solcher miiBte als Zug gewollt und durchkomponiert
sein, was hier aber nicht der Fall ist.

§ 256

Nicht gemeint ist hier etwa der Gegensatz von groBer und
kleiner Terz, Sext oder Sept, wie er zum Begriff der Mischung ge-
hort, auch das Chroma im Durchgang gehort nicht in den Bereich
der hier gemeinten Entgegnung, wohl aber kommen als Parallelis-
men durch enharmonische Entgegnung Ereignisse der Stimm-
fithrung in Betracht, wie sie Fig. 121 darstellt:

Fig. 121

Zu 1: Statt von ! der Mittelstimme in T. 139 im nichsten
Takt zu aist fortzuschreiten, wird fiir dieses zundchst bt gesetzt
und hierauf Cis der Unterstimme zu C gesenkt, so daB die Wirkung
eines Septklanges, C7, erzielt wird: Demgemadf bewegt sich die
Diminution der T. 140—144 in Bahnen, die scheinbar der F ¥ 3-
Diatonie angehéren; in T. 145 aber wird die Enharmonie wider-
rufen, statt b1 wird ais! in seine Rechte wieder eingesetzt, und nun
erst kommt die wahre Diatonie wieder in Gang. Das Spiel der
enharmonischen Entgegnung wirkt aufhaltend, besonders span-
nend und fordert erst recht die Bindung im Diatonischen.
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Die Diminution

im Basse

Zu 2: Bei b) des Beispiels scheint zunidchst ein Parallelism
im Zuge zu sein, doch gibt der urspriingliche Durchgangston h2
plotzlich den Vorwand zu einem wie traumhaften Abweg in die E 43~
Diatonie: in dieser erklingt sogar der Anfang des Rondos: Der
Widerspruch zwischen der Ausgangsdiatonie und der durch En-
harmonie hier eingeschalteten spannt ganz besonders. In T. 161
ist es dann wie ein Erwachen, wenn der Komponist plotzlich —
hier das ffp — nun gis! in as! zuriickverwandelt und in der Haupt-
tonart zum Ende geht.

Zu 3: Aber auch im kleinsten AusmaB kann sich eine solche
enharmonische Entgegnung auswirken: ces3 des T. 11 bringt gest,
h2 dagegen g2.

§ 257

Innerhalb der von Natur wie von der Ursatzbrechung gezo-
genen Grenzen schaltet die Diminution im Basse iiber das ganze
Riistzeug der Prolongation (vgl. §§ 20, 185). Der BaB schafft an
allen Einbeitsbildungen der Oberstimme mit, seien sie welcher Art
immer, er bestimmt deren Anfang und Ende am sichersten: mit auf
der zweckmiBigen und kunstreichen Fiihrung des Basses ruht der
Wert eines Meisterwerkes. (Vgl. 1. Abschnitt, 4. Kap., S. 20 ff.)

Seb. Bachs Choralsatz eignet sich am besten zur Einfiihrung
in die Kunst der BaB-Diminution. So knapp der Umfang eines
Chorals ist, er vermag doch dem Basse kiihnste Diminutionen zu
geben: jede Regung des Choral-Textes spiegelt sich im Basse.
Noch ist diese tiefsinnige Kunst niemals gehort und gewiirdigt
worden, auch ist sie von keinem Meister der Tonkunst je wieder
erreicht, geschweige iibertroffen worden.*) Wie denn iiberhaupt
Seb. Bach uns Lehrmeister der wahrhaft kontrapunktischen BaB-
fithrung zu sein hat, weil er bei allergroBter Entfaltung der Diminu-
tion die dem BaB gezogene Grenze doch niemals iiberschreitet.
Deshalb ist auch der non legato-Vortrag seiner Bisse meistens
gerechtfertigt.

*) DaB in diesem Zusammenhange von den Choral-Spielereien eines
Bruckmer oder Mahler nicht ernstlich die Rede sein kann, versteht sich.
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§ 258

Den Verschleierungskiinsten der Diminution im Vordergrunde
eignen besondere musikalische Reize; wir genieBen sie, und es ist
der Triumph der Diminution, wenn sie das Werk in seiner Nackt-
heit vergessen 14Bt. GenieBt der Mensch doch auch kérperliche
Formen lieber durch Fleisch und Farbe. Namentlich die Hohen und
Tiefen, die zum Ausdruck, zur Ekstase der Instrumente gehdren
und in diesem Sinne unentbehrlich sind, fiihren oft iiber die
wahren Wege der Diminution irre.

Die Bestimmung des Zieltons bei den Abwaérts-Diminutionen
im Vordergrund im besonderen kann nur nach Fiihlungnahme mit
dem Mittel- und Hintergrund erfolgen. Z. B. in Fig. 89, 4, oder 91,
4, sind die Zielténe auch Urlinie-Tone; in Fig. 82, 5 ¢, 83, 2, sind
sie Nebennoten, in Fig. 120 b miinden sie in einen Anstieg, in Fig.
102, 7, in einen Untergreifzug, in Fig. 110 b in eine Brechung usw.
Vgl. dazu die vielen Beispiele in Jhrb. I, Mozart: Sinfonie G-moll;
in Jhrb. III, Beethoven: Iil. Sinfonie usw. Es liegt im Sinne solcher
Diminutionen, daB3 die Stimmfiihrung hinter ihrem Anfang wie ab-
geriegelt wird (s. § 244 fi.).

Diesen Beispielen seien noch einige hinzugefiigt:
Fig. 122

Zu 1: In die Tone des Anstieges gl und al fithren Abwirts-
diminutionen der Oberstimme gleichzeitig mit Quartspriingen auf-
wirts der Mittelstimme, diese Tone kommen also durch eine Gegen-
bewegung zweier Stimmen (8—1) zustande, die von besonderem
Reiz ist, auch einen besondern Vortrag erheischt.

Zu 2: Durch dieses Beispiel wird besonders klar, wie der An-
fang einer Abwartsdiminution sich von der Vertikalen unabhingig
zeigen kann: d3 im 2. Achtel gehort zum Sechzehntel as? im
5. Achtel, also durfte im 1. Viertel des Taktes der Vorhaltston
T4 (—3), est (—d!) beibehalten werden; mit anderen Worten:
d3 hat keine Beziehung zu esl. An diesem Sachverhalt dndert auch
die Artikulation nichts, die ein Anderes auszusagen scheint.

Zu 3: Auch in diesem Beispiel offenbart sich die Unabhingig-

keit einer Abwdrtsdiminution von dem eigentlichen Klang. Kein
6
Zweifel, daB im 2. Takt der Klang als g zu verstehen ist; dem-
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Von Diminu-
tionen in der
Aufwirts-
richtung

gemidB miiBte das 1. Sechzehntel im 4. Achtel d2 lauten, nicht e2,
zumal auch mit d2 die Oktave des Aufstiegs ¢2—c3 beantwortet
wiirde, und dennoch: Em. Bach setzt e2 aus dem Geist eines wie
selbstdndigen Klanges e2-—g2—d3, ohne auch nur im geringsten
mit e? auf die in T. 3 folgende Harmonie anspielen zu wollen.
Dieser feine Zug erinnert an die Art, wie Em. Bach einer iiber-
miBigen Quart in der Diminution ausweicht (s. bei NB., vgl. II1,
Fig. 50).

§ 259

Die Beispiele in Fig. 123 zeigen Diminutionen in der Auf-
wirtsrichtung. MiBverstindnisse, die mit ihnen verbunden sein
konnten, erfahren Kldrung durch den Mittel- und Hintergrund:

Fig. 123

Zu 1: Im Bsp. a) sind die hoheren Terztdne keineswegs als
Zieltdne mit verbindlicher harmonischer Bedeutung zu denken, sie
sind nach dem Gesetz einfachster durch sich berechtigter Konsonanz
nur aufgesetzt, die tieferen Kopfténe dagegen gehoéren der Aus-
komponierung eines Aufstieges an, deshalb auch keine Oktavenfolge
an der Wende der Takte. Das selbe ist der Fall im Bsp. b); also
darf gis2 im 2. Takt (s. den *) nicht etwa fiir eine fehlerhaite
Leitetonverdopplung genommen werden. Im Bsp. ¢) sind nur die
Kopftone maBgebend, also sind die Viertonfolgen keine Quartziige.

Zu 2: Im 2. Takt des Beispiels stellt das 4. Achtel einen Ziel-
ton, das 5. Achtel dagegen einen Kopfton vor; die Intervalle so zu
lesen ist im 1. Takt begriindet, dessen Umkehrung der 2. Takt ist.

Zu 3: Die Kopftone gehoren einem Anstieg, die Spitzentdne der
Diminutionen kommen hier weder als Zielténe noch mit einer har-
monischen Wirkung in Betracht (vgl. Fig. 119, 3, und 120, 6 b).

Zu 4: Gelegentlich einer Ausfaltung bringt die Diminution oft
eine Hoherlegung der Mittelstimme (vgl. Fig. 106).

Zu 5: Mit ihrer Aufwirtsrichtung erzielt hier die Diminution
eine Hoherlegung zweier ToOne der Mittelstimme, a! und aisl,
auBerdem den iibergreifenden Ton e2 im 4. Viertel, dadurch wird
die Lage des e2 als 8 festgehalten. Zu beachten ist, wie der Weg
von cis? zu h2 iiber Terzspriinge geht, ohne aber einen Septklang
bedeuten zu wollen.
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§ 260

Ob eine Diminution sich auf- oder abwirts bewegt, in der
Folge gilt es, entweder eine friihere Lage wiederzugewinnen, héhere
oder tiefere Tone zu erreichen. An die erste Bewegung schlieBen
sich weitere Bewegungen an, wobei die Téne am Anfang und am
Ende als Rdnder der Gesamtbewegung das erstrebte und erreichte
Ziel vorstellen. Beispiele dazu:

Fig. 124

Zu 1: Die Rénder der Bewegung bei a), die auf der I. Stufe
vor sich geht, zeigen einen stehenden Ton (vgl. Fig. 109, e 2 und 5).
Aucit bei b) ergibt die Bewegung einen stehenden Ton; bei NB
sind andere Moglichkeiten gezeigt, denen aber der Nachteil von
Spriingen anhaftet. Vgl. in Jhrb. II, 140: ,Mozart, Sinfonie Gmoll”,
Andante, T. 441if, die von Mozart so beliebte Bewegung

PT — 96 — 5 — 46 — b7
PIVP3 — - #IV—V. Vgl. ferner Fig. 79, 5, wo bei
TN
?7—6—47—8 die erste 8 fehlt. Fig. 119, 7, zeigt zu Beginn des
Allegro einen stehenden Ton, erzielt durch eine Quint ab- und auf-
wdarts.

Zu 2: a) und b) bringen an den Rindern einen fallenden
Sekundschritt; am natiirlichsten 148t sich ein solches Ziel durch
ein Gegenspiel von fallender und steigender Bewegung erreichen
(s. Fig. 20, 3, und 64, 1), doch kann wie bei a) und b) die gleiche
Wirkung mit zwei fallenden Ziigen hervorgebracht werden (vgl.
Fig. 42, 2, und 62, 2).

Zu 3: Die Rénder zeigen einen stehenden Ton, vgl. Fig. 20, 2,
T. 4—5, und Fig. 54, 13: h2—cis3—d3—cis3—h2,

Zu 4: Der Sekundschritt zur Nebennote, gl—asl, wird durch
cinen Umweg erreicht, wobei der héchste Ton, ¢2(3), nicht wie
iiblich auf die IV., sondern auf die VI. Stufe zu stehen kommt.
(Vgl. Fig. 46, 2: ¢2—d? und Fig. 53, 3: e2—dis?, T. 5—31.)

Zu 5: Die Diminution bringt an den Rindern eine Terzbrechung
zustande. Bei a) ist die Hhe a2 in T. 3 durch g2 in T. 1 angebahnt,
init a2 setzt dann auch in T. 5 der Abwirtszug zu d2 ein, g2 zuletzt
versteht sich somit als Nachfolge des a2 (s.die *). Aehnlich liegt der
Fall bei b), doch macht der Aufwand eines rhythmisch reich ge-
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stuften Umweges zur Terz ht in T. 4 und des verzierten Fallens
von e2 zu a! trotz der wenigen Takte den Eindruck einer ansehn-
lichen sinfonischen Breite, eines echten Andante. Fig. 119, 15, zeigt
eine fallende Terz als Ergebnis; der tiefere Randton ist Grundton:
el gisl h!
cl, el U gist,

Zu 6: Hier liegen Terzumwege vor, die aber an den Sekund-
schritten nichts dndern (vgl. Fig. 45).

Zu 7: Die drei in Klammern mit a, b und ¢ bezeichneten Terz-
ziige in den T. 1—3 enthalten den Keim aller spéteren Spannun-
gen, nicht allein der im Dienste der 3, T 1—63, — der grsteASatz

2 || < 2 1

der Sinfonie weist die Unterbrechungsform 21-—g1 Zl—gl——f2 auf
—, sondern auch die der Durchfiihrung und Wiederholung. Der
Wechsel in der Richtung der Terzziige hdngt mit den Sekundschrit-
ten an der Wende der Takte zusammen: c2—b! bestimmt das
Fallen des zweiten Terzzuges, gl—f! das Steigen des dritten, sofern
am Rande a! wieder zu erreichen ist; daraus ergibt sich das stetig
FlieBende im Wechsel, das sonst fehlte, wenn der mittlere Terzzug
steigend gl—al—b1 lautete. Mit dem Wechsel der Lage des ersten
Terzzuges in T. 5 ergibt sich die Notwendigkeit, den zweiten noch
an der urspriinglichen Lage T. 2 festhaltenden Terzzug umzu-
kehren: andernfalls wiirde an der Wende der T. 5/6 der Septsprung
c1—b! sich ergeben, der die Wirkung des melodischen Sekund-
schrittes ¢c2—b! an der Wende der T. 1/2 doch nicht voll erreicht,
dem dann aber die Quintform cl—g! als die natiirlichere vorzu-
ziehen ist. Nun fiihrt b hiniiber zu a! in T. 7: da gilt es, der Um-
kehrung des dritten Terzzuges auszuweichen, die hinab zu ft
fiihren miiBte, wobei aber al—a! an den Réndern der Bewegung ver-
loren ginge. Der Umstand nun, daB der dritte Terzzug hier weg-
bleiben muB, macht die zweite Aufstellung gegeniiber der ersten
in T. 1—3 unvollstindig, bedeutet ebendaher eine Spannung, die
iiber die folgenden unvolistindigen Aufstellungen in T. 7—38,
9—12 hinaus bis zur nichsten Angliederung des dritten Terz-
zuges in den T. 28—29 anhilt. Die Spannung erhilt sich auch in
der Folge nur durch den Gegensatz von unvollstindigen und voll-
stindigen Aufstellungen. Ueber die kunstvolle Dehnung T. 16—28
als eines 4. Taktes der Gruppe, die mit T. 13 beginnt, s. u.
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Noch seien die ausgeworfenen Terzen erwidhnt, wie sie die
Fig. 90, 1 und 95 d 3 zeigen; sie halten die Lage fest, die sonst
durch den Abwirtszug zu tief geraten wiirde.

Zum BeschluB sei ausdriicklich hinzugefiigt, daB umfang-
reichere Diminutionen den hier gebotenen Raum iiberschritten
hétten.

§ 261

Ein nicht geringes Hindernis fiir das Erkennen einer Diminution
bildet der Umstand, daB sie hiufig zu uneigentlichen Intervallen

im Vordergrunde fiihrt anstelle von eigentlichen, die nur durch eine Intervalle vor

riickliegende Schicht zu erkennen sind ( s. 1. Abschn,, IV. Kap,,
S. 20 ff. und S. 49 ff.). Selbst Ziffern des Generalbasses triigen, wenn
sie sich, wie nicht selten, nur auf den Vordergrund beziehen. Ging
doch die Hauptabsicht der GeneralbaBlehre von Em. Bach dahin,
den Continuo-Spieler darauf aufmerksam zu machen, wie in man-
chen Fillen die Ziffern anders gemeint und auszufiihren seien, An-
weisungen dieser besonderen Art pflegte Em. Bach im 2. Abschnitt
der Kapitel zusammenzufassen.

Beispiele von uneigentlichen Intervallen:

Fig. 125

Zu 1: Die Notwendigkeit, einen Zusammenstof3 von verschie-
denen rhythmischen Werten, Achteln, Sechzehnteln und Vierteln
auszuweichen, fiihrt zu einem Ausgleich in Achteln, wodurch sich
an manchen Stellen uneigentliche Intervalle nicht vermeiden lassen.
Vgli. Beethoven: Sonate 271, 1. Satz, T. 55—57, und dazu meine
Facsimile-Ausgabe, S. IV.

Zu 2: Die uneigentlichen Intervalle ergeben sich hier aus der
Notwendigkeit, die rhythmische Bewegung zu mehren, Achtel statt
Viertel zu bringen.

Zu 3: Durch die Sechzehntel-Figur wird eine unliebsame Quart
umgangen. Vgl. Fig. 83, 3, bei NB, wo in T. 1 des Beispiels fiir 8—7
uneigentlich aber mit besserer Wirkung 6—10 erscheinen.

Zu 4: Die uneigentlichen Intervalle entstehen hier durch
Riickung.

Zu 5: Namentlich der Klaviersatz fordert oft uneigentliche In-
tervalle, wenn gewisse TOne ausgespart werden sollen, die sonst
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mangels orchestraler Farben den Stimmengang zu dicht und un-
durchsichtig machen miiBten. Die Kunst, Klaviertne in solcher
Art auszusparen, lerne man bei unseren groBen Meistern. Gegen-
beispiele finden sich unter anderen in Regers Uebertragung der
Brandenburgischen Konzerte von Bach, den vierhdndigen Bearbei-
tungen der Bruckner-Sinfonien, in der Wiedergabe des Orchester-
satzes fiirs Klavier in den Steingrdber-Mertke-Ausgaben usw.

§ 262

Nur eine licherliche Verkleinerung und Herabwiirdigung der
genialen deutschen Diminution bedeutet es, wenn sich eine gewisse
Literatur mit dem Abtasten des Vordergrundes nach ,wandernden
Melodien” bescheidet oder Anklinge behauptet, wo keine sind,
historische Verbindungslinien kreuz und quer zieht, wo keine vor-
liegen, Plagiate ausruft, wo keine gegeben sind. Die Anwendung
solcher duBerlich 6der Methoden in der Sprache wiirde ein all-
gemeines Lachen hervorrufen und ein Kopfschiitteln iiber die klag-
liche Geistesverfassung der betreffenden Schriftsteller und Lehrer.
Ich schdme mich, hier Beispiele dieser Grotesk-Literatur vorzulegen.

§ 263

Die Liebedienerei dem Volke gegeniiber, wie sie heute im
Schwange ist, notigt immer wieder zu betonen, daB zwischen

tiberschreiten Kynst und Volk eine uniiberbriickbare Kluft war, ist und bleiben

Volkliches

wird, daB das Genie nicht volksiremd, wohl aber das Volk kunst-
fremd ist, daB somit ,volkstiimliche Kunst” eine contradictio in
adjecto vorstellt. Z. B. wird heute versucht, sogar Brahms auf
volkstiimliche Elemente zuriickzufithren. Davon abgesehen, daB
von seiner Wirkung auf das Volk im Ernst nicht gesprochen wer-
den kann, beruht die behauptete Volkstiimlichkeit auf einer offen-
baren Verwechslung mit der Wirkung, die Brahms, wie jedes
Musik-Genie vor ihm, durch Beobachtung von Naturgesetzen in
der Kunst erzielt hat, namentlich durch Anwendung der Oktav-,
Quint-, Terz- und der von ihnen abgeleiteten Ziige, durch orga-
nische Bindungen der Diminution u. 4. Im Laufe von Jahrhunderten
mogen einzelne Ziige und organische Bindungen in einem Genie-
Werk sich doch endlich einen Weg zu den Ohren einer betrdcht-
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lichen Menschenzahl gebahnt haben, nur ist dieser erste Schimmer
von Verstehen nicht als Zeugung und Selbstbehauptung des Volk-
lichen in der Kunst, sondern als Sieg der Natur zu werten. Die
Natur hat sich endlich zu jenen Menschen durchgerungen: in keiner
Weise aber ist das Volk hier von EinfluB auf die Natur oder auf
das Genie, das allein als Mittler der Natur in der Kunst auftritt.

§ 264

Die Ergebnisse der oben vorgetragenen Lehre von der Dimi-
nution entkrdften die Aussagen der Lehrbiicher iiber die Form in
der Musik, die ohne Wissen um jene Geheimnisse zustandege-
kommen sind. Die Formen werden in Worte eingefangen, in denen
keine Spur von jenem die Musik durchwaltenden Gleichnis zu finden
ist. Auch dort wird ein organisches Leben der Formen behauptet
und gepriesen; wie die Form dennoch aber anders zu betrachten
sei, wird im letzten Abschnitt gezeigt werden.

§ 265

Ist das musikalische Schaffen so organisch wie alles andere
menschliche Schaffen, dann miiBte es wohl méglich sein, auch die
Musik durch die Nerven so zu iibertragen wie alles andere, was
von Menschennerven zu Menschennerven spricht: wie seltsam, daB
gerade in der Musik eine Wirkung von Nerv zu Nerv versagt.
In Ton, Wort und Schrift forderten alle Meister einen redenden
und singenden Vortrag, trotzdem wuBten ihre Zeitgenossen nicht
recht, was sie zu horen bekamen; z. B. hieB es von Beethoven, er
spiele ,sehr brav”, von Brahms, sein Spiel sei ~gewischt”, er habe
~danebengegriffen” u. dgl. m. GriBeren Beifall fanden allezeit
Vortrdge, die weder so redend noch so singend wie die der Meister
gewesen sind: das Nichterfassen der Diminution war es eben, das
ein richtiges Mitteilen und Horen unméglich machte (vgl. S. 24).

§ 266

Das deutsche Musik-Genie vertiefte die Diminution, indem
es eine besondere Fiille des Mittelgrundes in Anspruch nahm, um
cine noch groBere Fiille im Vordergrunde zu binden. Noch zeigten
Schubert, Mendelssohn, Chopin Genialitit der Diminution und
cigenen Ton, ihre Nachfolger und Nachahmer konnten es aber
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weder den ilteren noch den jiingeren Meistern gleichtun. Gegen
die Nachahmer als gegen einen Punkt des geringsten Wider-
standes richtete sich der Angriff Wagners. Wagners Nicht-
befihigung zur Diminution im Sinne der Meister notigte ihn, von
ihr abzuriicken und im Dienste des Dramas Ausdruck, ja Ueber-
ausdruck zum einzigen Gesetz der Musik zu erheben. Gerade seine
Verlegenheit der rein musikalischen Diminution gegeniiber kam der
musikalischen Welt entgegen, die ebenfalls allen verborgenen Zu-
sammenhingen ausweicht. Noch in letzter Stunde erschien Brahms
mit meisterlicher Befdhigung zur Synthese und mit einem besondern
Tonfall der Diminution; da sich aber inzwischen die deutsche Ton-
gemeinschaft aufgelost hatte, konnte die Brahmssche Diminution
sich nicht mehr so ausbreiten, wie es den ilteren Meistern beschie-
den war. Der Weltkrieg kam -, und seither verlor sich das
deutsche Ohr an das Chaos. Tot geboren ist der TroB von Nach-
ahmern Wagners, tot geboren die Nachahmer der groBen Meister:
heute gibt es keine Synthesen, keine Ausdruckskunst mehr, iiber-
haupt keine Vorbilder, nur Nachahmer der unverstandenen Vorbilder.

8. Kapitel

Decktone

§ 267

Als Deckton bezeichne ich einen Mittelstimmeton, der iiber
die Vordergrund-Diminution hinausgehoben erscheint und dadurch
das Ohr stindig anzieht, obgleich der wirkliche Gang der Stimm-
fithrung sich unter ihm bewegt.

Ein solcher Deckton kann iiber einem ganzen Tonstiick
schweben wie in Chopins Nocturne op. 15%, s. Jhrb. II, S. 41, der Ton
cis2 oder in Beethovens op. 90, 2. Satz, Rondo, der Ton hi, der
iiber dem eigentlichen Gang gisl—e! schwebt, sogar seine Neben-
note cis2 mitfiihrt. (Vgl. Fig. 75.)

Manchmal findet sich ein Deckton in der Coda ein, wie in
Beethoven op. 57 der Ton ¢2, der das ¢2 des Anfangs zum lefzten
Ausklingen bringt.
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9. Kapitel

Obligate Lage

§ 268

Die Auskomponierung entfernt sich von der wahren Lage auf-
und abwirts in Ziigen, Brechungen, Koppelungen usw., behilt aber
immer den Drang zur Riickkehr in die wahre Lage. Entfernung und
Riickkehr bringen Inhalt ein, stellen das Instrument ins Licht und
fordern den Zusammenhang des Ganzen. (Vgl. § 8 u. Tw. 1. S. 39).

Das Gesetz der obligaten Lage bindet nicht allein eine Ober-,
sondern auch eine Unterstimme.

Bei der Oberstimme wird meist die Lage des ersten Urlinie-
tones als die wahre Lage bestitigt. Vgl. zu Fig. 7b, Coda f1—i3;
47, 3; 48, 1 (Coda); 116 (fist—dt); 49, 1 u. 2; in S. Bachs KI. Pril.
Dm (Jhrb. 1): g,; o

Nicht selten aber steht der letzte Urlinieton eine Oktave tiefer
oder hoher als er stehen miilte (vgl. Fig 46, 1, 2). Eine obligate
Lage des Basses s. z. B. Fig 49, 3; 108, 2 usw.

§ 269

Aus der obligaten Lage folgt, daB die Instrumente je nach der
Entfernung von der wahren Lage und der Riickkehr zu ihr einzu-
setzen sind (s. S. 24).

§ 270

Wer Kenntnis von der obligaten Lage hat, wird sich gegen
Herausgeber der klassischen Werke wehren, die in ihren Ausgaben
gewisse Wiederholungen und Parallelismen wortlich angleichen,
auch wenn dadurch die obligate Lage verletzt wird; sie freuen sich
zu horen und jedermann horen zu machen, was als Wiederholung so
leicht zu erkennen ist, unterschitzen aber die Empfindlichkeit der
Meister fiir die obligate Lage.

Nicht nur aber, daB die Meister die Parallelismen anders kom-
poniert hitten, wenn sie eine andere als die obligate Lage im Sinne
gehabt hitten, auch Fragen der Synthese entscheiden:

Fig. 126
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Das Verbleiben bei e3, wie es durch die Angleichung der
Herausgeber herbeigefithrt wird, widerspricht der Synthese, die das
Fallen von e3-—e2—el mit ausdriicken will. In meiner Ausgabe der
samtlichen Sonaten von Beethoven sowie der Erlduterungsausgabe
von op. 101, 109, 110 und 111 hatte ich oft Gelegenheit, auf solche
Uebergriffe durch Angleichung in FuBnoten hinzuweisen, z. B.
op. 144, 1. Satz, T. 43, 102; op. 22, Rondo T. 35 usw.

Fig. 127 zeigt den Unterschied zwischen instrumentaler und
vocaler Artikulation:
Fig. 127

Zu 1: Wie muBte sich hier die instrumentale Artikulation
wandeln, da der Satz auf den Chor zu iibertragen war. (Vgl. z. B.
das Freudenthema im SchluBsatz der IX. Sinfonie in der instrumen-
talen Fassung, Fig. 109, 3 und in der Uebertragung auf die Bldser
im forte.)

10- Kapitel Deshalb war es von jeher eine schwierige Aufgabe, von einem
i i Instrument auf das andere zu iibertragen, eine Aufgabe, die der
Artikulation Kunstbetrieb notwendig braucht. Dazu sei die Anzeige Beethovens
§ 271 vom 20. Oktober 1802 in Erinnerung gebracht.
Die musika- Wurzel und Gleichnis der musikalischen Artikulation ist die Zu beachten ist noch, daB sich der vocale Satz gegen eine

Unterstellung von sogenannten Phrasierungsbogen, s. § 274,
strdubt.

kulation nat menschliche Sprache. In der Sprache wurden Silben zu Woértern

‘i‘l‘:‘:;;y;:‘:;‘;‘]gzusammengestellt, Worte gegen Worte abgegrenzt und in einen
Fortgang gesammelt; der Atem trug sie in Ruhe, in Sturm, betont,
unbetont, mit Pausen, Zasuren, kurz verschiedenartigste Bindungen
kamen aus der Menschen Mund. Alles das hielt nun Einzug auch in
die Musik, als sie noch an das Wort sich klammerte.

Im mehrstimmigen vocalen Satz waren es dann die Kontra-
punkte, deren Verschiedenheit nach Silben, Worten und Tonfolgen
eine in verschiedene Stimmen aufgeteilte Artikulation fiihrten (vgl.
Bd. I, 210, 211, Fig. 169, Satz von Sweelink.

§ 273

Fig. 128 zeigt die Artikulation in mannigfaltigen Aus- Vo Aus-

wirkungen der
wirkungen: Artikulation

Fig. 128

Zu 1: Die Bogen decken sich hier genau mit den Grenzen der
Diminution um «2 und g2 (s. bei NB.).

Zu 2: Der Bogen dient dem Ausdruck: Bei a) erzeugt der
lingere Bogen bei langsamem ZeitmaB eine Wirkung, die sich mit
der spannenden eines langanhaltenden Atemzuges vergleichen 148t,
(vgl. die langen Bogen im Adagio der IX.Sinfonie, T. 3 u. 4). Bei b)
wirft eine Laune 17 Takte vor SchluB die Bogen um, die in T. 9 ff.

§ 272
Der legato-

Bogen als An Stelle des menschlichen Atems, der in der Sprache und in
Mittel der Ar-der vocalen Musik Darstellungsmittel der Artikulation ist, tritt in

akwlation I der Instrumentalmusik der Bogen des legato. Durch solche Bogen

taimusic ~ werden Tonfolgen abgegrenzt, verschiedene kontrapunktische

Wirkungen, Verkniipfungen von Stimmen und Formteilen erzielt.
(Die Ausfiihrung eines solchen legato gehort in die Lehre
vom Vortrag.)

Die Bogen richten sich nach dem Inhalt der Diminutionen,
ihrem parallelistischen Verhiltnis, ihren Gewichtsbeziehungen, nach
ZeitmaB, Dynamik, nach dem Charakter des Instrumentes, beim
Orchester nach dessen Zusammensetzung und dem Ineinander-
spiel usw.
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sich streng logisch den Diminutionen anpaBten: die neuen Bogen
walten synkopisch, indem sie in die jeweilig ndchste Diminution
einhaken. Zu c¢): Auch noch in den T, 9—10 wird der Bogen wie
in T. 5—6 gefiihrt, obgleich anstelle der Triole ein Triller mit Vor-
schlag tritt, der ein Mehr an Auskomponierung enthdlt; in T. 41
wird aber der Bogen geteilt, mit dem neuen Bogen und mit >>eigens
der Forderung nach einer noch reicheren Ausfiihrung des Trillers
Ausdruck gegeben, die freilich auch ein freieres Tempo erfordert.
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Zu d): Ein Fall italienisierender Artikulation, deren Vortrag
den Violinisten Schwierigkeiten macht: muB doch die Unter-
brechung bei k! ganz unmerklich geschehen, als liefe iiber den
ganzen Takt ein Bogen. Sache des Dirigenten ist es, die dafiir notige
Anweisung zu geben.

Zu 3: Mitunter werden Bogen eigens gegeneinander ab-
gestimmt: Bei a) wird der groBe Bogen der T. 10—12 acht Takte
vor SchluB aufgeldst, um auf den letzten 8 Takte umfassenden
Bogen vorzubereiten; bei b), vgl. Fig. 119, 12, bereiten zwei kleinere
Bogen einen 4 Takte umfassenden Bogen vor. (Vgl. in Beethovens
V. Sinfonie die Abstimmung der Bogen bei VI. I in T. 71 bis 93.)

Zu 4: Mit dem Wechsel der Lage wechseln auch die Bogen.

Zu 5: Eine Aenderung der Artikulation fiihrt zu neuen Dimi-
nutionsbildungen: Bei a) bestimmt die neue Form der Artikulation
die entscheidende Diminution der Durchfiihrung (vgl. dagegen die
Artikulation des T. 1 in Fig. 109 e 2); in T. 140 setzt der Bogen
wieder wie in T. 1 des Stiickes ein und leitet zur Reprise hiniiber.
Zu b): Die Teilung des Bogens fiihrt zu neuen Bildungen. Zu c):
Der im 1. Takt des Beispiels, T. 59 des Stiickes, gefiihrte Bogen
umfaBt Tone, die nicht zueinander gehéren, dennoch erreicht Chopin
damit die Abtrennung der eingeklammerten Tone el und d! von f1,
zu dem sie wie zu einem Terzzug zu gehdren schienen: die so freige-
machten zwei Tone finden sich drei Takte spiter schon in der aus
T. 1 des Stiickes bekannten Rolle wieder.

Zu 6: Unter Umsténden dient die Bogenanordnung orchestralen
Wirkungen: Bei a) wird der Bogen von T. 1 abgebrochen, um im
T. 2 gleichsam der Stimme eines neuen Instrumentes Platz zu
machen. Bei b) ist der Wechsel von gesangfiihrendem und stiitzen-
dem Instrument deutlich zu erkennen,

Zu 7: Die Artikulation kann sich zur Aufgabe machen, dem
eigentlichen Zusammenhang zu widersprechen, der Widerspruch
ist in den meisten Fillen leicht erkennbar. Bei a) ist es, als hitte
ein Schimerz dem Atem vorzeitig eine Grenze gesetzt. Bei b) storen
die Bogen den Zusammenhang von Neben- und Hauptnoten, s. bei
NB.; bei ¢) den Zusammenhang in den Brechungen; bei d) wird
die Trennung der Tone a und f im 3. und 4. Viertel peinlich emp-
funden, umso befriedigender wirkt ihre Wiedervereinigung in der

178

Coda T. 78; zu e): die im Beispiel angegebene Fassung in Zwei-
taktern, vgl. auch bei NB., 148t die Nebennoten und deren Ein-
stimmung in die Metrik deutlich erkennen; ist aber einmal ¢2 des
T. 1 durch eine Diminution ausgedriickt, die drei Viertel umfaBt, so
miilten die Tone der nachfolgenden vier Takte, die die .. -No-
tierung gemeinsam haben, unter einen Bogen gebracht werden; die
gekiirzte Fassung in den T. 58 ff und 76 ff bestiitigt diesen Sach-
verhalt. — Zu f): Der Bogen bei VI. I in T. 8—12 des Mittelteils
widerspricht den durch Klammern bezeichneten Parallelismen von
Halbtonschritten, die schlieBlich zum a,-Teil hiniiberleiten; der
Bogen bei der Flote in T. 7—8 des b-Teiles verschleiert den Anfang
jenes Bogens. — Zu g): Eine besondere Stellung unter den Artiku-
lationsbogen nimmt der Bogen fiir eine Folge von vier T6nen ein:
seien diese nur scheinbar ein Quartzug, vgl. § 82, oder ein wirk-
licher Quartzug, immer geht die Artikulation ihre eigenen Wege,
die oft genug verwirrend wirken. So richtet sich in unserem Beispiel
die Artikulation nicht nach dem wahren Sinn, den Terzziigen mit
einer Nebennote in T. 1—3, sondern nach den Taktgewichten:
2—1:1—1, 2—1:2—2; gegen diese Bogen kontrapunktiert die
Bratsche mit einer Artikulation, die ihrer besonderen Diminution
entspricht.

Zu 8: Bei a) wire es falsch, nur einen Bogen zu bringen, statt
jeder Diminution ihren besonderen Bogen zu wahren; die Bogen
bei b) widersprechen eigens den eigentlichen Zusammenhingen,
vgl. die Beispiele unter 7, aber gerade deshalb wire ¢s falsch,
dieser Absicht mit nur einem Bogen entgegenzutreten. — Zu ¢):
Wegen der Synkope bei FL. II wird der erste Bogen eigens bis zum
nichsten Niederstreich verldngert, obgleich die Diminutions-Be-
standteile wie bei NB liegen. — Zu d): Zumal bei Synkopen und
ihren Losungen ist auf eine reinliche Scheidung der Losung von der
nachfolgenden Diminution zu achten. Stets haben die Meister daran
festgehalten und sind nur einer héheren Notwendigkeit gewichen.
Dagegen macht sich der Phrasierungsbogen gerade bei den Syn-
kopen zu schaffen, und alle Herausgeber klassischer Werke verun-
stalten die Texte dadurch, daB sie iiber den Synkopen und ihrer
L.osung und iiber die anschlieBenden Tonfolgen nur einen Bogen
setzen (vgl. Jahrb. I, 49, Fig. 5d).
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Zu 9: Die Beispiele a) bis e) zeigen gegeneinander kontrapunk-
tierende Bogen. Eine solche Artikulation kommt in der Wirkung
einer echten Polyphonie gleich.

Zu 10: Ein Bogen kann unter Umstédnden geniigen, ein Chroma
aufzuheben; bis an diese Wirkung heran ist auch in einem Falle wie
bei b) zu spielen (vgl. dagegen § 249).

Zu 11: In besonderer Weise fithrt Chopin die Artikulations-
bogen: Mit seinem Zug zum Melodischen hdngt es zusammen, daB
der Gesang der Oberstimme, gleichsam in sich selbst versunken,
eine unzerstérbare Einheit zu bleiben verlangt und deshalb im
Grunde einer Artikulation widerstrebt. In solchen Fillen sind auch
der kontrapunktischen Behelfe zu wenige, um dem Gesang ent-
gegenzutreten. Die Losung dieser Schwierigkeiten durch kontra-
punktierende Bogen wie bei 9 c)—e) ist fiir Chopin besonders
kennzeichnend; noch dariiber hinaus aber geht er, wenn er wie im
Bsp. 11 bei * mit einem Bogen sogar Formteile bindet!

§ 274

Was unter einem Phrasierungsbogen in Wahrheit zu verstehen
ist, habe ich in der Abhandlung ,Weg mit dem Phrasierungsbogen”
im Jahrb. I, 43—60 erkldrt: ,Dieser Bogen ist so recht das Abbild
jener Zwiespdltigkeit, die der Herausgeber in das Meisterwerk
hineintrdgt. Das Gemengsel von Werk und Deutung, von Kom-
position und Erziehung, driickt sich besonders kraB im Phra-
sierungsbogen aus, der sowohl den legato-Bogen wie die Form ver-
falscht.” AbschlieBend muBl gesagt werden, daB der Drang nach
Phrasierungsbogen bei den Herausgebern deutlich darauf hinweist,
wie auch sie inmitten des Vordergrundes hintergriindige Beziehungen
und Zusammenhinge fiihlen, die sie im Vordergrund verdeutlichen
mochten: gerade aber im Vordergrund hat die Diminution ihr Eigen-
leben zu fiihren, mit eigener Artikulation, die von der in friiheren
Schichten abweicht. Auch ist es ja aus drucktechnischen Griinden
unmdglich, im Vordergrund die Bogen aller Schichten anzubringen;
eine Unterscheidung aber, wie die in § 252 erwidhnte groBe und
kleine Schreibart, die in das Vordergrundbild auch Mittelgriindiges
einzuzeichnen ermdglicht, ist bei der Artikulation gegenstandslos,
da es nur eine Art Bogen geben kann.
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§ 275

Ohne Zweifel weisen die Handschriften der Meister hie und da
auch unrichtige Bogen auf; auch sie, die groBen Meister wurden von
den Ddmonen des Mittel- und Hintergrundes geplagt, so daB sie die
Artikulation im Vordergrund oft genug in Verwirrung gebracht
haben:

Fig. 129

Bei 1) bezweckt der Satz orchestrale Wirkung: dem gleichsam
neu und fiillend eintretenden Instrument hat Beethoven in der Ar-
tikulation stattgegeben. — Zu 2): Oft haben die Meister sich ver-
fiihren lassen, ihre Spielweise im Notenbild auszudriicken. So hat
sich hier Beethoven dadurch, daB er die durchgehende Sept im
2. Sechzehntel des 2. Viertels betonte, zu einem erst bei diesem
2. Sechzehntel beginnenden Bogen verleiten lassen, wo der Quart-
zug nur einen Bogen gefordert hitte.

11. Kapitel

Die Stufe

§ 276

Am Anfang war, laut Anweisung der Natur auf die mensch-
liche Kehle als erstes Instrument, nur die Horizontale. Der Ent-
deckung des Kontrapunkts im Abendlande folgte nur zu bald eine
Ueberproduktion an Kontrapunkt, wie es eben in der Art des
Menschen liegt, neu Gefundenes zu iibersteigern. Durch den allzu-
vielen Kontrapunkt muBte aber die Horizontale leiden.

In der Zuriickwendung zur Horizontalen, zur Monodie, bestand
die zweite groBe Station der Musik. Zwar konnte der Kontrapunkt
nicht mehr entbehrt werden, doch muBte er eine Anpassung an die
neue Monodie vollziehen. In der Hand der groBen Meister gelang sie
so, daB unter stetem Vortritt der Horizontalen eine Vertikale mit-
geht, deren Aufgabe — bei Erfiillung der Grundbrechung durch die
Quint des Klanges — darin besteht, sonst in voller Freiheit allen
besonderen Absichten der Horizontalen zu dienen.

Es ist klar, daB es eine dritte neue Art der Horizontalen, eine
dritte neue Art von Kontrapunkt nicht mehr geben kann —, ein
Wink an die ndchsten Geschlechter!
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§ 277

Schon der Ursatz zeigt Stufen, s. § 9—11; diese Stufen sind die
stirksten gemdB der Bedeutung des Ursatzes fiir den Zusammen-
hang, sie beherrschen entscheidend Mittel- und Vordergrund. Im
Verlauf der Stimmfiihrungsschichten ist es bald die Horizontale, die
der Vertikalen eine bestimmte Bedeutung vorschreibt, bald hat die
Vertikale gemaB ihrer eigenen Stimmfithrung Ursache, der Horizon-
talen zu diktieren, so daB3 wir in dem einen Falle von einer Horizon-
talisierung der Vertikalen, im anderen von einer Vertikalisierung
der Horizontalen sprechen diirfen.

Im Vordergrunde nun alle Stufen unterschiedslos zu lesen, als
wiren alle von gleicher Bedeutung, von gleicher Herkunft, geht
nicht an, sie miissen vielmehr so unterschieden werden, daB z. B.
Klédnge, die in den spiteren Schichten besonderen Diminutionen in
besonderer Weise dienen, nichts mit jenen Stufen gemeinsam haben,
die im Dienste ihrer Voraussetzungen starkere Beziehungen in den
fritheren Schichten ausdriicken.

Hierher gehort auch die Frage der Scheintonarten im Vorder-
grunde. Der durch den Ursatz verbiirgte Zusammenhang des Ganzen
offenbart die Kunstwerdung nur eines einzigen Klanges. Also gibt
es auch nur die Tonart eben dieses Klanges, so daB}, was wir im
Vordergrund sonst fiir Tonarten nehmen nur Scheintonarten sein
kénnen. Die Kldnge solcher Scheintonarten sind, da die BaB-
brechung der Ursatzformen auch auf die Scheintonarten iibertragen
wird, innerhalb der neu entstandenen Kadenzen gewiBl auch
Stufen, doch sind diese Stufen im Sinne der nur iibertragenen
Kadenz zu nehmen, d. h. fiir andersrangig als die der friiheren
Schichten. Der Fehler in der Betrachtung der heutigen Theorie be-
steht also darin, da8 die Stufen mechanisch gelesen werden, wo-
durch aber die Erkenntnis des Zusammenhanges behindert wird.

Ein Beispicl: In Fig. 39,'3, in Haydns Kaiserlied, ist zwischen
den Stufen bei a), b) und c¢) sehr genau zu unterscheiden: Die bei a)
beherrschen das ganze Lied, die bei b) stehen im Dienste des ganzen
Anstiegs g!—d? und die bei ¢) im Dienste von al—d2, einem Teil
des Anstiegs. Das bei ¢) sich auswirkende Ddur ist demnach nur
eine Scheintonart. Und erst die Kldnge, die Haydn im Autograph
den in Fig. 120, 6 a) und b) aufgezeigten Diminutionsbildungen
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zur Verfiigung stellt — wie treten sie, obgleich unverkennbar Stufen
von Kadenzen, dennoch hinter den Stufen in Fig. 39 a) b) und c)
zuriick, und zwar im selben MaBe, als die Diminutionen in Fig. 120,
6, hinter die einfachen Formen in Fig. 39 zuriicktreten.

§ 278

Ueber die Klinge im Dienste der Prolongationen der ersten
Schicht geben Auskunft die §§ 60, 73, 74, 79, 86, 89, 95, 103, 105,
108, 111, 117, 118, 120, 125, 131, 136, 140, 146, 150, 151, 153.
Entweder gehdren die Kldnge zu einer der Ursatzform-Kadenzen
mit dem fiir sie charakteristischen Anteil der kontrapunktisch-melo-
dischen Fithrung, § 79!, oder sie stehen trotz der Wirkung einer
IV. oder VI. Stufe auBerhalb einer Kadenz und unterstreichen mit
ihrer Konsonanz nur ein urspriinglich rein StimmfithrungsgemaBes
wie z. B. oft bei einer Nebennote, § 108.

Nicht selten aber kehrt eine Prolongation der ersten Schicht
den Willen zu ihrer Diminutionseinheit derart stark hervor, daB sie
zu threr Bekriftigung ebenfalls eine der Ursatzform-Kadenzen in
Anspruch nimmt, auch wenn sie im Gegensatz zur Urlinie, die nur
die Abwairtsrichtung kennt, sich aufwirts bewegt.

Nun geniigt es, auf die weiteren Erfahrungen im Vordergrunde,
§ 156 ff. nur hinzuweisen (§§ 168 ff.: Durchgang; 176 ff.: Sept;
180 ff.: Synkope; 183—241: Prolongation in den spdteren
Schichten; namentlich 242 ff.: Uebertragung der Ursatzformen auf
Einzelklinge; 244 ff.: Hilfskadenzen usw.) um bewuBt zu machen,
wie nur eben die Moglichkeit, die Ursatzform-Kadenzen auch jen-
seits ihrer urspriinglichen ausschlieBlichen Gebundenheit an eine
fallende Urlinie, also in iibertragener Weise beliebigen Diminutionen
zur Verfiigung zu stellen, ihre Einheit sichert und erst dadurch das
Organische der Diminution erzeugt. Das aber, die Sicherung des
Organischen, ist der Kern der musikalischen Kunst in ihrer hochsten
Vollendung, in ihr driickt sich der Vortritt der Horizontalen und der
Horizontalisierung des Kontrapunktes fiir die Zwecke der Diminu-
tion aus (s. § 276) — gerade sie ist als die hochste Leistung unserer
groBen Meister zu bezeichnen!
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§ 279

Ueber den V-Klang im Ursatz (Fig. 9—11) siehe §§ 15,
31—34 und 41, iiber die V-Klidnge im Mittel- und Vordergrund, die
Dominanten iibertragener Kadenzen sind, wurde das Notige in
§§ 277, 278 gesagt.

Einen Sonderfall innerhalb der V-Klinge stellt der iibertragene
Teiler vor:

Wegen des Begriffes ,Teiler” verweise ich auf die §§ 89 ff und
192. Die bei Gelegenheit der Gliederung in der ersten Schicht auf-

tretende é mit der charakteristischen Unterbrechung der Stimm-

fiilhrung kann im Vordergrund in iibertragener Weise auch jenseits
einer Gliederung verwendet werden:
Fig. 130

Die Uebertragung des Teilers griindet sich auf die oberquintale
Zugehdorigkeit zum Klang als seine Quintausstrahlung. Wie bei 2)
zu sehen ist, darf das Merkmal der Unterbrechung nicht fehlen.

Auch der angewandte Teiler horizontalisiert, siche bei 3) die
Horizontalisierung der Ober- und Mittelstimme durch Sekund-
schritte. Welcher besondere Zweck mit solchen Sekundschritten
innerhalb der Diminution verbunden wird, ist nur aus den fritheren
Schichten zu beurteilen moglich.

Hier erinnere ich zuerst an Fig. 85 (auch Fig. 105, 3): Der
Sekundschritt ¢2—b! wird nur zu dem Zweck gebracht, um den
folgenden Parallelism bl—des2 mit bl beginnen zu lassen: wére
doch unmoglich gewesen, die IV. Stufe schon zum Anfangston
bl zu setzen, wie aus der fritheren Schicht zu entnehmen ist, in der
c2 (T. 4) unmittelbar zur Nebennote des2 (T. 5) fortschreitet (vgl.
Fig. 56 ¢) — welche geniale Losung dieser groBen Schwierigkeit
der Synthese!

Bei 4) ist eine ebenfalls groBziigige Anwendung der Teiler zu
sehen: nur durch die beiden Teiler in den T. 24 und 47 ist es moglich
gewesen, den Grundton 4 (= VI) von T. 17 bis T. 47 fortzutragen.
Das in T. 25 zum zweitenmal angeschiagene 4 gehért zu g2, das
als 46 einen Vorschlag zur Nebennote bildet; der Ausdruck dieses
Vorschlages ist ergreifend, wenn man ihn richtig erfaBt, macht

—L
doch die Beziehung von e2—g2—f2 den Eindruck eines sogenannten
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Anschlags (s. Ph. Em. Bach ,Versuch iiber die wahre Art das
Klavier zu spielen”, 2. Hauptstiick, sechste Abteilung).

In Fig. 35, 2, T. 9—16 sind die Quintspriinge nicht als eine
Folge zweier Teiler zu nehmen, sie stehen vielmehr fiir die Dezimen
02_d2 c2—h1 . . . . .
o—(h), a—(gis).’ da die letzte Dezime in T. 16 gemaB der Gliede-
rung wieder in E als Quint des Grundklanges 4 zu miinden hatte,
wurde schon die zweite Dezime in eine Quint verwandelt.

Besonderen Dienst erweist der Teiler bei Fugen-Komposi-
tionen. So z. B. bringt Beethoven in der groBen Fuge der Sonate
op. 106 nach dem Einsatz im Des-Klang in T. 51 ff. den nichsten
Einsatz in As in T. 65 ff. nach dem Gesetz des Teilers, ohne zu Des
zuriickzukehren,

Der Teiler erweist sich als unentbehrlich im Dienste des Orga-
nischen und doch: der eine Umstand, daB der Teiler einer V. Stufe
dhnelt, hat ihn bei den Kurzhorigen schon in Verruf gebracht. Nicht
alle Klinge, die einer V. Stufe &hnlich sehen, sind aber wirklich
Dominanten! (Vgl. Jahrb. I, 23—40: ,Vom Quintklang und der
Dominante”.)

Noch ist notig, den hier dargestellten Teiler gegen die Hilfs-
kadenz, § 244, Fig. 110, abzugrenzen. Beiden Erscheinungen ist zwar
eine Abriegelung der Stimmfiihrung gemeinsam, der Unterschied
aber liegt darin, daB diese bei der Hilfskadenz vor, beim Teiler nach
der V. Stufe geschieht.

Endlich sei in diesem Zusammenhange noch der Terzteiler
erwdhnt:

Fig. 131

Wie bei 1) und 2) zu sehen ist, horizontalisiert auch der Terz-
teiler, je nach der Lage bei der Oberstimme oder bei einer der
Mittelstimmen. Der Dienst, den eine solche Horizontalisierung er-
weisen kann, ist verschieden. Bei 2) wird die erste horizontale Be-
wegung der Mittelstimme, ausgelost durch den Terzteiler in T.1—38,
mit der Sekundschritt-Bewegung bei der Oberstimme parallelistisch
erwidert.

Der hier gemeinte Terzteiler unterscheidet sich von der
Brechung durch die Terz wie in Fig. 113, 3: bei dem Terzteiler ist

185




Von der 1V,
1. und
V1. Stufe.

Beispiele un¢

Anmerkungen

die Unterbrechung wie beim Quintteiler gegeben (s. bei Fig. 131, 2),
bei der Terzbrechung dagegen (s. Fig. 113, 3) fillt die Terz zum
Grundton zuriick.

§ 280

Fiir das Wesen der IV. und II. Stufe ist vor Allem deren Be-
deutung innerhalb der prolongierten Ursatzform-Kadenz maB-
gebend (s. §§ 73, 74, 79). Zu den vielen Beispielen fiir diese Stufen
seien wegen verschiedener Anmerkungen noch einige hinzugefiigt:

Fig. 132

Zu 1: Die tonikalisierende Sept bei der I. Stufe weist auf die
IV. Stufe hin, also muB in T. 57 wegen der Unterterz el eine Ellipse,
IV ®-6, angenommen werden.

Zu 2: Das Weglassen des ¢2 im 3. Viertel des ersten Taktes
(s. bei NB) bestatigt d2 im 2. Viertel als Sept einer IV. Stufe.

Zu 3: Eine eingeschaltete 11 ug oder II u.’; zieht das Fallen der
Oberstimme nach sich wie bei der Oktavlage a) oder der beiden
hochsten Stimmen wie bei der Terzlage b); vgl. zu a) Seb. Bach,
Sonate fiir Violine solo, Largo T. 3—10, Jahrb. I und zu b) Fig. 76,
2 und Chopin, Etude 10V, Url. Tfl.”, T. 1—11—13.

Zu 4: Eine auBerordentlich schone Anwendung der II. Stufe
trotz dem Schein einer IV.; im Grunde liegt eine Riickung beim
Basse vor: wenn wegen des Parallelismus auch bei der V. Stufe
eine Koppelung in Anwendung kommen sollte, blieb fiir den Aus-
druck der II. Stufe im 2. Takt nur das 1. Viertel iibrig.

Zu ] sei noch angemerkt: Die Grundtonlage erscheint seltener

als bg die sogenannte neapolitanische Sext, § 105. In Fig. 54, 8 a,
hingt die Grundtonlage mit dem Parallelism, in Fig. 48, 1 mit dem
Aufwirtszug zusammen.

Zu 5—6: Nicht immer ist leicht zu entscheiden, ob eine IV. oder
eine Il. Stufe vorliegt. Ein Quartsprung 148t an die IV. Stufe als eine
fallende Quint (I-—IV) denken, andere Merkmale aber weisen auf
die II. Stufe hin. So z. B. deutet bei 5a) der Fig. 134 der Quartsprung

und dieP7 auf #]VP7 hin; dagegen legt(s5 bei 5 b) eine II. Stufe nahe;

gerade aber wegen des Quartsprunges ist eine solche Stimmfiihrung
geschmeidiger als bei 3: I—II#3—V; bei 6 geht der I. Stufe
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eine ¥7 ab, deshalb zwingen die Unterterzen trotz dem Quart-
sprung ebenfalls zur Annahme einer II. Stufe. In Fig. 120, 6 (vgl.
39, 3) ist die von ¢2 zu ht fallende Diminution ein deutlicher Hin-
weis auf die II. Stufe.

An diesen und dhnlichen Beispielen wird deutlich, was ich unter
dem kontrapunktischen Anteil an der IV. oder II. Stufe verstehe:
die Wirkung eines Sprunges vereint mit dem melodischen Fort-
schreiten des Basses.

Namentlich stellt eine 5—6-Auswechselung oft vor schwierige
Fragen: die Horizontale und die Vertikale halten einander die

Waage, so daB es in den meisten Féllen gleich ist, ob bei 1\5,:3

cine oder zwei Stufen angenommen werden (s. Fig. 37 und

76, 2 usw.).
Zu 7: Aehnlich schwierig ist oft die Entscheidung bei Ziigen,

wenn nicht wie in Fig. 76, 4, ein Urlinie-Ton C—2 oder wie in

F

Fig. 137, 7, ein anderer entscheidender Ton der Oberstimme auf den
Grundton des Zuges tritt (s. dagegen eindeutige Beispiele Fig. 81,
2; 96, 4 usw.).

Zu 8: Unter der VL. Stufe ist hier eine quintal bezogene VI zu
verstehen, z. B. Fig. 47, 3; 65, 1 usw.; zum Unterschied von einem
dhnlichen Klang, der im Dienste einer Nebennote steht: I—VI—I.
Die Sept bei der VI. Stufe hilft die Oberstimme senken (vgl. auch
die Beispiele bei 3 und 5).

Ob bei I5 — Il zur 6 auch die VI. Stufe zu lesen ist, hdngt von
den Umstidnden ab, in den meisten Fillen halten Horizontale und
Vertikale einander die Waage, zwingende Griinde konnen aber auch
in einem solchen Falle unbedingt fiir die Annahme einer VI. Stufe
sprechen.

§ 281

Beispiele dazu:

Fig. 133

Zu 1: Die Synkope ~4—3 weist hier auf die II. Stufe; wollten
wir auch das 1. Viertel gist auf den Grundton Ais als Sept stellen,
so miiBte im 2. Viertel dennoch der Grundton der II. Stufe folgen,
dann stiinde Ais—Dis (== VI—II) als Brechung doch nur fiir
Dis (= 1I) s. § 277.
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Zu 2: Auf die IV. Stufe weist 1P7 hin; die Sept bei der IV,
zur Sext sich 16send, bringt die II. Stufe.

Zu 3 und 4: Die Beispiele zeigen Non-Synkopen; kein Zweifel,
daB sich die Non bei 3) auf den Grundton F bezieht, da aber die
Diminution des Basses in der Hauptsache eine Folge zweier De-
zimen ausdeutet, kommt der Grundton des 3. Viertels als Stufenton
nicht in Betracht; wegen der bei NB aufgezeigten Zusammenhinge
entféllt auch bei 4 die Notigung, den Grundton der Non-Synkope fiir
einen Stufenton zu nehmen.

§ 282

Schon bei der Darstellung der Prolongationen in den ver-
schiedenen Schichten sowie sonstiger Erscheinungen im Vorder-
grunde wurden Beispiele gezeigt, in denen die Vertikale hinter die

Beispiele und HlOTizONtale so zuriicktritt, daB ihre verschiedenen Quintenbe-

Anmerkungen

ziehungen die Bedeutung wirklicher Stufen nicht erreichen. Wegen
anderer Anmerkungen seien noch Beispiele gefiihrt:
Fig. 134

Zu 1 und 2: Bei einem Sekundschritt des Basses und bei Oktav-
lage der Oberstimme ergibt sich ein Sprung bei der Oberstimme;
wird dieser mit einem Durchgang gefiillt, so kann eine steigende
Quint im Sinne des konsonanten Durchganges eingeschaltet werden
(vgl. Fig. 56).

Zu 3 (vgl. 119, 5): Der im T. 11—12 bei der Mittelstimme
angesetzte Durchgang e1, der den Sprung hl—gt behebt, erfihrt

mitg eine konsonante Stiitzung, die aber nicht mit einer I. Stufe ver-
wechselt werden darf.

Zu 4: Bei der Synkopierung eines dissonanten Durchgangs
(s. 2, S. 248 ff.) ergibt sich die Moglichkeit von quintalen Ein-
schaltungen, die aber nicht als Stufen zu nehmen sind.

Zu 5: Quintale Einschaltungen ohne Stufenbedeutung stehen
hier im Dienste einer Viertonfolge, deren Bedeutung nur aus den
weitldufigen im Beispiel nicht wiedergebbaren Zusammenhingen
verstanden werden kann (vgl. Tw. 8/9).

Zu 6 und 7: Quintale Einschaltungen stellen sich in den Dienst
von Nebennoten (vgl. Fig. 42, 2; 76, 7; 102, 2 usw.).
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Zu 8 (vgl. 82, 1, 2. Bsp.): Die Tieferlegung d3-—c2, die als
Sekundschritt noch keinen wirklichen Zug bedeutet, nimmt zwei
fallende Quinten =— IlI#3 —VI—II-—V in Anspruch, die Ein-
schaltungen beim Basse aber, die im Dienste von d3—g2 stehen,
driicken nur eine Nebennote aus.

Einschaltungen von allerhand Quinten finden sich auch bei
wirklichen Ziigen, z. B. Fig. 47, a; 123, 5; 124, 6 b, T. 25—29 usw.,
wie iiberhaupt bei allen anderen Prolongationen.

Zu9: Zum SchluB das iiberaus kiithne Beispiel einer BaB-
filhrung, die mit vielen Einschaltungen, s. den Notentext, nur eine
Nebennoten-Harmonie = VII. Stufe ausdriickt.

§ 283

Nicht selten findet sich vor der VI. die lll. Stufe (s. Fig. 40, 10; Von weiteren

42, 1; 82, 1, 2. Bsp. usw.), Der Dienst der so an Zahl gewachsenen
Quintfille ist verschieden; in den angezogenen Beispielen liegt eine
Brechung, eine Nebennote mit Untergreifzug, ein scheinbarer Zug
VOr usw.

Vor die HI. Stufe tritt die VII. selten ohne die IV. Stufe; wo
1—IV—VII usw. vorliegt, bringt meist schon I—IV die Oberstimme
zwangldufig in Bewegung, je nach ihrer Lage fallend oder steigend.

Mit — IV—VII—III — schlieBt die Kette der moglichen Quint-
einschaltungen: die prolongierte Ursatzform-Kadenz erscheint mit
Quinten nun ganz ausgefiillt:

Fig. 135

Deutlich zeichnen sich hier vor Allem —V-——I ab als die die
Kadenz beherrschende Grundbrechung. Auch noch an einer solchen
Kette von Quintfillen den Gang der Urlinien 3—1, 51, 81 wie
in Fig. 15—17 aufzuzeigen, bedeutete aber einen Widerspruch, denn
so lange die Urlinien unprolongiert sind, kann und mufl der BaB
nur auf die kontrapunktisch-melodische Fiillung der Aufwirtsquint
[—V bedacht bleiben, die aber von Quinteinschaltungen wie in
Fig.135,1, noch nichts weil3. Nur eine Prolongation vermag iiber den
besonderen Zweck der Quinteinschaltungen als Stufen aufzukléren,
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wobei selbstverstindlich die Bewertung der betreffenden Prolon-
gation nur nach dem Zusammenhang des Ganzen, also nach dem
Gang der Schichten erfolgen kann. So sehen wir im 2. Beispiel eine
Uebertragung auf den Einzelklang wie in § 242 ff,, die Quintfolge des
Basses steht im Dienste des zweiten Teiles eines Quintzugs, der von
ht ausgeht. GemdB dem Mittelgrund verhdlt sich der Satz

C 1 g1 o1
gllsl_fllls__v_elwie in Fig. 15, 6; im Vordergrunde aber sind die

zwischen der I. und II. Stufe eingeschalteten Quintfédlle dazu be-
stimmt, die parallelistisch und iibergreifend auftretenden Terzziige
zu tragen; die Bedeutung dieser Ziige im parallelistischen Dienste
steigert die tragenden Quinten zu Stufen. Anders aber im 3.Beispiel:
Der fiihrenden Oberstimme folgt die Unterstimme mit Unterdezimen,
woran ihre Quart-(Quint-)Einschaltungen nichts &ndern (vgl.
Fig. 54, 10; 123, 5 usw.).

Die Quint zwischen der IV. und VII. Stufe ist falsch. Aus den
kontrapunktisch prolongierten Formen der BaBbrechung in Fig. 15,
2¢, d; 3¢, d; 5 ergibt sich, daB innerhalb der kontrapunktisch~
melodischen Fiillung zu d2 als 2 ein anderer Ton als F nicht gebracht
werden konnte; solcherart schon durch den Dienst an der Urlinie
in der ersten Schicht erwiesen, nimmt die IV. Stufe gegebenenfalls
auch an dem Quintgang teil, an den sie gleichsam herangendotigt
wird; gédbe es einen Quintgang doch iiberhaupt nicht, wenn IV—VII
nicht moéglich wire (vgl. Bd. I, 51).

Eine Kette von Quinten im Steigen aber (s. die Beispiele bei
4) stellt sich zuletzt, da ihnen V—I fehlt, in Widerspruch zum
Haupterfordernis der Kadenz. Ein solcher Quintgang kann deshalb
die Einheit einer Prolongation oder Diminution iiberhaupt nicht aus-
driicken. Ein Anderes ist, daB ein steigender Quintgang immerhin
die Oberstimme zur Bewegung zwingt, auch zu Sekundschritten
und zu sonstigen weitldufigeren Diminutionen, die vielleicht noch
mehr als andere Erscheinungen des Vordergrundes zu dem von mir
zuriickgewiesenen Begriff Sequenz gefiihrt haben mag (vgl
Fig. 106, 3, viertes Beispiel). Wie immer aber der bezweckte Ertrag
an Oberstimme-Bewegung laute, er reicht fiir keinen Fall zur Be-
griindung einer wesentlichen Einheit hin, deshalb ist ein Einmiinden
in die prolongierte Kadenzform mit fallenden Quinten nicht zu um-

190

gehen, wenn eine Einheit ausgesprochen werden soll. Das ist der
Sinn der Inversion, von der ich in 1, 44 ff. gesprochen habe.*)

Zusammenfassend: Eine Kette steigender Quinten kann, in Er-
mangelung von V—I, in der Kunst nicht in dem Sinne fruchtbar
werden, daB sie Einheiten von Prolongationen und Diminutionen
einbringen konnte, bestenfalls kann sie Teile herbeischaffen. Zur
Kennzeichnung eines in Frage kommenden Klanges hat die Kunst
sich nur die eine steigende Quint I—V als hinreichend angeeignet.

Dagegen dient eine Kette kiinstlicher fallender Quinten der Aui-
rollung der Horizontalen, die allein Zweck und Inhalt der Musik ist,
der Aufrollung sowohl von Einheiten ganzer Prolongationen, wie
von Teilen (s. z. B. Fig. 135, 2).

Die IV. Stufe im besonderen fehlt naturgemdB in der Reihe der
steigenden Quinten, sie fehlt — wohlgemerkt als fallende Quint
[—IV — ja auch noch in der prolongierten BaBbrechung der ersten
Schicht, Fig. 15—17. Fallend wird I—IV zur Einleitung einer die
prolongierte Kadenz fiillenden Kette von Quintfdllen gebraucht,
wenn nicht wie z. B. in Fig. 66, 2 a und b der Quintfall als eine
Umkehrung fiir jene Quart in Frage kommt, die in der prolongierten
Kadenz unmittelbar vor der V. Stufe steht (s. Fig. 15—17, vgl.
Fig. 132, 1 und 2; 133, 2 usw.).

12. Kapitel
Metrik und Rhythmik

Allgemeines

§ 284

Metrik und Rhythmik stellen in der Musik das selbe vor wie in
der Sprache. Voraussetzung der Metrik ist eine Gliederung in der
Zeit iiberhaupt, Voraussetzung der Rhythmik aber ist eine Gliede-
rung der in der Zeit sich ereignenden besonderen Wort- und Ton-

*) Brahms sprach von ,schlifrigen und faulen Bissen“, wenn der

Komponist Moglichkeiten einer reicheren Bewegung beim Basse versiumte
(s. Jenner: , Johannes Brahms“, S. 6).
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folgen. Die Metrik ist absolut, das Zeit-Schema an sich, der Rhyth-
mus ist relativ, das besondere Spiel von Wort- oder Tonfolgen
innerhalb dieses Zeit-Schemas.

Ueber dieses Allgemeine hinaus wahren Musik und Sprache
freilich ihre Besonderheiten, wie sollte denn z. B. eine Untergreif-
Prolongation wie in Fig. 102 ein Gleichnis in Metrik und Rhythmik
der Sprache finden kdnnen?

A:Vonder Metrikinder Musik

§ 285

Die Schopfungsgeschichte der Bibel sagt uns: Der Geist, der
auf den Wassern schwebte, war zeitlos — mit der Schopfung als
Gliederung trat die erste Gliederung auch der Zeit ein. Gliederung
aber ruht auf einer Wiederholung, die ein biologisches Gesetz des
Lebens ist, des korperlichen wie geistigen (1, § 4 ff.), wie Gegensatz
und Wiederholung von Tag und Nacht.

Auch das Leben von Ideen bewegt sich in Wiederholungen,
denn jede ihrer einzelnen Auswirkungen stellt eine Wiederholung
vor. Wir sehen in der Geschichte der Menschheit Epochen, in denen
sich Ideen ausbreiten und der Menschheit das Merkmal einer Ent-
wickelung aufprigen, wir schen anderseits aber auch Epochen, die
ohne Auswirkung einer Idee zum Untergang verurteilt sind.

Die Wiederholung ist auch Voraussetzung der Metrik und
Rhythmik; ohne Wiederholung ist ein metrisches Schema undenk-
bar. DaB3 aber auch diesen Wiederholungen, wie iiberhaupt allen
Wiederholungen im Vordergrund, Erkldrung und Bestdtigung nur
vom Hinter-und Mittelgrund zukommt, versteht sich. Beispiele dazu:

Fig. 136

Ob wie bei | ein Zug iiberhaupt fehlt, ob wie bei 3 und 5 Terz-
ziige oder wie bei 2 und 4 Quintziige gegeben sind, bleibt ohne Be-
deutung gegeniiber der Tatsache, daB den 3-, 4-, 5- und 6-Taktern
eine Wiederholung fehlt; ihr Inhalt reicht deshalb gerade nur zu
Priludien hin, die, wie schon die Bezeichnung sagt, wirkliche,
auf Wiederholungen aufgebaute Stiicke erst vorbereiten. Dariiber
kann auch die Bezeichnung ihrer Taktarten nicht tduschen, sie
griinden sich nur auf die Figurierungen, deren Wiederholung aber
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nicht hinreicht, den erwdhnten Grundmangel zu beheben. So zeigt
Fig. 6 eine Stelle aus Haydns Fantasie C-dur, die entgegen der vor-
ausgegangenen Dupelordnung pl6tzlich in eine Tripelordnung iiber-
geht, in die sich auch die Diminution entsprechend fiigt; an der
Parallelestelle aber wird die Viertaktordnung fortgesetzt und die
Figurierung darnach eingerichtet.

§ 286

GemdB dem uns eingeborenen Wesen, dem Gesetz von Systole
und Diastole, empfinden wir die durch die Zahl 2 und ihre Vielfachen
ausgedriickten Taktordnungen als die natiirlichsten uns am meisten
entsprechend.

Die metrische Ordnung von 4 Takten als Einheit braucht aber
nicht immer auch 4 Téne zum Inhalt zu haben, auch ein Terzzug
kann Inhalt eines Viertakters sein, wie z. B. in Fig. 124, 6 b, im
1. und 2. Viertakter. Schon daran erkennen wir den Unterschied
zwischen dem absoluten Wesen einer metrischen Viertaktigkeit und
dem relativen Rhythmus eines Terzzuges im besonderen. Einige
Beispiele von Dupelordnung:

Fig. 137

Zu 1: Hilfsklang-, Nebennoten- oder Vorhaltsharmonien heben
eine metrische Ordnung keineswegs auf, vielmehr werden auch sie
auf die betonten guten Takte gebracht (vgl. Fig. 128, 9 d; Fig. 54,
11 b usw.). Darin aber ist nicht allein ein theoretischer Sieg der
absoluten Metrik zu erblicken, auch der Vortrag hat in solchen
Fillen die metrische Ueberlegenheit jener Klinge zu betonen.*)

*) Es ist gerade heute notwendig geworden, wieder an das ehedem
gelehrte Gesetz vom Abzug zu erinnern. In seinem unsterblichen Meister-
werk ,Versuch iiber die wahre Art, das Clavier zu spielen®, erster Teil,
2. Hauptstiick, 2. Abteilung (,,Von den Vorschligen®), § 7, driickt Em. Bach
jenes Gesetz so aus: , Ferner lernen wir aus dieser Abbildung zugleich ihren
Vortrag, indem alle Vorschlige stdrker, als die folgende Note samt ihren
Zierrathen, angeschlagen, und an diese gezogen werden, es mag
nun der Bogen darbey stehen oder nicht. Diese beyden Vorsichten sind dem
Endzwecke der Vorschlige gemiB, als wodurch die Noten zusammen ge-~
hidnget werden sollen; man mu8 sie also so lange, bis sie von der folgenden
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Von der

3 (3x2,
3% 4)- und
5 (10)-Takt-

ordnung

Noch ist zu bemerken, daB auch die Anordnung der Stufen auf die
geschlossene Einheit des Achttakters hinweist: wie wire es denn
moglich, hier zwei Viertakter anzunehmen, wenn die Abwérts-
brechung Cis—Fis (I-—II6) erst in T. 5 zuendegeht?

Zu 2: Das Geschlossene dieses Achttakters beruht auf der
Ausfaltung der Sext gl—es2—g1, wobei es2 die Nebennote von
d2 = 5 vorstellt (vgl. Fig. 119, 21 a).

Zu 3: Wir diirfen einen Sechszehntakter hier annehmen, unbe-
schadet der Wiederholung der ersten 8 Takte, die eine Hoherlegung
bringen, Vgl. Fig. 124, 6 b, die nur einen Terzzug e2—disl—cis!,
ausdriickt und eben deshalb als ein geschlossener Sechszehntakter
gelten muB. Im Beispiel aus Brahms, Fig. 81, 2, dient das Ver-
schrinken der VI. 1l in T. 16 eigens der Bestdtigung eines ge-
schlossenen Sechszehntakters.

§ 287

Taktordnungen in Primzahlen stammen von einer Dupelord-
nung im Hinter- und Mittelgrund, erst von dieser hebt sich das
Kiinstliche der Drei- und Fiinfzahl deutlich auch als metrisches
Schema ab:

Fig. 138

Zu 1 (vgl. Fig. 82, 5¢): Die Schichten a, b und ¢ zeigen den
Inhalt gemiB seiner Gliederung in 3—2 | 3—2—1 folgerichtig in
Dupelordnung; sogar die Diminution durch die Nebennote bei b
und ¢ indert daran nichts. Die Dreitaktordnung bei d erwies
sich erst dann als notwendig, als Bach, um zur Nebennote bt zu ge-
langen, von d2 ausholte; dadurch entstand nun ein Quintzug, der
eines weiteren Raumes bedurfte: Die Ausfithrung des zweiten Tei-
les in vier Dreitaktern (s. in Fig. 82,5c¢). Bei e) sind die organischen

Note abgeltst werden, aushalten, damit sie gut binden. Der Ausdruck, wenn
eine simple leise Note nach einem Vorschlag folgt, wird der Abzug
genannt.*

Die Folge von Stark und Schwach in der Ausfithrung der Vorschlige
(Vorhilte) fillt durch Prolongation gleichsam mit der Folge von Nieder-

und Aufstreich iiberhaupt zusammen, wodurch die Forderung des strengen
| Disls. Kons.

Satzes ¢ | & o sogar dort erfiillt wird, wo der Vordergrund die

Vorschlidge an metrisch unbetonten Stellen des Taktes bringt. Das Gesetz
vom Abzug duldet eben keine Ausnahme, an keiner Stelle!
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Bindungen der Diminution angezeigt, die Bachs Genie im hell-
sten Lichte zeigen (s. § 253 ff.): Durch Klammern wird die Be-
ziehung des ersten Quintzuges zur nachfolgenden VergroBerung
veranschaulicht. Mit den * ist der Fortgang d2—e2—f2 ersichtlich
gemacht, der in besonderer Weise die Hohen bindet (vgl.
Fig. 120, 6). Kiihn ist die Bindung mittels der auf d2, ¢2 und b! zu-
gehenden Quintziige, die Parallelismen des ersten Quintzuges vor-
stellen: auf die Nebennote b1 geht also Bach sowohl mit dem
Quintzug von f2 wie mit den Quintzug der VergroBerung von d2 zu;
daher darf hier nur eine Verschrinkung zweier Quintziige gelesen
werden: f2—b! u. d2—gl, aber keinesfalls etwa eine Oktave, f>—f1.

Zu 2: Wie bei a) zu sehen ist, gehdrt zur Diminution mit der
Nebennote die Dupelordnung: das Bild des Vordergrundes bei b)
zeigt aber drei Zweitakter. Die Tripelordnung wurde dadurch er-
reicht, daB schon der Klang der I. Stufe einen Zweitakter fiillt, was
ich im Bilde mit einem Bindebogen andeute; die beiden folgenden
Zweitakter zeigen somit Parallelismen, die ich ebenfalls mit Bogen
kennzeichne: eben diese Art organischer Bindung macht hier den
Sechstakter aus.

Einen Zwdlftakter, entstanden aus drei Viertaktern, finden
wir z. B. in Fig. 40, 7. Die Dreiteiligkeit ergab sich dort aus der
Brechung zu ¢3 empor, wobei as? ebenfalls ein besonderer Vier-
takter eingerdumt wurde.

Zu 3: Fig. 42, 2, zeigt die Dupelordnung des Mittelgrundes,
wie sie der Gliederung entspricht, hier im Vordergrunde aber fiihrt
die Einschaltung der Nebennote schon in den ersten Terzzug zu
einem Dreitakter; da der zweite Terzzug es2—d2—c2 seinen ur-
spriinglichen Zweitakter beibehilt, entsteht ein Fiinftakter, der
aber deutlich in 3+2 geschieden ist: somit waltet hinter diesem
Fiinftakter die Zweiteiligkeit, und der zweite Terzzug in T. 4—5
wirkt nur wie eine Beschleunigung.

Zu 4: Auf die Terzziige, die in T. 1 und 2 von es? und des?
fallen, folgt der dritte Terzzug von ¢2 in T. 3—4; er nimmt drei
Viertel in Anspruch und bereitet mit dieser Dehnung auf ein eben-
falls gedehntes AusmaB von drei Vierteln bei bl vor, somit teilen
«2 und bt die T. 3, 4, 5 zur Hilfte. So entstand der erste Fiinftakter.
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Der zweite Fiinftakter, der eine Folge zweier Terzziige in umge-
kehrter Richtung bringt, erreicht die Fiinftaktigkeit damit, daB der
zweite Terzzug eine VergroBerung erfdhrt; auf die beiden Fiinf-
takter folgen Viertakter.

Zu 5: Hier bringt eine Riickung die Fiinftaktigkeit zustande.
Ohne die Achtel-Beschleunigung in T. 4, die eine parallelistische
Erwiderung in T. 5 erhilt, wéiren sechs Takte notwendig geworden.

Ein Zehntakter muB aber nicht immer 5X2 bedeuten; so zeigt
z. B. Fig. 61 b einen Zehntakter, der ohne weitere Gliederung aus
der dort aufgezeigten Klangfolge organisch erwichst. Vgl. Mozart,
Sinfonie Cdur, K. V. Nr. 551, Andante cantabile, T. 1—10, usw.;
Beethoven Kl. V1. Sonate, op. 24, 1. Satz, T. 1-—10.

§ 288

Vorausgesetzt, daBl der Rhythmus nicht dagegentritt (s. § 296),
eignet sich jedes metrische Schema dazu, die Kadenz restlos auf-
zunehmen, das heiB3t so, daB die I. Stufe in den letzten unbetonten
Takt der Taktgruppe fallen kann (s. Fig. 139, T. 8):

Fig. 139

Vgl. in Fig. 138, 3, die 1. Stufe im 10. Takt, der gemiB dem Fiinf-
takter ebenfalls unbetont ist. Diesbeziigliche lehrreiche Beispiele
finden sich die Fiille namentlich in Schuberts Walzern und Lind-
lern. Es versfeht sich aber, daB auch Sonatensiitze des Vorteils
nicht entbehren, die abschlieBende I. Stufe in einem unbetonten
Takt zu bringen. Ich verweise z. B. auf Beethovens Sonate op. 28:
Der erste Zehntakter (s. § 287 und Fig. 61 b) schlieBt mit der
[. Stufe im unbetonten T. 10, bei der Wiederholung in T. 20; der
nachfolgende Achttakter schlieBt mit der I. Stufe in T. 28, also
wieder in einem unbetonten Takt; in T. 29 setzt die Wiederholung
des Achttakters ein, gedeiht aber nur bis zu sicben Takten, da
T. 36, der der achte Takt hitte sein sollen, mit einem Viertakter
verschrdnkt wird, T. 36—39, wobei die I. Stufe in den T. 39, den
unbetonten Takt des Viertakters fillt. (Riemann macht sich in
seiner ,Analyse von Beethoven’s Klaviersonaten” schwerer Feh-
ler schuldig in der Darstellung dieser Taktgruppen und gelangt
dann auch in der Folge zu widermusikalischen Ergebnissen.)

196

Die einzelnen Taktgruppen mit der I. Stufe auf unbetonten
Takten zu schlieBen bietet fiir die Synthese den Vorteil, die Takt-
gruppen mit der Wirkung eines duBerlichen Nebeneinander auszu-
richten, so daB es nicht erst einer Umdeutung der metrischen
Werte, der Auftakte u. dgl. bedarf (s. § 298), wenn von einer
Gruppe zur anderen fortgegangen werden soll. Unter Umstédnden
aber wird es sogar notwendig, mit der I. Stufe in einem unbetonten
Takt zu schlieBen: Wenn z. B. in Fig. 137, 1, ein Hilfsklang den
1. Takt einnimmt, so muB er bei der Wiederholung der Takt-
gruppe auch wieder in einen betonten Takt gebracht werden: dieser
Notwendigkeit entspricht nun die 1. Stufe in T. 8. Das Beispiel

zeigt auBerdem, wie eben dadurch auch notwendig wird V g:g

in den T. 6 und 7 anzubringen entgegen dem strengen Satz, der den
Vorhalt nur auf einem Niederstreich gestattet, d. h. in Prolongation
des strengen Satzes nur auf einem starken Takt der metrischen
Ordnung.

§ 289

Das metrische Gesetz der 2-, 3-Ordnung und ihrer Vielfachen
dringt in die Unterteilung der Takte, in die Z&hlzeiten ein; auch
hier unterscheiden wir betonte und unbetonte Zahizeiten, Hebung
und Senkung. Wieder ist das Schema der Unterteilung absolut,
relativ und besonders dagegen die Rhythmik. So verschieden die
rhythmischen Formen sind, wie z. B. die in Fig. 140 unter a 4, 6,
§, 10, 11, unter b 3, 5 usw.:

Fig. 140

bilden sie dennoch keinen Widerspruch gegen das Takt-Schema,
das sie alle gleich unwandelbar beherrscht: Es geniigt, wenn der
Niederstreich nur iiberhaupt erfiillt ist, dann gehort der weitere
Raum des Taktes bis zum nichsten Niederstreich ganz der Senkung,
die sich, ohne ein MiBBverstindnis zu erregen, bis zur duBersten
Grenze ausdehnen kann; die in den Bildern gebrauchten Pieile
zeigen den Drang der Senkung zur ndchsten Betonung an.

Zu a4 s. das Bsp. 1: die durch den Pfeil angedeutete Be-
wegung mufl im Vortrag ausgedriickt werden; zu 6 vgl. Bsp. 2 und
3; zu 7 vgl. Fig. 141 d; zu 8: Schubert, ,Des Fischers Liebesgliick”;
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. 1 M Q. ¢ .8 Q)
zu 9: Beethoven, VIH. Sinfonie, 1. Satz (als Y V'[J Bw’

zu 10 vgl. Beethoven, op. 491, Rondo Gdur, 6/8; zu 11:
Brahms, 1. Sinfonie, Fig. 147, 3. Zu 3 b vgl. in Suiten von S. Bach,
Hindel, die Sarabanden usw.

Noch ein Wort zu den Bsp. 4, 5, 6 der Fig. 140: Bei 4 ist die
Tonwiederholung des 5. Sechszehntels wie bei a 4 zu verstehen
und auszufiihren. Der BaB in den Bsp. 5 und 6 zeigt eindeutig den
C- und 3/-Rhythmus trotz den freieren Oberstimmen.

B: Von der Rhythmik in der Musik

§ 290
Begriff der

Rhythmik Wie die Metrik ist auch die Rhythmik an die Kontrapunkte
in der Musik gebunden und deshalb wechselnd von Schicht zu Schicht. Fig. 141
(vgl. Fig. 72, 3; 87, 5) erldutert die Entstehung und Bedeutung
einer rhythmischen Bewegung:
Fig. 141
Wollten wir die Gliederung in zwei Terzziige, s. bei a), durch
Brechung diminuieren, so wiren dazu sechs Brechungen nétig: wie
aber sind die beiden Terzziige in ein Viertakt-Schema einzuordnen?
Eine an sich mogliche Ausfiihrung wie bei b wiirde eher eine 3
nahelegen, einer Ausfithrung wie bei ¢ aber fehlt der nétige Aus-
gleich zwischen den verschiedenen Rhythmen (s. § 291). Beide
Gefahren iiberwindet der 6/8-Rhythmus wie bei d: wohl zeigt auch
diese Fassung drei Brechungen im Dienste des ersten Terzzugs,
indem sie aber die dritte Brechung mit einem Durchgang fiillt,
schldgt sie, auf eine organische Bindung beider Ziige bedacht
(s. § 253 ff.), eine Briicke zum zweiten Terzzug, der sich ebenfalls
mit einem Durchgang bescheidet.

§ 291
Ein krasser

Schon im strengen Satz wurde in der 5. Gattung (s. 111, 402)

Wechsel . . - .
rhythmischer darauf hingewiesen, daB eine unmittelbare Folge starr abgegrenzter
Werte i-;t zu rhythmischer Werte, z. B. von vier Halben und vier Vierteln von
VTSR libler Wirkung ist. Das selbe gilt im freien Satz, deshalb liebten es
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die Meister, den ZusammenstoB3 verschiedener metrischer Werte zu
vermeiden und sie zumeist gleichartig auszurichten (vgl. Fig. 125,

1 a und b):
Fig. 142

Von antimetrischen Zustdnden der Rhythmik

§ 202
Wie ein ZusammenstoB von zweierlei Werten durch eine Z‘:M'ft‘t‘:l“:‘;fn
Riickung behoben werden kann: Ausgleich
n} ) metrischer
Fig, 143 Werte

Die kleineren Werte werden auseinandergehalten und an den An-
fang und das Ende der Taktgruppe gestelit, was durch unter-
brochene Balken angedeutet ist.

§ 293

Zum Zwecke eines ritardando namentlich gegen die Schliisse ‘:{"e’:mgfe‘
hin werden in einem Tripel-Metrum oft zwei %- oder zwei 3/,-
Takte so zusammengeschlossen, dal sich innerhalb der beiden
Takte ein Tripeltakt hoherer Ordnung, die Hemiole bildet (s. Fig.

144, 1 und 2):
Fig. 144

§ 294

Der fast gewaltsame Einbruch in die Unterteilung des Taktes RﬁZlf:n;e’als
unterscheidet die Riickung wesentlich von der Synkope:

Vorausnahme
Kig. 145

Wie wird bei 1 der Ausdruck des as2, des scheinbar letzten Achtels,
gerade durch die Riickung gesteigert! Nicht minder kiihn wird im
Bsp. 2 mit der Riickung ein rhythmischer Parallelism beim Basse
erfiillt! (Vgl. Fig. 128, 9d.)

§ 295

Das Einsetzen einer Diminution im Auftakt bedeutet zundchst Vom Auftakt
einen gewissen Widerspruch zum metrischen Schema; auBerdem
ist es Gesetz der Parallelismen, daB die rhythmische Fassung
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des Auftaktes in der Folge ebenfalls wiederholt und so der Wider-
streit zum metrischen Schema fortgesetzt wird: eine schwierige
Aufgabe ist es nun, das Rhythmische frither oder spiter mit
dem Metrischen in Einklang zu bringen, woran unerfahrene Kom-
ponisten oft scheitern.

Beispiele fiir Auftaktformen:
Fig. 146

Bei 1, 3 und 4 erfdhrt auch der Auftakt eine harmonische
Deutung, als kdme ein Niederstreich in Betracht. Die Einrenkung in
das Metrische erfolgt bei 1 in T. 43—44; bei 3 in T. 20: auf die
T. 21—37, die streng das Metrum bekennen, kehrt die erste Aui-
taktordnung wieder, die in T. 55 zum letztenmal eingerenkt wird,
aber noch in den beiden SchluBakkorden ist eine Vergro3erung der
Auftaktform zu sehen;*) bei 4 wird die erste Fassung durch das
ganze Thema kiithn durchgehalten, sogar noch in den Variationen;
dagegen neigen hier Vortragende und Hoérer dazu, die Aufstreiche
mit den Niederstreichen zu verwechseln.

Bei 5 und 6 zeigt sich der Auftakt in ungewdhnlichem Umfang,
was von besonderen Folgen auch fiir den weiteren Verlauf  ist;
diesen in Lese und Vortrag dennoch sklavisch nach dem Schema
zu deuten, ist widersinnig,

Zu 5 vgl.  Fiinfte Sinfonie”, U.-E. 7646, S. 48; zu 6: a) zeigt
den Auftakt, b) die Formen des Einrenkens.

Vgl. Fig. 91, 5, auBerdem die erstmalig von mir erkannte geni-
ale Einrenkung des Auftaktes in op. 109, 1. Satz, T. 15, s. Erl.-
Ausg. op. 1097, S. 30.

§ 296

Der Bestimmung des Auftaktes, zum metrisch betonten ersten
Takt hiniiberzuleiten, tritt der Komponist mitunter dadurch ent-
gegen, daBB er den Auftakt wie in Fig. 147 dennoch in den ersten
Takt einbettet:

Fig. 147

o m:)ihl\iiicht sattelfesten Spielern widerstrebt es, der rhythmischen Form
von Brahms zu folgen, sie ziehen sie ins streng Metrische hinab, indem sie
den Grundton erst auf dem Niederstreich bringen.
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Im Beispiel aus Haydn ist den Brechungen der Begleitung
eigens ein parallelistischer Dienst zugedacht, der die Synthese des
Themas entscheidend trigt (s. bei NB und T. 17 ff; 22 ff; 27 ff;
vgl. auch Fig. 119, 19 a und b).

Zu 2: Trotz gegenteiligem Schein liegt hier keine Zuspitzung
von Rhythmik und Metrik vor. Wohl ist der erste Takt ein wirk-
licher Auftakt, doch reiht er sich in der Folge als vierter Takt genau
in das Metrum ein! Der Umstand, daB} in den ersten drei Viertaktern
die Terzziige fisl—el—d!, fis3—e3—d3 und gl—fisl—e! ohne
Ueberginge einander ablosen, ferner die Notwendigkeit einer

5—6-5
5—6-Auswechslung im Sinne von I—VI—II-V haben Brahms

die Nebennotenfigur eingegeben, deren Zusammenhang und Dienst
ich eigens mit unterbrochenen Balken anzeige. Der weitere syn-
thetische Dienst dieser scheinbar unwesentlichen Nebennotenfigur
kann nur in der Partitur eingesehen werden.

Zu 3: Im Gegensatz zu den Bsp. 1 und 2, die als Gegenbei-
spiele in den Begriff einfilhren sollen, sehen wir hier eine wirkliche
Zuspitzung zwischen Rhythmik und Metrik. Kein Zweifel, daB die
erste Diminutions-Einheit bis zu cis3 im 5. Takt des Beispiels reicht,
anders als in der Nachbildung, die schon im 4. Takt zuendegeht:
also greift der Fiinftakter in den nachfolgenden Viertakter ein, was
hier aber keineswegs als eine Umdeutung des 5. in einen 1. Takt
zu nehmen ist (s. § 298),

Zu 4: Hier sehen wir noch deutlicher die Zuspitzung eines Ge-
gensatzes zwischen Rhythmik und Metrik: Das Rhythmische der
Oberstimme scheint einer anderen Metrik zu folgen als der BaB,
es ist, als wiirden zwei metrische Schemen gegeneinander wirken;
derart zugespitzte Gegensdtze im Gleichgewicht nur einer Metrik
zu bringen, erfordert eine besondere synthetische Kraft.

§ 297

Unter den Begriff Dehnung fallen keineswegs die 6-, 10-, 12-
Takter, die organisch im Dienste der Diminution stehen, ebenso-
wenig etwaige Takteinschiebungen, die mit der Wiederholung von
Auftaktformen zusammenhédngen: alle diese Erscheinungen ge-
horen mit ihren besonderen Griinden in eigene Begriffsgruppen
(s. §§ 287, 295). Dagegen bezieht sich eine Dehnung auf einen
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oder mehrere bestimmte Takte eines vorausgegangenen metrischen
Vorbildes und zwar im Sinne ihres organischen Zusammenhan-
ges, der, obgleich Vor- und Nachbild unmittelbar aufeinander fol-
gen, dennoch erst aus dem Mittel- und Hintergrund zu erkennen
ist. Zur Schwierigkeit, diesen Zusammenhang zu erkennen, tritt
noch die andere, die besonderen Gesetze wahrzunehmen, die inner-
halb einer Dehnung walten und sie zu einem Organismus fiir sich
gestalten. Alle Lehren der Metrik gehen somit fehl, wenn sie vorbei
an solchen Dehnungen in dem einmal aufgestellten metrischen
Schema forttrotten. Beispiele:

Fig. 148

Zu 1: Der Zugang zu a! als der 2 des Satzes (vgl. Fig. 124,
5 b) nimmt zwei Viertakter in Anspruch. Der Takt der «! bringt,
der vierte des zweiten Viertakters, wird durch ein Nebennotenspiel
gedehnt, das eigens mit Oktavkoppelungen verkniipit wird, um den
von der 2 abgeleiteten Quintzug in die hohere Oktave zu bringen
(s. a—d? in den T. 18—33). Wegen der sich hier zugleich aus-
wirkenden organischen Bindung der Diminution s. § 253 ff.

Zu 2 (vgl. II1, 74, Fig. 36): Die Dehnungen nehmen hier die
Form verzierter Fermaten an.

Zu 3: Die viertonige Ausfaltung bei a) bescheidet sich mit
einem Viertakter; die Auskomponierung bei b) nimmt schon einen
Sechstakter in Anspruch, dessen 3. und 4. Takt nun die Vorder-
grund-Ausfiihrung bei c¢) dehnt. Die Dehnung hat zum Inhalt: die
Oktavkoppelung as?2—as! in einem Zweitakter, der im Dienste des
Untergreifzuges fl—gesl—as! weitere drei Zweitakter anregt, die
schlieBlich zu as! zuriickfiihren; also stehen vier Zweitakter fiir den
urspriinglichen dritten Takt bei b). Nun folgt ein Viertakter, der die
Ueberbindung von as?, die Losung zu gi, sowie die letzten beiden
Tone fist und d2 bringt: es ist ersichtlich, daB} hier as'—g! nur fiir
gl stehen (s. T. 4 bei b) und daB wegen der neuerlichen Dehnung
schlieBlich ein Zusammenziehen von fist und d! in nur einen Takt
geboten war, wenn der Viertakter nicht gesprengt und der Ueber-
gang zur Norm im folgenden gewonnen werden sollte.

Zu 4: Die Dehnung bezieht sich hier einmal auf den 3., das
andere Mal auf den 4. Takt. In seiner ,Analyse der Klaviersonaten
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von Beethoven” vergreift sich Riemann an diesem Tatbestand (vgl.
auch § 288).

Zu 5 (vgl. ,5 Url. Ti.”): Auf zwei Viertakter folgt im Grunde
ein dritter, der gl als 2 bringt, doch legt Chopin dem eigentlich
ersten Takt noch zwei Takte vor, um in der Mittelstimme b gegen
die Terz h, %3, auszuspielen, mit der er eine 5—5-Folge behebt
(s. Fig. 54, 1). Die Dehnung bewirkt hier den Eindruck, als wollte
Chopin den Schritt von a' zu g! erst ausproben, bevor er ihn end-
giltig tut.

Zu 6: In einem Gegenbeispiel sehen wir hier einen geschlos-
senen Sechstakter organisch aus der Folge der Stufen herauswach-
sen, I—VI—BII, von denen jede zwei Takte beansprucht.

Vgl. Fig. 124, 7: Die T. 9—12 sind das Vorbild, unmittelbar
folgt das Nachbild in T. 13—29, in dem T. 16, der 4 Takt=T. 12,
gedehnt wird. Zweck der Dehnung ist, den zweiten Terzzug
gl—b! durch hartnickiges Wiederholen derart in Schwung zu
bringen, daB er die héhere Oktave erreicht und dort dem dritten
Terzzug Platz macht, s. f2—a2 in T. 28—29! Wie genial ist erst
die innere Einrichtung der Dehnung! Die T. 16—24 sind so geteilt,
daB der 5. Takt, eigens durch den Eintritt des Fag. gekennzeich-
net, die Mitte der 9-Taktgruppe vorstellt; auf diese folgt ein Vier-
takter, worin mit dem Fortriicken der Wiederholungen sich zugleich
eine VergroBerung des Terzzuges ergibt. In der Fag.-Stelle T. 20
wurde ein Fehler Beethovens vermutet, nun sei mit meiner Er-
klarung jeder falschen Auslegung entgegengetreten.

Vgl. ferner Fig. 138, 3, wo der 5. Takt des letzten Fiinftakters
mittels einer Nebennotenbewegung bei der Mittelstimme zu einem
Siebentakter gedehnt wird. Vgl. endlich Fig. 146, 5.

§ 298
Um die Metrik den Bediirfnissen des Rhythmischen anzu-
passen, ist mitunter eine Umdeutung der metrischen Werte notig:
Fig. 149

Zu 1: Der ersten Taktgruppe, die ein geschlossener Achttakter
ist, tritt die zweite als ein Siebentakter entgegen: also ist es hier
nicht statthaft, den 1. Takt der dritten Taktgruppe fiir einen 8. der
zweiten oder eine Umdeutung zu nehmen.
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Zu 2: Hier dagegen wird der 4. Takt des zweiten Viertakters

in einen 1. Takt umgedeutet: % . Unter allen Kiinsten ist die

Musik die einzige, in der ein AbschluB zugleich ein Anfang sein
kann, was am deutlichsten wird, wenn der selbe Ton Anfang und
Ende vorstellt. In dieser Eigenheit der Musik liegt die Wurzel einer
Umdeutung metrischer Werte iiberhaupt! (Vgl. Fig. 150.)

Zu 3: Wegen der Verschiedenheit des SchluB- und Antangs-
tones bei den ersten beiden Sechstaktern, a2 und cis3, wird hier
ein ZusammenstoB zweier erster Takte unvermeidlich: 1 ' 1; eine

wirkliche Umdeutung, i , erfolgt erst nach AbschluB des dritten
Sechstakters.

Zu 4: Auch hier stoBen zwei erste Takte zusammen. Nebst
der Verschiedenheit von SchiuB- und Anfangston, el—g?!, ist der
Umstand mitentscheidend, dafl beim Basse der Quintzug E—Ais
seinen Anfang unter g' nimmt. Bei NB ist ersichtlich, weshalb
der Auftakt im 1. Takt der zweiten Taktgruppe in die Metrik
eingeordnet ist; durch diesen besonderen Grund unterscheidet
sich dieses Beispiel von dem scheinbar gleichen in Fig. 147, 1.

Zu 5: Wir sehen hier zwei ZusammenstoBe 1 | 1 in unmittel-
barer Folge.

Zu 6: Das Beispiel zeigt, wie ein Wechsel der Diminution
auch einen Wechsel der Metrik nach sich zieht. Auch ist hier das
Gegenspiel von cis2—d? : des2—¢2 zu beachten (vgl. § 256).

Zu 7: Diese Art, den Inhalt durch Umdeutung vorwiértszubrin-
gen, gehort zu den wesentlichen Kompositionsbehelfen der Meister.

Zu 8: Solange sich der musikalische Inhalt hauptsichlich
durch Nachahmungen in kanonischen und Fugenformen bewegte,
war es im QGrunde ein Widerspruch, ein bestimmtes metrisches
Schema anzunehmen, da doch jede einzelne Nachahmung auf einer
Umdeutung bestand und die Zahl der Nachahmungen so groB war.
Das Beispiel zeigt den Anfang der fiinfstimmigen Fuge von Bach:
wohin wiirde es aber fiihren, wollten wir in der hier angedeuteten
Weise mit Umdeutungen fortfahren? Bei b) ist iibrigens deutlich
zu sehen, wie in einer Fuge der Fiihrer oder Gefdhrte so in Gegen-
satz zu einem angenommenen metrischen Schema gebracht werden
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kann, daB die Neuordnung einem vollstindigen Wechsel des metri-
schen Schemas gleichkommt: wie bezeichnend ist das gerade fiir
die Fuge!

Bei dieser Gelegenheit sei an Fig. 116, § 251, erinnert, wo ein
metrisches Schema, 3X4 Takte, zwar feststellbar ist, dagegen eine
genaue Unterteilung der Takte nicht zustande kommt, 2X3, 3X2,
2X2? Der Choral zeigt eben nur Wort-Rhythmik, aber noch keine
rein musikalische: erst die Befreiung von den vielen Nachahmungen
hat die gegenseitige Bedingtheit von Metrik und Rhythmik im
Dienste der absoluten Diminution begriindet!

Auch die freiesten Spiele der Rhythmik, denen wir z. B. bei
Brahms, Schumann so oft begegnen, finden ihre Erkldrung und Be-
griindung in den oben vorgetragenen Grundsitzen. \

§ 299

Dem Vortragenden obliegt es, vor aliemn das besondere Khyth-
mische der Komposition zum Ausdruck zu bringen, wie es hier das
Metrum bekennt, dort sich ihm entgegenstellt. DaB wir heute aus
Mangel an Erkenntnis der rhythmischen Beziehungen und aus Be-
quemlichkeit das metrische Schema bevorzugen, ist ein betriib-
liches Zeichen des Verfalles.

§ 300

Ich bezweifle, daBB die Griechen iiber die Natur ihrer Prosodie
ins Reine gekommen sind. Wenn, wie ich nachgewiesen habe, alle
Systeme und Tonarten, die in der Musik verschiedener Volker und
in ihren Theorien gelehrt wurden und werden, nur Einbildungen
waren und sind, warum sollte ich den Glauben der Griechen an
ihre Prosodie ernst nehmen? Hitte doch zur Erkenntnis ihrer
poetischen Metrik vor allem die Feststellung gehort, wie der na-
tiirliche KlangfuB3 ihrer Worter gewesen sei, sodann wie sich dieser
natiirliche KlangfuB zu einem zwei- oder dreizeitigen Metrum
verhielt, in das die KlangfiiBe hineingebaut waren. In dem Zwie-
licht der den Wortern gleichsam angeborenen KlangfiiBe und dem
dariiber weggehenden schematischen Metrum birgt sich doch ge-
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rade der Reiz des Verses, zugleich aber das Schwankende, das auch
zu schwankender theoretischer Auslegung fiihrt: so mdgen denn
auch schon in der griechischen Poetik nur MiBverstindnisse dazu
gefithrt haben, eine Menge von VersfiiBen aufzustellen, die offenbar
aus jenem Widerstreit zu erkldren sind. Es fragt sich, ob die grie-
chischen Worter nicht ausschlieBlich auf die Dupel- und Tripel-
ordnung gestellt waren, zweizeitig als Trochdus, — _, dreizeitig
als Dactylus, — _ _, ob die griechische Sprache wirklich iiber
einen Jambus, _ — verfiigte, bei dreizeitigem MaBe, iiber _ _—
oder _ — usw.

Die deutsche Sprache scheint ebenfalls nur auf Trochden und
Dactyle eingestelit zu sein, die Tduschung von Jamben und anderen
schwach einsetzenden Wortern riihrt offenbar von Vorsilben her,
z. B. Geduld = dulden, Gewalt = walten usw. Deshalb ist auch
in der deutschen Sprache der natiirliche KlangfuB der Worter oft
im Widerstreit mit einem vorgefaBten metrischen Schema. Jeden-
falls aber ist eine mechanische Uebertragung der vielen griechi-
schen VersfiiBe auf die deutsche Sprache unzulédssig (s. Marpurg,
LAnleitung zur Sing-Composition”, 1758).

Besonders aber die Musik zeigt die Unmoglichkeit der An-
wendung griechischer VerstiiBe, schon weil es ihr an Worten fehlt,
die KlangfiiBe mit sich bringen. Was in der Sprache ein Wort ist,
das ist in der Musik eine Tonreihe, die sich nur durch Parallelismen
erschlieBt, sonst aber keinen KlangfuBB aufweist.

Wie unangebracht wéire es, auf die Musik die griechische

Prosodie anzuwenden:
Fig. 150

Nidhmen wir — _ in T. 1—2 an, um sowoh! der Betonung
des ¢3 als der 5 des Quintzuges wie dem 1. Takt iiberhaupt zu ent-
sprechen, so kdmen wir in T. 3—4 in Versuchung _ — anzu-
setzen, um der 4 des Zuges, b2, und der Aufwirtsbrechung nicht zu
widersprechen. In dem nachfolgenden Viertakter wiirde sich —__,
wenn nicht — — empfehlen, dagegen im letzten Viertakter offen-
bar nur — : woran sollen wir uns also halten, wenn wir hier

N e *

den Sinn der musikalischen Rhythmik treffen wollen?
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13. Kapitel

Form
Allgemeines

§ 301

In der vertikal-kontrapunktischen Epoche, sogar noch Dbei
Palestrina, lagen die Stimmfiihrungserscheinungen wie z. B. die
eines Durchganges, einer Nebennote u. dgl. noch knospenhait
da — wer hitte damals geahnt, daB sie je formentrdchtig werden
und durch Diminuierung ganze Formteile und groBe Formen er-
stehen lassen kénnen! Haben zuletzt die Kiinste der Auskomponier-
ung die Form reich gestaltet, so war es doch wieder der Zwang
des ersten Durchganges, einer ersten Nebennote, einer ersten Glie-
derung usw., die die Form zur Einheit ihrer Gestalt gebandigt
haben: mufite doch auch der Komponist so, wie der Hintergrund
muBte und wollte! Erst als das Ohr zerbrach, fliichteten die Musi-
ker zum Programm als Formgeber: es war die Flucht vor dem
musikalischen Gewissen, dem musikalischen Zusammenhang, wie
er durch den Hintergrund allein gewéhrleistet wird.

Das Ereignis der Form im Vordergrund 1aBt sich geradezu
physisch-mechanisch als eine Kraft-Verwandlung ansprechen, als
eine Verwandiung der vom Hinter- zum Vordergrund durch die
Schichten zustrémenden Kriite (s. S. 19).

Den groB3en Meistern ist der Hintergrund das gute Gedachtnis,
es wurde durch die Gabe der Improvisation gefirdert und gestdrkt,
die ja nicht zum geringsten auch auf dem guten Ged&chtnis
beruht. Bei Stiicken weiten Umfanges ist die Form als
Ganzes nur den groBten Meistern gegenwdrtig; sie leben in den
Intervallen, Ziigen, Diminutionen u. dgl. wie Fische im Wasser;
vermogen sie ganz Genaues iiber das Element nicht zu sagen, in
dem sie gedeihen, so wissen sie bei Gelegenlieit doch immerhin
Worte fallen zu lassen, die Licht auf ihr Wesen und Schaffen wer-
fen. Hier einige Ausspriiche:

Ph. Em. Bach: ,Man mul} eine Absicht auf das ganze Stiick
haben.”
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Haydn: ,. . . ein Tonstiick soll haben einen flieBenden Ge-
sang, zusammenhingende Ideen . . .” Ich setzte mich hin, fing
an zu phantasieren. . . Hatte ich eine Idee erhascht, so ging mein
Bestreben dahin, sie den Regeln der Kunst gemdf3 auszufiihren
und zu soutenieren. So suchte ich mir zu helfen, und das ist es, was
so vielen unserer neuen Komponisten fehlt; sie reihen ein Stiick-
chen an das andere, sie brechen ab, wenn sie kaum angefangen
haben: aber es bleibt auch nichts im Herzen sitzen, wenn man es
angehort hat.”

Mozart (an van Swieten): ,. . . und das Ding wird im Kopfe
wabhrlich fast fertig, wenn es auch lang ist, so daB ichs hernach
mit Einem Blick, gleichsam wie ein schones Bild oder einen hiib-
schen Menschen im Geiste iibersehe, und es auch gar nicht nach
einander, wie es hernach kommen muf}, in der Einbildung hore,
sondern wie gleich alles zusammen. Das ist nun ein SchmauB.
Alles das Finden und Machen gehet in mir nur, wie in einem schon-
starken Traume vor: aber das Ueberhoren, so alles zusammen, ist
doch das Beste . . .”

Beethoven: ,Auch in meiner Instrumentalmusik habe ich immer
das Ganze vor Augen.”

Brahms:  Mehr aus dem Vollen!”

§ 302

Der Ursatz und die erste Schicht kennen das Wiederholungs-
zeichen nicht, also diirfen wir uns auch im Vordergrund durch ein
Wiederholungszeichen bei der Beurteilung der Form durchaus
nicht beirren lassen. So konnen im Vordergrund nicht nur erste
Formteile zur Wiederholung gelangen, die bei einer Gliederung
auf 3—2 :| oder 5—2 :|| zuriickgehen, sondern auch Formteile,
die sich nur auf 3 :|| oder 5 :|| beziehen (vgl. Fig. 26 a, b; 35,
1, 2; 40, 1; 40, 9; 46, 2; 48, 1; 49, 2, dazu 68 a; 110 b usw.). Die
tatsichliche Ausfithrung der Wiederholungen entscheidet iiber die
richtige Verteilung der Gewichte innerhalb der Form, keineswegs
ist sie nach Belieben zu nehmen, etwa als eine AeuBerlichkeit, die
bestenfalls dazu dienen mag, einen Formteil besser einzuprigen.
Als ein VerstoB wider die Form ist es deshalb zu bezeichnen, wenn
die Wiederholungen heute fast grundsdtzlich fallengelassen
werden.
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§ 303

Manche Stiicke weisen Anfinge auf, die die Vorstellung ihrer
Form auf eine falsche Bahn lenken: hier kann nur der Mittel- und
Hintergrund entscheiden. (Vgl. Fig. 12, b; 89, 4; 119, 15, usw,;
hierher gehdren auch Fig. 110 b 3 und e 3.)

Ein besonders wirksames Beispiel:

Fig. 151

Galt es in diesem Stiick, als einem Rondo, auf das erste Thema
mehrmals zuriickzukommen, so ergab sich die Notwendigkeit, jede
Wiederkehr durch Gdur: 1#7 zu ermdglichen: Gdur: 1§7—IV ==
Cdur: V—I usw.

Wie kiihn wuBte Beethoven dieser Forderung der Rondoform
auch unter so schwierigen Umstdnden zu entsprechen, namentlich
die verzierten Fermaten auszugestalten, die zum Anfangston hin-
iiberleiten! Vielleicht stand aber Chopin im Scherzo Desdur (s.
Fig. 12 b) vor einer noch griBeren Schwierigkeit in dieser Hinsicht:
Wie genial sucht er den Weg zum B ?3-Klang in den T. 460—
584, mit dem die erste Brechung wieder beginnt!

§ 304

Der Mittel- und Hintergrund sagt auch iiber den AbschluB
einer Komposition das Endgiltige aus: Mit dem Eintreffen der iist
das Stiick zuende; was dann noch folgt, kann nur eine SchluBver-
stirkung sein, eine Coda, welchen Umiang, welchen Zweck sie
haben mége (vgl. § 24, Fig. 73; 109 ¢).

Unter den Begriff Coda fallen deshalb auch Bewegungen, die
wegen der obligaten Lage auf die Terz oder Quint zuriickgreifen*)
(s. Beethoven, op. 57, 1. S.).

§ 305

Nur der Hintergrund ermdoglicht, die Form z. B. der 2. Suite
Fdur von Hindel festzustellen, die nicht aus vier, sondern nur aus
zwei mit je einer Einleitung versehenen Stiicken besteht. Die
Hauptstiicke sind demnach das Allegro und die Fuge. Weisen doch

*) Wenn die neueren Musikproduktionen fast kein Ende finden oder zu
finden scheinen, so liegt das gerade daran, daB sie sich nicht von einem Ursatz
herschreiben, also keine wirklich schlieBende i aufweisen; ohne diese i
muB ein Stiick einen unfertigen Eindruck machen.
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die beiden Einleitungen keinen wirklichen Urlinie-Zug auf. Wie ist
es aber moglich, daB das scheinbar kurze, zu kurze Allegro dennoch
ein Hauptstiick darstelit? Nun, die Dichte der Stimmfiihrung hier
macht den Musiknerven die Zeit lang. Es gibt in einem solchen
Allegro wirklich viel zu horen und dariiber scheint dann auch mehr
Zeit zu vergehen. Nur als ein mechanisches Fingerspiel wére das
Stiick freilich zu fliichtig, so aber, im Handelschen Sinne, darf man
hier von einer ,himmlischen Kiirze” sprechen, um Schumanns Wort
von der jhimmlischen Linge” in Schuberts Cdur-Sinfonie zu iiber-

tragen.

§ 306

Das Neue in der nachfolgenden Darstellung der Formen liegt
in der Ableitung aller Formen als eines duBersten Vordergrundes
von dem Hinter- und Mittelgrund. Habe ich schon im Verlaute der
friiheren Darstellung wiederholt die Form als duBerste Auswirkung
des von Hinter-, Mittel- und Vordergrund getragenen Zusammen-
hanges bezeichnet (s. §§ 25, 26, 29, 33, 40, 94, 99, 101, 103, 111
usw.), so wiederhole und betone ich es auch an dieser Stelle, um
so eindringlich wie moglich den Unterschied dieser neuen Formen-
lelire von allen fritheren ins richtige Licht zu setzen. Moge sie als
die wahre Ausdeutung der in § 301 angefithrten Worte unserer
GroBen erkannt und in die schaffende Fantasie aufgenommen
werden!

Es versteht sich aber, daB im Ralimen eines Buches, das die
Lehre vom musikalischen Zusammenhang zur iiberhaupt ersten
Darstellung bringt, die Lehre von den Formen als einer Auswirkung
des Grundgedankens nicht so breiten Raum beanspruchen kann
und darf, wie er einer Formenlehre sonst in besonderen Béin-
den mit zahlreichen Abdrucken von ganzen Stiicken gewdhrt wird.
Gerade daraus, daB ich die Formen aus dem Hinter- und Mittel-
grunde ableite, ziehe ich fiir ihre Darstellung den Vorteil der
Kiirze. Wie kurz ich mich aber auch fasse, schitze ich mich dennoch
gliicklich, den seit Jahrzehnten von mir versprochenen ,Versuch
einer neuen Formeniehre” mindestens in dieser Form bieten zu
kénnen. An den Durchbruch der neuen Lehre von den Formen
zweifle ich so wenig wie am Durchbruch der Lehre vom Zusammen-
hange iiberhaupt.
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Von der Form im Besonderen
1. Dieungeteilte Form

§ 307

Der ungeteilte Ablauf des Urlinie-Zuges wird zur ungeteilten Die ungeteilte

Form; etwaige mit :| eingeforderte oder ausgeschriebene Wieder-
holungen bedeuten keine Unterbrechung des Zuges, also auch nicht
der Form. Beispiele:

Fig. 152

Zu 1: Alle rhythmischen, prosodischen Ereignisse der Text-
Vertonung, alle charakteristische Mitwirkung des Klavieres gehen
in den ungeteilten Zug 31 ein, den das Beispiel zeigt (vgl. 40,
2 usw.).

Zu 2: Die ungeteilte Form 3—1 gilt fiir die Vertonung jeder
vierzeiligen Strophe; das Lied hat vier Strophen, es muB trotz der
Aenderung in der Strophe zu den Strophenliedern gezdhlt werden.
Zu beachten ist der schone Quartzug bei der Mittelstimme.

Zu 3: Die Wiederholung hebt die ungeteilte Form 3—1 nicht
auf (vgl. Fig. 49, 2, usw.).

Zu 4: Trotz der Wiederholung der 5 ist die Form als ungeteilt,
als 5—1 zu nehmen; zu beachten ist auch der Gang der Mittel-
stimme. (Vgl. Fig. 39, 3: nicht dreiteilig, nicht a—b—c. s. [, 12;
40, 8 und 9; 103 bei NB.: nicht zweiteilig! usw.)

Zu 5: Trotz der veridnderten 3. Strophe und einer Mischung in
der 4. ist dieses Lied zu den Strophenliedern zu zdhlen. Was fiir
eine geniale Bindigung von Musik und Text durch den Zug 8—1,
wie reizvoll die Behandlung des VersmaBes durch das 3/s-Metrum:
s. die ersten Silben in den T. 6 und 12, in T. 13 die Silbe ,Lenz” im
4. Sechszehntel des Taktes!*)

Es versteht sich, daB Préludien das Hauptgebiet der ungeteil-
ten Form sind (s. Fig. 40, 3; 43, Bsp. zu b; 64; 72, 2; 76, 4; 136,
2—5, usw.). ‘

Zu 6: In Ermangelung eines Urlinie-Zuges und der abgeschlos-
senen BaBbrechung I—V—I stellt dieses Beispiel keine selbstin-

7)E|_n Hohn auf die Geschlossenheit von Text und Musik ist der gang
und gibe Vortrag: Die Worte der ersten Zeile werden so gesungen, als wiirde
mit der Zeile auch ein selbstdndiger Sinn zuendegehen.
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dige, ungeteilte Form dar (s. §§ 15—19, Fig. 6—7). Diese Auf-
rollung von [—V kann nur im engsten Sinne als Priludium zu
einem Stiick in Cmoll aufgefaBt werden.

Zu 7: Auch hier fehlt ein Urlinie-Zug und beim Basse V #3—I;
die dadurch entstehenden Zweifel an der Tonart, s. bei NB., ge-
statten im Grunde nicht, hier schon von einer fertigen Mazurka zu
sprechen. (Schon Schumann hat auf diese Sonderbarkeit hinge-
wiesen.)

Die Beispiele 1—5 zeigen selbstidndige Stiicke in ungeteilter
Form, doch versteht sich, daBB die ungeteilte Form auch bei Teilen
einer groBeren Form in Erscheinung tritt: So stellt das Beispiel in
Fig. 40, 7, das bei 3 2 1 vermége der Brechung ungeteilt ist, den-
noch in einer dreiteiligen Liedform den ersten Teil vor. Vgl. auch
in Beethovens op. 110 (und dazu in Jhrb. I, 181—182) den 2. Satz,
der als Ganzes die dreiteilige Liedform zeigt:

5 — (Nbn.) — 5
2 — des? — ¢2
Fmoll 1 — VI — 1
innerhalb des ersten Teiles aber den Quintzug ¢2-—f! trotz Wieder-
holungszeichen in ungeteiltem Verlauf wie das Beispiel in Fig.
152, 4.

2. Von den Liedformen

§ 308

So wenig in der Sprache ein Zusammenhang schon aus der
ersten Silbe eines ersten Wortes, aus einem ersten Wort, aus einem
ersten Satz gewonnen werden kann, da trotz dem Gegenstédndli-
chen der Worte jeder Zusammenhang in der Sprache gleichwohl
ein Hintergriindiges, Unanschaubares ist, dem mit jenen Anfdngen
gewiB noch kein Geniige geschehen kann, ebensowenig vermag in
der Musik ein Zusammenhang schon aus einem ,Motiv” im gang
und gibe Sinn gewonnen werden! Also seien hier alle Bestimmun-
gen von Liedformen verabschiedet, die auf das Motiv gegriindet
sind, wie z. B. auf eine Verarbeitung des Motivs durch Wieder-
holung, Variation, Erweiterung, Teilung, Auflosung u. dgl., ferner
auf Satz, Satzkette, Periode, Doppelperiode, Thema, Vorder- und
Nachsatz usw. An ihre Stelle treten in meiner Lehre ganz be-
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stimmte Formbegriffe, von vornherein im Inhalt des Ganzen und
der Einzelteile festgelegt: Verschiedene Prolongationen sind es, die
zu verschiedenen Formen in Mehrteiligkeit fithren. Diese Prolon-
gationen dufern sich keineswegs auch iiber den Umfang der Stiicke,
also muB bei den Liedformen die iibliche Unterscheidung in kleine
und groBe Liedformen entfallen, im iibrigen sind sie von jener
Diminution erfiillt, deren Gesetze wir oben kennengelernt haben:
wir treffen zwar auch Wiederholungen an, aber diese ermdglichen,
— im Gegensatz zu den sogenannten Motivwiederholungen der
iiblichen Formenlehre meist verborgen —, auch ins Weitere hin-
auszugreifen und Fernen organisch zu binden; auch wird ein
Wachsen des Inhalts durch das Spiel der Lagen je nach dem In-
strument oder Orchester gefordert, doch iiber alles erhebt sich die
grundlegende Bedeutung der Prolongation, die jedem einzelnen
Teil seine Aufgabe von vornherein auf das bestimmteste zuweist
und dadurch dem Komponierenden die Qual von Weglosigkeit, von
Zufillen und immer neuer Suche nach einem Fortgang erspart.

§ 309

Zur zweiteiligen Form fithrt am natiirlichsten die Gliederung
32 I 321,5—2 || 51, 8—5 I 5—1, werde das Stiick an Umiang
klein wie in Fig. 22; 37; 76, 2, oder durch reichere Wiederholung
auch umfangreicher wie in Fig. 12a usw.

Doch kann auch innerhalb groBerer Formen, die sich von der
ersten oder zweiten Schicht herleiten, in einer spéteren Schicht eine
zweiteilige Liedform auftreten: In Fig. 40, 6, in der durch die
Mischiung die Dreiteiligkeit »3—13(Trio)—P?3 festgelegt ist, weist
der erste Teil eine Zweiteiligkeit mit 3—2 || 3-—2—1 aui. Sogar die
Fig. 110 b 3 und e 3 gehoren hierher: auch sie gehdren einer drei-
teiligen Form an, A;—B—A,, beruhen aber in sich auf einer Unter-
brechung, die sie zweiteilig macht, woran die kiihnen Brechungen
zur 3 empor nichts dndern; Fig. 137, 1, ist einem Walzer entnom-
men, dessen durch Mischung festgelegte dreiteilige Form:

b3 ¥3 03

e — (eis)f - e

Cis — (Cis)Des — Cis
im ersten Teil eine Zusammenlegung zweier zweiteiligen Formen im
3203 2 1 g3 2 1:3 2 1

a, a, a, D ay,
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Die dreiteilige
Liedform

§ 310

Zur dreiteiligen Form A;—B—A, fiihren viele Wege:

a) Unter Umstdnden geniigt auch bei Wiederholung eines
noch ungeteilten Urlinie-Zuges schon die BaBbrechung I—V—I
allein, um eine Dreiteiligkeit zu begriinden (s. Fig. 75): je zwei-
mal lduft der Quintzug hl—e! im ersten und dritten Teil ungeteilt
ab, im mittleren Teil hélt die breite Auskomponierung der V. Stufe
allein das Gegengewicht zu jenen Ziigen.

b) Die Gliederung hat den meisten Anteil auch an der Drei-
teiligkeit, obwohl sie zufolge von 3 2|/ 3 2 1 oder 5—2|5—1
der ersten Schicht zundchst die Zweiteiligkeit hervorkehrt.

1: Hiebei kann eine einfache Dehnung von V#3 wie z. B. in
Fig. 7 a schon den mittleren Teil ausmachen. Inhalt dieser Dehnung
ist der geniale Parallelism e2—dis2 als 3 2 im ersten Teil und
e?—dis? gleichsam als Echo im mittleren Teil. Treffend wirbt
Beethovens Bezeichnung ,Sonata quasi una Fantasia” fiir die im
ersten Satz einer Sonate sonst ungewohnte dreiteilige Liedforim,
wobei mit dem letzten Satz, der eine wirkliche Sonatenform zeigt
(s. Fig. 40, 4), auch der ,Sonata” entsprochen wird.

2: Ein nachdriicklicher Ausbau von 2 fithrt erst recht zur

\'
Dreiteiligkeit, s. z. B. Fig. 22 b; 76, 3; 109, 3; in Fig. 43 werden

sogar zwei Walzer-Nummern zu einer Dreiteiligkeit gebunden.

3: Ferner kann eine Septbeschaffung, die Chromen zu behe-
ben hat, zur Dreiteiligkeit fithren (s. Fig. 46, 1 usw.) oder

4: eine Riickleitung, wie z. B. wegen des besondern Anfan-
ges mit II—-V—I in Fig. 53, 3 usw.

¢) Wie durch Mischung eine Dreiteiligkeit lierbeigefiithrt wer-
den kann, selien wir in Fig. 30 a, b; 40, 6, usw.

d) Auch eine Nebennote kann zur Dreiteiligkeit fiiliren (s. Fig.
7 b; 40, 1; 42, 1 und 2; 85 usw.). Hierbei macht es keinen Unter-
schied, ob die einzelnen Teile miteinander verbunden sind oder
eigens durch :|| gesondert werden, wie meist in den grdBeren
Stiicken, namentlich aber, wo dem Mittelteil die besondere Be-
zeichnung Trio gegeben ist.
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Mit Fig. 153, 1, sei das Beispiel einer sehr umfangreichen, auf
kiihnste Weise aus einer Nebennote bezogenen, dennoch aber in
Einem verlaufenden Dreiteiligkeit gezeigt.

Fig. 153

Hierher gehort noch die angewandte Nebenotenbildung bei 2).

2: der Unterschied gegeniiber den Sitzen der Nebennote in der
ersten Schicht in Fig. 32, 3 und 5, besteht darin, daB die Neben-
note nicht bei der Urlinie erscheint, daB hier der BaB mit der Folge
= I —VI—I die Wirkung einer Nebennote auslost, bei der Mittel-
stimme sogar eine wirkliche Nebennote in Bewegung setzt. (Vgl.
dazu Fig. 39, 1; 88, Bsp. a; 130, 4, usw.)

Auch konnen innerhalb groBerer Formen dreiteilige Formen
durch Unterteilung in den spiteren Schichten gewonnen werden, so in
Fig. 20, 4, als ein B-Teil; in Fig. 30 a fiir die A;-, B- und A,-Teile;
in Fig. 35, 1 und 2, fiir A;-Teile; 40, 1; 73, 3; 82, 2, usw., und
zwar sind es hier die gleichen Prolongationen, die zur Dreiteiligkeit
im GroBen fiihren.

Als ein besonders schones und kiihnes Beispiel sei das dritte
in Fig. 153 hervorgehoben: In die mittels einer Nebennote erzielte
dreiteilige Liedform im GroBen sind dreiteilige kleine Liedformen
eingebaut; auch sie bedienen sich der Nebennote zur Erreichung
der Dreiteiligkeit; dazu kommt im A,-Teil die ausgeschriebene
Wiederholung von b und a,, eine erweiterte Auskomponierung im
Gegensatz zur iiblichen mit :| eingeforderten Wiederholung. Von
erstaunlicher Weite und Wucht ist das Uebergreifen im B-Teil:

welche Fantasie im Ausbau der Nebennoten-Harmonie = II“; in
den T. 21—39, in den Figuren in T. 40—52! Im A,-Teil kehrt ge-
kiirzt die erste kleine dreiteilige Liedform wieder. Geradezu ver-
wirrend ist das Spiel der Nebennote in allen Teilen, sie sind aber
verschieden in ihren Formwerten, und nur die Einsicht in diese Ver-
schiedenheit hebt die Form des Ganzen und der Teile ins Klare und
Bestimmte.

3. Von der Sonatenform

§ 311

Wie bei der Darstellung der Liedformen ist auch hier zunichst
notig, die Begriffe und Bezeichnungen der iiblichen Theorien ab-
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Allgemeines
zur Sonaten-
form im
Ganzen

Erlduterndes
zum 1, Teil:
Hauptteil,
Exposition

zulehnen: hingen sie doch alle mit dem ,Motiv” zusammen und
sind deshalb vollig unbestimmt. Nicht daran also liegt es, daB
z. B. fiir die Auskomponierung des Urlinie-Kopftones so viele Be-
zeichnungen geboten werden wie: erster Gedanke, Hauptgedanke,
Hauptthema, Hauptsatz, Satzgruppe usw., sondern daran, daB
diese Bezeichnungen die Wahrheit nicht treffen, daB nicht eine er-
klirt, weshalb denn die erste Auskomponierung nur solche Wege
geht, keine anderen. Das kommt aber daher, daB diese Theorie die
Diminution nicht zu lesen versteht, falsche Einheiten hineinliest, vor-
handene zerschneidet und neue behauptet. DaB unter solchen Um-
stinden die Hermeneutik am allerwenigsten helfen kann, habe ich
schon lingst nachgewiesen, hantiere sie mit welchen Mitteln
immer, wie heute sogar mit unterschobenen Gedichten, mit dem
Begriff ,Pathos”, der uns die Form im Sonatensatz der Meister
naherbringen soll u. dgl. m. Wie erheiternd wirkt es, wenn der Her-
meneut einem Meister wie Beethoven auf die Schulter klopit und
ihm eine ,vollstindige RegelmiBigkeit des Formschemas” nach-
riihmt!

§ 312

Zur Sonatenform fiithrt nur die Prolongation der Gliederung.
Darin driickt sich der Unterschied gegeniiber der Liedform aus,
die auch noch durch Mischung oder durch eine Nebennote erzielt
werden kann.

Wegen der hier in Betracht kommenden Gliederung verweise
ich auf die Fig. 23, 24, 26 a und b; vgl. auch § 87 fi. AuBerdem sei
auf die Darstellung einiger Sonaten von Haydn, Mozart, Beethoven
in den Tw.-Heften und Jahrbiichern, der IIl. und V. Sinfonie von
Beethoven in Jhrb. Ill und U.-E. Nr, 7646 verwiesen; endlich auf
die hier gezeigten Beispiele in Fig. 39, 2; 40, 4; 47, 1.

§ 313
Nun sollen die einzelnen Teile mit Hilfe der folgenden Bei-

spiele erldutert werden:
Fig. 154

Zum 1. Teil:
Der Kopiton 3 kann durch einen Terzzug auskomponiert werden
wie z. B. in Fig. 81, 2; 122, 1; vgl. auch in Beethovens op. 90:
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gl—fis'—el in T. 1—24. Doch darf ein solcher Terzzug nicht mit
dem ersten Terzzug im a,-Teil einer Liedform verwechselt werden:
entscheidend ist, daB im Gegensatz zur Liedform in der Sonaten-

form auf den Terzzug die Wendung zu \2/ unbedingt erfolgen muB,
s. in Brahms’ IV. Sinfonie: fis? als % , in Beethovens op. 14
a? als % )

2
v
dem Gesetz der Uebertragung der Ursatzform auf einen Einzel-

klang, § 242 ff, ohnehin Chromen mit sich fiihrt, ist die Zubereitung
von Chromen durch Hilfsklinge auf dem Wege zur 2 nicht gerade
nétig, auch ein unmittelbarer AnschiuB der 2 an die 3 ist zulissig,
Aufgabe der Durchfithrung bleibt es dann, die Chromen aus dem
Spiel zu ziehen, s. u. In diesem Sinne ist die viel gelisterte Technik
der groBen Meister, auf die 3 unmittelbar die 2 folgen zu lassen
(s. z. B. Fig. 47, 1), vollstindig der Sonatenform, d. h. der Glie-
derung, aus der sie geschopft ist, entsprechend. Das in dieser Figur
schon iiber der ersten V auftretende d2 ist noch nicht die fZ, es fiihrt
noch keine Chromen mit sich und gehort lediglich zum Teiler. Hin-
gegen duBert sich das gleich darauf einsetzende d% in einem
Quintzug, der Chromen scheinbar der Gdur-Tonart bringt.

In Anbetracht dessen, daB3 die Auskomponierung einer * nach

Auch Fig. 154, 1, gehort hierher. Von dem angezogenen Bsp. |
in Fig. 47 unterscheidet es sich dadurch, daB beim Eintritt der 2in
T. 16 sich Hilisklinge = VI# —IlI--V—1 einfinden, die auf den
Grundton G erst vorbereiten; kein Zweifel aber, daB schon mit dem
Eintritt dieses d2 diec Wirksamkeit der 2 beginnt, d. h.: dic T. 16—20
sind nicht erst als eine Ueberleitung zu werten.

Schwieriger ist der Fall in Fig. 154, 2: Hier darf, was sich in
den T. 27—43 begibt, keineswegs schon fiir eine Auskomponierung
der 2 genommen werden, es ist nur eine Fortsetzung von d2, das
iiber dem Teiler in T. 25 eingetroffen ist; der Inhalt besteht nur in
der Hoherlegung d2—d3, der obligaten Lage wegen, s. e3, die
mittels Uebergreifens und der Diminution: d(3)—c2—{ b2 )—cis3—d3

erzielt wird (vgl. § 268 ff).
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A

Wohl am hiufigsten aber geht der \2/ eine tonikalisierende

1. Stufe voraus mit der Wirkung von V—I in der Tonart der Domi-
nante, s. Fig. 40, 4; 47, 2; 115, 2; 154, 2 usw.

DaB die 3 durch verschiedene Diminutionen erreicht werden
kann, braucht nur erinnert zu werden, s. z. B. den Anstieg in Fig.
39, 2; die Brechung einer Terz in Fig. 124, 5 a und b; die
Brechung einer Sext in Fig. 40, 4 usw.

Auch von der 5 kann ein Zug abgeleitet werden, s. z. B. den

3 2
Quintzug in Fig. 154, 3, aber erst der Fortgang zu 1 oder v

bringt das Grundgesetz eines ersten Teiles der Sonatenform zur

Erfiillung. Und zwar: ' _
Wird bei 5 in Moll gemiB Fig. 26 a verfahren, so ist mit

543 eben der Terzzug gegeben, der zur Tonart der I?I fiihrt,
diese schafft die Voraussetzung fiir den in der Durchfilhrung zu
3“; wird aber gemaB Fig. 26 b zur
fortgegangen, so gibt auch dieser Weg — nur auf andere

verfolgenden Weg bis zur

yis
Weise — Gelegenheit zu Chromen im Sinne der scheinbaren Ton-
art V 13 —1 %3 und damit die N6tigung zum Fortgang in die Durch-
fithrung. Fig. 154, 3 und 4, zeigen demnach den ersten Weg, unter-
scheiden sich aber dadurch von einander, daB bei 3 ein Quintzug,
bei 4 eine Nebennotenbewegung im Dienste des Kopftones steht,
bevor die Auskomponierung in den Terzzug 5 4 3 hinausschreitet;
Bsp. 3 zeigt auBerdem Hilfsklinge; belanglos ist dabei aber, daB
Bsp. 3 den Zug 5 4 3 wiederholt, in Bsp. 4 dagegen die Durch-
fithrung unmittelbar sich anschlieft.

Die 5 in Dur bereitet Schwierigkeiten, da der Fortgang zur

]?”3 auch eine durch Hilfskldnge vermittelte Erhohung des Kopf-

tones fordert, s. in Beethovens op. 53, 1. Satz:

5 — (%5) —4—3

g2—(a2)gis?—fis2—e?

I—( ) ll——— in T. 35—41;
die T. 74ff. bringen dann allerdings g2—des2—c2; umgekehrt
wird in Fig. 154, 4, die 5, ¢2, durch Mischung erniedrigt, so daB

der Terzzug "ﬁf—bl—-asl lautet,
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2 5—3
vooder
als 2. Gedanke bezeichnet, auch Seitensatz, Gesangsthema oder
dhnlich benannt; nicht selten spricht die Theorie von zwei
Seitensdtzen, von einem neuen Abschnitt, von einer Auflosung des
Seitensatzes, von einem, sogar von zwei SchluBsitzen usw., doch
sind das — ich betone es immer wieder — in jeder Hinsicht unzu-
lingliche Begriffe und Fassungen, die keinerlei Einblick in die
Sonatenform gewdihren.

Die Ausfiihrung von wird von der Theorie

A

2
\'
Absicht auf ein ,GesangsmiBiges”, auf einen ,Gegensatz” aus: die

durch den Zug zustandegebrachten Chromen machen schon allein
die Bedeutung einer solchen Auskomponierung im Dienste der
Sonatenform aus. In diesem Sinne haben denn auch die Meister
kein Bedenken getragen, zuweilen die Diminution des Kopftones
noch einmal fiir die 2 wenigstens zu einem Teil mitzuverwenden,
s. Beispiele besonders in den Sonatenformen bei Haydn.

Zur Auskomponierung der & reicht ein Quintzug auch ohne

A

Mit der Betonung eines Zuges im Dienste von 2 oder des

A A A

543
I—IlI
verstopft, die sich so oft an den leidigen Seitensatz kniipfen. DaB
ein GesangsmiBiges die Unterscheidung des an die 2 gekniipften
Formteiles leichter macht, soll nicht bestritten werden, aber der
Vorteil einer solchen Bequemlichkeit fiir Komponisten und Hérer
ist nicht auch inneres Gesetz der Gliederung in der Sonatenform.
Uebrigens findet sich in den Sonatensitzen der Meister ein Ge-
sangsméiBiges niemals in der Form, in der es allgemein verstanden
und gelehrt wird, auch der cantabelste Einschlag verliert sich in
Diminutionen, die, aus den Schichten des Mittelgrundes erflossen,
mit zur Auskomponierung der 2 gehéren. In der organischen Aus-
gestaltung einer solchen Auskomponierung singen eben alle Dimi-

Terzzuges ist die Quelle aller moglichen MiBverstindnisse

nutionen: das ist das wahre GesangsmiBige jedes 3—Teiles, wie

auch des Ganzen, s. § 50. Dagegen bedeutet es eine Gefahr, wenn
der Komponist — der iiblichen Lehre nach — sich vorgefaBter-
weise an ein ,Gesangsthema” bindet, das muB zu einer nur mecha-
nischen, rubrikenhaften Erfiillung der Form fiihren. Das hier Ge-
sagte beweist jeder Sonatensatz der Meister; daB sich aber diese
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Zum Mittelteil
der Sonaten-
form

o

Erkenntnis nur aus dem Mittelgrund erschlieBt, sei auch bei diesem
AnlaB wieder eingeschérft.
Also reichen z. B. in Mozarts Hafiner-Sinfonie, Kb&ch. 385,

. . . 2
1. Satz, die Quintenziige pr
Ddur: V —

=Adur T usw.
volistindig zur Erfiillung der 2 als eines sogenannten Seitensatzes
aus. Nur durch die Erfiillung von e2—al als einer Quintzug-Aus-
komponierung der 2 14Bt sich der sogenannte Seitensatz auch z. B.
in Beethovens op. 28, 1. Satz, feststellen. U. s. w.

Auch ist die Zahl der Ziige unbeschrdnkt, s. die Quintziige
a2—d? und al—d! in Fig. 47, 2; in Beethovens III. Sinfonie sind es
nicht weniger als vier Ziige von f2(3) als der 2, s. Jhrb. 1IL.

Ob nun der letzte Zug mit SchluBsatz bezeichnet wird ist
gleichgiltig.

Den Meistern war es gegeben, durch unmittelbares Leben
und Weben in der Prolongation der Gliederung den Weg im Haupt-
teil wie improvisierend, wie im Sturmschritt zu nehmen, das ergibt
die Wirkung eines dramatischen Verlaufes. Von einer Zubereitung
von Motiven, von einer Absicht auf Verarbeitung der Motive war
bei ihnen niemals die Rede.

§ 314

Die Theorie schreibt dem Mittelteil der Sonatenform, den sie
Durchfiihrung nennt, die Aufgabe vor, bei einer Ldnge von etwa
zwei Dritteln des ersten Hauptteiles das ,Motiv’-Material zu ,ver-
arbeiten”, Tonarten zu wechseln, sich geschlossener Gedanken zu
enthalten usw. Von allen diesen Zumutungen an die Durchfithrung,
die im ,Motiv”-Begriff verankert sind, ist keipe Rede. GemilB

der Gliederung obliegt ihr einzig, den Weg zur\zl ga ZU Yollepdep,
sei es durch Beschaffung der Leittonterz bei der V so: :;’:%Té:

oder so: ?:\2”:\2” durch Hoherlegung der Sept gemiB Fig. 23

oder sonst durch eine Auskomponierung der V7; vgl. Fig. 40, 4; |

47, 1 und 2; 62, 1, 3, 4, 11; 100, 5; 114, 6; 154, 5—T.
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In Fig. 154, 5, geht es um eine gemdB Fig. 23 hoherzulegende
Sept; sie wird hier durch eine 8 iiber B als einer tieferen Neben-
note von C (V) vorbereitet, s. bei a); b) zeigt die Hoherlegung
b1—pb2; iiber dem Grundton der V in T. 282 sind b2 und g2 trotz

7
ihrem Nacheinander als 5 zu verstehen, s. bei a)! (Vgl. Fig. 43.)

Ebenfalls um eine mittels 3~7 hoherzulegende Sept geht es
in Fig. 154, 6; nur wird die Hoherlegung hier anders als im vori-
gen Beispiel ausgefiihrt. — Fig. 154, 7, folgt der Fig. 26 a.

Auch die Verwendung neuer Diminutionen ist in der Durch-
fiilhrung zuldssig, s. Beethoven op. 7, 1. Satz, T. 173 ff.; op. 10,
T. 118 ff. oder Iil. Sinfonie, 1. Satz, T. 285 fi. DaB Diminutionen dem
Hauptteil entnommen werden konnen, versteht sich. Wie immer
aber deren Neuverwendung vor sich geht, sie ist nicht der Grund-
sinn, der Hauptzweck der Durchfiihrung, sondern nur Mittel zur
Erreichung des Zieles, das der Durchfilhrung gemaB der Glie-
derung gesetzt ist, s. 0. Dieses Ziel ist Alles, also darf jene Neu-
Verwendung nicht noch einen besonderen Begriff, wie den einer
,Verarbeitung” in Anspruch nehmen. Deshalb darf von einer ,Ver-
arbeitung” nicht einmal dann die Rede sein, wenn die Neuver-
wendung die Diminutionen des Hauptteiles sogar in der Reihenfolge
aufnimmt, in der sie dort erschienen sind, s. z. B. in Beethovens
op. 21, 1. Satz: T. 121ff, T. 161ff. = T. 1{f,, T. 9ff. usw. In
Beethovens VI. Sinfonie folgt die Durchfithrung des ersten Satzes
getreu dem in Fig. 124, 7, aufgezeigten ZusammenschluB von a,
b und ¢ (T. 1—3) als dem Schliissel des Zusammenhanges: s. a in
T. 135 1f. und 143 ff., b in T. 151 {f,, endlich a—b—c in T. 191 {f.;
dhnlich wieder b in 197 ff. und a—b-———c in T. 237 ff.; den Um-
kehrungen von a und b in T. 9—12 folgen dann in der Durchfithrung
die T. 243 ff. Jeweils unterstreichen aber a—b—c in der Durch-
fiilhrung die Hauptstationen der Hoherlegung, wie sie Fig. 154, 5,
aufzeigt. Und trotzdem: ,Verarbeitung” darf auch diese Art Ver-
wendung des a—b-—c-Gutes nicht genannt werden, denn mehr
noch als das Geheimnis ihres Zusammenhanges bedeutet die Hoher-
legung b1—b2 und deren Aufgabe im Sinne von VP!
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§ 315

Mit der Notwendigkeit, gemidB dem Gesetz der Gliederung
den Urlinie-Zug und die BaBbrechung abzuschlieBen, ist im
Wiederholungsteil die Riickkehr der Haupttonart vorgezeichnet.*)
Wenn solcherart die Haupttonart gesichert ist, wird es auch mog-
lich, sich verschiedenen Freiheiten in der Wiederverwendung des
Hauptteilinhaltes hinzugeben. So tritt z. B. in Beethovens op. 101,

1. Satz, der Kopiton 31 in T. 118 zunichst iiber der Vi 3-Stufe
(= Ddur 1) ein, geht es dann aber in den T. 131—136 durch
VI—II—V zur L. Stufe, so 4Bt sich der Kopfton a1 iiber dieser zum
zweiten Mal, nun gemiB der Grundtonart vernehmen: was so als
Ausnahme betrachtet werden kénnte, erscheint hier nur als eine
Art der erwdhnten Anklidnge. N . a A

Hiaufiger betreffen die Freiheiten die 3 oder 314 3,
Beethovens op. 53, 1. Satz, die Erwiderung des Terzzuges

js2—(a2) gis2—{fis2—e 2 Y
lgllls# (a2)gisz—fis>—e zunichst durch czs_}iq indenT. 196—199

2
(als folgte cis3-—h2—a2), dann durch i‘ in T. 200—201 (als folgte

vgl. in

c2—hl—al), erst in den T. 204 ff. erscheint der zustdndige Terz-
zug e2—d2—c? (vgl. auch Fig. 154, 4).

Auch Umstellungen sind in der Reprise zuldssig, da zum Schlu
Urlinie und Brechung das Gleichgewicht doch wieder herstellen.
Die Ueberhohung eines Terzzugs durch einen Quintzug, wie sie
bei 3 2 [l 3 2 1 nicht selten am SchluB anzutreffen ist, darf nicht
Zweifel wegen des Kopftones erregen, sie dient nur als letzte Ver-
starkung.

Zuletzt, nach erledigter 1, kann auch ein Codateil folgen oder
konnen Anklinge an die Lage des Kopftones im Hauptteil er-
innern wie z. B. in Beethovens op. 57, 1. S. das letzte ¢2.

*) In der Besprechung von Beethovens Leonoren-Ouvertiire Il be-
anstandet Rich. Wagner die Reprise als eine Wiederholung, die dem Ge-
schehen nicht entspreche. Der Irrtum Wagners liegt auf der Hand: Das
Drama des Ursatzes ist in der Musik Hauptsache; mag auch Leonore Gelegen-
heit zu einem Musikdrama bieten, so ist dennoch nicht ihr Erlebnis Haupt-
sache der Musik, sondern vor Allem jene rein musikalische Bewegung, die
auf eine Klangauswickelung durch Urlinie und BaBbrechung durch die Quint
abzielt,
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Zuweilen finden wir Einleitungen, meist im langsamen Zeit-
maB, z. B. in Beethovens op. 13, op. 81 a; ihr Sinn kann nur dem
Mittel- und Hintergrund entnommen werden, meist zielen sie auf
organische Bindungen der Diminution (vgl. Fig. 119, 7). Auch ein
Tempowechsel wie in Beethovens op. 31'1 oder op. 109, 1. Satz,
darf nicht so weit verwirren, daB der Ablauf der Gliederung miB-
verstanden wird. So geht es in op. 31 Il iiber allem Tempowechsel
iiber al, ¢ und c2—d2—e2—f2 in T. 2, 8, 9—12 zu f3inT. 13 als

Kopfton 3; und in op. 109 setzt sich der Koption gi331 trotz Tempo-
wechsel als gis? fort und zu fis2 als 2 in T. 11; dieser Zusammen-
hang wire aber zerstort, wiirde wegen des Tempowechsels schon
ein neuer Satz angenommen.

§ 316

Zugegeben sei, daB beim Unterricht eine Anpassung an die
Aufnahmefiihigkeit junger Musikbeflissener zweckmaBig und ge-
boten ist; sie konnen nicht gleich in die hochste Hohe, in die tiefste
Tiefe mitgenommen werden, selbst wenn die Lehrer solcher
Unterweisung fihig wiren. Also fordere man das Unmégliche nicht
— wohl aber ist die Frage berechtigt: Wenn nicht durch Schulen,
nicht durch Lehrbiicher die wahren Erkenntnisse vermittelt wer-
den, wo sind sie dann iiberhaupt auszusprechen?

In den Schulen und ihnen nahestehenden Kreisen ist die An-
sicht sehr verbreitet, daB ein dem Lehrbuch widerstreitendes Genie-
werk nur eine Ausnahme vorstelle, eine Freiheit, die aber jungen
Musikbeflissenen nicht gestattet werden diirfe. In jenen Kreisen
hat sich die Erkenntnis noch nicht durchgerungen, da umgekehrt
die schulmiBige Lehre und Ausfiihrung eine vielleicht notwendige,
aber doch nur geduldete Freiheit gegeniiber der durch die Meister-
werke verkiindeten Lehre vorstelle.

Statt des in einem Meisterwerk waltenden Organischen einer
Sonatenform stellen die Lehrbiicher Rubriken auf, eine Art Stein-
baukasten zu kindischem Spiel, s. o.

So ist bei den groBen Meistern schon durch die Improvisation
eine geistige und chronologische Trennung zwischen einem soge-
nannten ersten und zweiten Gedanken unmoglich, und alle von
mir aufgezeigten Beispiele erweisen deutlich die organische Folge
und das weit Vordringende des ersten Wurfes.
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Auch ist die Durchfithrung den Meistern vor allem ein Weg in
dem oben festgestellten Sinne, nicht nur eine Stitte, wo die aus
der Exposition bezogenen ,Motive” zu ,verarbeiten” sind. Das Vor-
gefaBtein Bezug auf eine VerarbeitungmiiBte dem Jiinger allein schon
ein Hindernis sein, zum eigentlichen Sinn einer Durchfiihrung vorzu-
dringen. GewiB} ist es unerwiinscht und unnatiirlich, auf dem Wege
der Durchfiihrung immer nur neue Diminutionen zu bringen mit
géinzlicher AuBerachtlassung der schon bekannten, denn ein immer
Neues widerstritte ja auch dem Begriff der Diminution, aber es
muB3 daran festgehalten werden, daB in der Durchfithrung vor
allem der Weg im Sinne der Gliederung zu begehen ist.

4. Von der vierteiligen Form

§ 317

Der vierteiligen Form wird in der Theorie zu wenig Beachtung
geschenkt; das kommt daher, daB sie meist mit einer in mancher
Beziehung angeblich verdnderten, verstiimmelten Sonatenform
verwechselt wird. In Wahrheit aber ist die vierteilige Form ebenso
eine selbstindige Form wie die zwei- oder dreiteilige und ist
namentlich in langsamen Sitzen der Sonaten, Kammermusiken
oder Sinfonien anzutreffen. Ihr Inhalt lautet: A;—B; : A,—DB,.

Es versteht sich, daBl die Einheit auch dieser Form nur durch
den Gang der Urlinie und durch die BaBbrechung verbiirgt ist: B,
steht auf der V. Stufe oder ist zumindest auf dem Wege zu ihr, B,
bringt die I. Stufe.

Beispiele: In Beethovens op. 2! erfihrt A, die Ausgestaltung

einer kleinen Liedform, B, bringt den Quintzug gi—c? , By den

- . v

gleichen Quintzug iiber der Tonika. Wir finden

. Al__ Bl : A2—‘Bz

in op. 21: Edur 1 193 — Sl —1V, 143 —¥IV—V: 1 —1I;
A— B . A,—B

inop. 7 : Cdur I —PVI— IV—V =T
A— B :A,—B

in op. 101 : Asdur I —(¥3) — V T
A—B A,—B

in op. 22 : Esdur L—V3-b1 T
A—B A,—B

in op. 31": Bdur I'—V ' T
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vgl. dazu Beethovens Streichquartett op. 127, Andante; Brahms’
V. Sinfonie, Andante usw.

Die vierteilige Form hat mit der zweiteiligen gemeinsam, daB
sie zwei Teile dhnlichen Inhaltes aufweist, hingegen betont die
vierteilige Form den B-Teil kriftiger als die zweiteilige, indem sie
den Weg zur V und die V stirker herausarbeitet, so daB im zweiten
Teile die I. Stufe und mit ihr die Haupttonart sich mit noch stér-
kerem Stimmfiihrungszwang ergibt.

5 Von der Rondoform
§ 318

Aus dem Zusammenschluf zweier dreiteiligen Liedformen:
Al-—B—'Ag—C—Ag, wobei der letzte Teil der ersten zugleich der

R

erste Teil der zweiten Liedform wird, entsteht eine fiinfteilige Form,
die nach einem alten Tanz Rondo benannt ist. Also entstammt auch
diese Fiinfteiligkeit einer hintergriindigen Dupelordnung (vgl.
§ 287 und Fig. 138). Das erwahnte Gesetz des Zusammenschlusses
macht iibrigens moglich, auch mehr als zwei dreiteilige Liedformen
zusammenzuschlieBen, so ergibt z. B. der ZusammenschluB dreier
Liedformen ein siebenteiliges Rondo. Die Form kann sich auf Sitze
im langsamen und im schnellen ZeitmaB beziehen, sie kann ge-
ringen, groBen Umfang haben, ohne daB eine Unterscheidung von
klein und groB statthaft ist (vgl. § 308).

§ 319

Zu A;: Soll der Inhalt zu A; mehrmals wiederkehren, also
nicht nur selbst in Bewegung bleiben, sondern auch den lebhaften
Wechsel von Gegensitzen iiberwinden, so darf er, ob in einem
langsamen oder schnellen Satz, nicht durch allzugroBe Spannun-
gen {iberlastet sein. Im iibrigen ist jede Art Auskomponierung zu-
lissig; am besten eignet sich eine zwei- oder dreiteilige Liedform.
Schon die Riickfithrung auf die grundlegenden dreiteiligen Lied-
formen (s. § 308) bedeutet, daB A,, A; usw. immer in der Haupt-
tonart wiederkehren muB.

Zu B,: Fiir die Ausgestaltung der Gegensitze B,, B, oder C,
D usw. sind gemiB den zugrundeliegenden dreiteiligen Liedformen
die in § 310 dargestellten Richtlinien maBgebend.
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Von Freiheiten
in der Rondo-
form

Meist setzt By nach streng abgeschlossenem A, frei ein:
Fig. 155

Doch kann, wie im Rondo aus op. 2" von Beethoven, zwischen
Ay und B, auch eine Verbindung bestehen. Ein freies Ein-
setzen des B, bedeutet aber nicht immer, daB sogleich die
V. Stufe eintritt, hdufig wird erst mit Hilfskadenzen zur V gegangen,
so daB der Weg zur und von der V. Stufe mit der im Vordergrund
durch die V. Stufe ausgedriickten scheinbaren Tonart fiir B, steht.

Zu C: Auch dieser Teil setzt nach abgeschlossenem A, hiufig
frei ein, gleichviel ob er sich auf die III. Stufe stellt wie in
Fig. 155, 2, oder auf die IV wie im Rondo aus op. 2. Das freie
Einsetzen des C-Gegensatzes bewirkt, wenn er auf der III. Stufe
steht, zumal bei breiterer Ausfiihrung zwangslaufig die Téauschung,
als wiirde die erste dreiteilige Form erst durch die Brechung
[V, durch A;, C und A3 zustandekommen (s. Fig. 155, 2).

Nicht selten findet sich auch ein D-Teil zwischen A, und Ag
(s. Fig. 155, 2); er wird oft mit einer Coda verwechselt, schon
aber die Mischung in diesem Teil, T. 58 ff., begriindet einen Gegen-
satz von gleichem Wert wie By, C; und B,.

§ 320

Der in § 318 erwidhnte Tanz, der der Rondoform zum Grunde
liegt, bestand aus dem eigentlichen Rondeau als Hauptsatz und
den eingeschalteten Couplets als Gegensitzen, die neu antretenden
Paaren gehorten. Auch die kiinstlerische Fassung dieses Tanzes
hielt sich zu Anfang noch an die Gesetze des Tanzes, als gilte sie
noch einem praktischen Tanzgebrauch, deshalb wahrte sie dem
Rondeau immer die selbe Tonart. Mit fortschreitender Entwicklung
der Auskomponierungskunst aber, namentlich der Kunst der Impro-
visation, konnte es sich begeben, daB ein Emanuel Bach in seinen
Rondo-Kompositionen auch die Tonart des A-Teiles wechselte, so
daB nicht nur die Tonarten der Gegensitze gegen die Haupttonart
standen, sondern auch die Tonarten der Teile A;, Ay, Az usw. ver-
schieden waren. Die spiteren Meister, mehr auf organische
Bindung der Form bedacht, fiihlten sich der zum Grunde gelegten
Liedform verpflichtet und hielten alle A-Teile in der Haupttonart,
nur wie unterwegs, an Stellen, die einem Durchgang gehéren, ge-
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statten sie sich gelegentlich einen Wechsel der (Schein-)Tonart
auch eines A-Teiles. Diese Freiheit macht dann den Eindruck einer
Durchfiihrung, gehort aber streng zu einem bestimmten Gegensatz,
zu einem C, D, usw.; so weichen z. B. in Fig. 102, 2, die schein-
baren Tonarten dem hoheren Begriff eines Untergreifzuges, der
zur Nebennote als der Trigerin des Gegensatzes emporfiihit. Ein
noch krasseres Beispiel solcher Freiheiten ist in Fig. 155, 4, zu
sehen: Der BaBgang weist zwei Kadenzen auf, die eine Wiederkehr
der Haupttonart an den mit * bezeichneten Stellen von vornherein
ausschlieBen; die Form dieses Rondo nidhert sich deshalb der
freiesten bei Em. Bach.

Nicht selten ist dem Gegensatz C die Wiederholung des Ge-
gensatzes B, gesellt, also fehlt A; zwischen C und B,; auch diese
Freiheit-Wirkung wird mit der Durchfithrung in einer Sonatenform
verwechselt, s, Mozart Klavierquartett Gmoll, K. V. 576.

Etwaige Kiirzungen bei den A,- oder Az-Teilen, auch sonstige
Figurierungen heben die Rondoform keineswegs auf.

§ 321

Der wesentliche Unterschied der Rondoform gegeniiber der
Sonatenform besteht darin, daB3 in der Sonatenform ein VorstoB
zur 2 erfolgt, der in der Rondoform nicht anzutreffen ist. Welche
Bedeutung und Auswirkung dieser VorstoB hat, wurde in § 313
gesagt.

Haufig wird derb-Teil einer in A, eingebauten Liedform mit dem
B,-Teil zusammengelesen und das Ergebnis: A;—B—A, als Rondo

a;-b-a,
hingestellt. Hier liegt eine Verwechslung der Schichten
vor, deshalb ist die Auffassung von so vielen gréBeren Stiicken wie
Nocturnes, Noveletten, Intermezzi usw. als sogenannte kleine
Rondos zuriickzuweisen, sie haben vielmehr eine dreiteilige Lied-
form, deren A;-Teil durch Auskomponierung eine kleine Liedform
aufnimmt.

Deutliches Absetzen von By oder C wirkt besser als eine wohl-
gemeinte aber gesuchte Verbindung von A; zu B, oder von A, zu
B, wie z. B. im Rondo Esdur op. 11 von Hummel: gerade das
Wollen eines Mehr, als die Begabung gestattet, verrit die Rubriken,
denen der Komponist so geflissentlich aus dem Wege gehen wollte,
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Vom Inhalt
der Fuge

die Verbindungen wirken dann erst recht duBerlich. Wie wohl-
tuend ist dagegen das offene Absetzen der Teile z. B. in Mozarts
Rondo Amoll (s. Fig. 155, 5): ein Mozart ist es, der sich zu einer
so einfachen Form bekennt, der selbe Meister, der auch den iippig-
sten Freiheiten der Rondoform gewachsen watr.

6. Von der Fuge

§ 322

Aus Nachahmungen erwachsen, wurde die Fuge zur ersten
gebundenen Form gréBeren Umfanges. Das Quintgesetz der ersten
drei Einsédtze: Fiihrer, Gefdhrte und Fiihrer gab dem Ganzen die
Haltung; einmal erobert, drang es auch in die weiteren Teile der
Fuge und half sie einem Ursatz mit Urlinie und BaBbrechung un-
terwerfen. Gerade diese Bindung durch Mittel- und Hintergrund
ermoglichte den Meistern eine umso freiere Ausgestaltung der Ein-
sdtze und Ankldnge im Vordergrund. Ich verweise auf die in Ton-
wille-Heften und Jahrbiichern gebrachten Fugen und zeige hier ein
Beispiel aus Seb. Bach, Wtp. Klavier:

Fig. 156

Nur die im Beispiel gezeigte Bindung durch Urlinie und BaB-
brechung macht es moglich, diese Fuge richtig zu héren. Man ver-
gleiche Riemanns Darstellung in seinem ,Katechismus der Fugen-
komposition”: was er in T. 8/9, 13/15, 17/19, 18/20, 21/23 usw. fiir
Beantwortungen des Themas ,mit mancherlei Abweichungen” hilt,
was er als ,vollstdndige und unvollstdndige Formen der Umkehrung”
erkldrt, — alles das kommt im Sinne der Bindung mit vollig an-
deren Absichten zustande, als gerade mit der, das Thema zu ,be-
antworten”; so sehr sind die verschiedenen, besondern Ziele im
Vordergrunde der Wirkung, daB die ebenfalls vorhandene Be-
ziehung zum ,Thema” dagegen zuriicktritt, auch sonst von keiner
Regel faBbar. Wann wird sich endlich der deutsche Musiker vom
Riemann-Gespenst freimachen?

Im Gegensatz zu solchem allein kiinstlerisch zu nennenden In-
halt einer Fuge steht die mit einer nur rubrikenhaften Erledigung

228

der Einsitze sich bescheidende Fiihrung. Gerade aber solche me-
chanisch zusammengestelite Fugen erfreuen sich des meisten Bei-
falls, weil sie, die Einsidtze formlich in die Ohren knatternd, die
Wiederholung Orgien feiern 148t, die dem Laien immer ein beson-
deres Wohlgefallen ist.

Seb. Bachs Fugen sind, obgleich jede eine andere Fiihrung
aufweist, dennoch wahrhafte Fugen auch im strengsten Sinne, sie
sihd immer durch den Fiihrer, dessen Umfang und harmonischen
Gehalt bestimmt und gehorchen einem Ursatz.

Hindel ging vielleicht noch geheimnisvollere Fugenwege als
Bach; obgleich so seine Fugen wahre Denkmale einer scheinbar
jede Bindung verschmihenden Freiheit sind, bringen sie dennoch
einen Ursatz zur Erfiillung. Ein Beispiel Handelscher Fugentechnik
will ich mir fiir eine neue Folge von Urlinien-Tafeln vorbehalten,
— ich denke z. B. an die Fuge der 2. Suite in Fdur — sie kann
jedoch nur in einem ausfiihrlichen Bilde wiedergegeben werden.

Den hohen Stand der Fugenkunst bei Bach und Héndel haben
Haydn und Mozart nicht mehr behaupten konnen, auch Beethoven
nicht, trotz der Fuge in op. 106, deren BaBfiihrung mindestens an-
zudeuten ich mir nicht versagen konnte (s. Fig. 156, 2), auch nicht
trotz der Fuge in op. 110, die mit einem Adagiosatz verbunden ist,
s. meine ,Erl.-Ausg.” von op. 110. Mendelssohn hat sehr wohl die
Freiheit der Fiihrung in den Fugen von Bach und Héndel begriffen
und darnach die Einsitze in seinen Fugen sozusagen ent-dichtet,
entmechanisiert, anderseits aber streut er die Ausfithrungen zu
iippig aus, so daB die Einsdtze gerade dadurch an Gewicht ein-
biiBen. Erst Brahms gewinnt groBere Ndhe zu Seb. Bach.

Eine angewandte Technik der Fuge, bestehend in einem Spiel
nur der ersten Einsitze, ist bei verschiedenen Gelegenheiten anzu-
treffen: in den ilteren Formen hiufig zu Beginn der Allemanden in
den Suiten, auch zu Anfang kleiner Priludien; in der klassischen
Musik z. B. im Streichquartett op. 59! von Beethoven am Anfang
des letzten Satzes, in der V. Sinfonie von Beethoven im Trio des
Scherzo, ja sogar an einer Ueberleitungsstelle im letzten Satz der
Jupiter-Sinfonie von Mozart usw.

Ohne improvisatorische Begabung, d. h. ohne Verbundenheit
mit Mittel- und Hintergrund wird sich eine gute Fuge niemals
schreiben lassen.
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Von
Variationen

7. Variationen

§ 323

Das Variationenthema kann verschiedene Formen haben, z. B.
eine ungeteilte, s. Fig. 152, 4, eine dreiteilige Liedform:

Fig. 157

Am natiirlichsten ist die Bindung der Variationen durch Stei-
gerung der Bewegung, durch Fortgang von groBen zu immer Klei-
neren Werten. Diese Technik ist, obgleich altgebrduchlich, von
Beethoven sogar noch in op. 111 und 127 angewendet worden.

Auch die Ordnung in Gruppen, meist mit einer Bewegungs-
steigerung und einem Dur-Moll-Wechsel verkniipft, war den alten
Meistern schon bekannt, s. z. B. in Hindels Chaconne Gdur, G.-A.
Lieferung 2, S. 69 die Gruppe der Variationen 1—8 mit Bewegungs-
steigerung, 9—16 in moll, 17, die 7. wiederholend!—21 in dur.

In dem Variationensatz der Adur-Sonate von Mozart, K. V. 331
ist die Bewegungssteigerung derVar.1und2: Sechszehntelund Sechs-
zehntel-Triolen durch die Var. 3 (moll) und 4 (dur mit iiberschla-
gender linker Hand) unterbrochen, Var. 5 bringt 32tel (im Adiago),
die Var. 6 schlieBt im Allegro den Satz ab.

Brahms hat eine neue Art ersonnen, Variation an Variation
durch geheime organische Bindungen der Diminution anzuschlieBen,
die ich an seinen Hindel-Variationen op. 24 in ,Tw.” 8/9 auf-
gezeigt habe; vgl. auch die Variationen iiber den Haydn-Choral fiir
Orchester, op. 56 a.

Die Aufstellung eines Variationenthemas in einer weitldufigen
Liedform hat den Meistern oft méglich gemacht, ein umfangreiches
Stiick nur durch zwei- oder dreimalige Figurierung zu gewinnen,

gleichviel ob das Stiick als selbstdndige Komposition, wie z. B. .

das Andante Fmoll von Haydn oder nur als Teil einer Sonate oder
Sinfonie, wie im Adagio der IX. Sinfonie von Beethoven, in
Betracht kommt. An diese Form anzukniipfen wiirde ich jungen
Komponisten dringend empfehlen.

Abgesehen von Variationen, die sich wie z. B. in Seb. Bachs
Aria variata oder in den sogenannten Goldberg-Variationen als

Verdnderungen eines Themas in ungeteilter Liedform darstellen, ;
in alter Zeit noch die Formen des Passacaglio und der |

kamen
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Chaconne in Betracht: Der Passacaglio (s. z. B. Fig. 20, 1) setzt
meist im Basse nach Art eines Fugenthemas solo ein, dann folgen
Variationen, bei denen der BaB festgehalten wird, was aber nicht
ausschlieBt, daB das BaBthema sich auch in der Hohe zeigt, s. die
Wanderung in die Hohe z. B. in Seb. Bachs Orgelpassacaglio Cmoll
oder in Brahms Passacaglio (,Finale”) in op. 56 a. Die Solo-Ein-
fiihrung unterscheidet den Passacaglio vom sogenannten Basso
ostinato, z. B. in Hindels ,Saul” und in Orgelkonzerten, in der
_Hohen Messe” (,Crucifixus”) von Seb. Bach, in ,Neue Liebes-
lieder”, Walzer op. 65 von Brahms, ,Zum SchiuB” usw.; gewisser-
maBen ist der Basso ostinato eine nur angewandte Technik des
Passacaglio, dhnlich wie es eine angewandte Fugentechnik gibt.

Dagegen gehort die Chaconne meist dem Sopran, s. z. B. die
Chaconne der Dmoll Solo-Suite fiir Violine von Seb. Bach oder die
oben erwihnte Chaconne in Gdur von Héndel, und stellt ein kurzes
Thema vor, fiir eine groBe Zahl von Verinderungen berechnet. Die
Kiirze des Themas und die Fiille der Variationen macht die Cha-
conne dem Passacaglio verwandt, deshalb wurde sie in der dlteren
Literatur auch oft verwechselt. Die Verschiedenheit ist durch den
Unterschied von BaB und Sopran hinlinglich bestimmt. Dennoch
darf im letzten Satz der 1V. Sinfonie von Brahms die erste Auf-
stellung des Themas in der Hohe nicht iiber den geborenen BaB-
charakter und damit iiber die Passacaglio-Form tduschen, deshaib
dann auch die Abwanderung des Themas in die Tiefe schon in der
Var. 1 (VL. 1), 2 (Br.), dann von Var. 4 ab das Verankern in der
Tiefe usw. Aehnlich tragt in Hindels Suite Gmoll das letzte Stiick
trotz dem Thema im Sopran den Passacaglio-Titel zu recht. So
diirite der Unterschied der Chaconne vom Passacaglio darin lie-
gen, daB die Chaconne zur liedhaften Diminution neigt, der Passa-
caglio hingegen zur Ausprdgung einer prolongierten Form der
BaBbrechung.

§ 324

Auigabe der Musikgeschichte mii3te sein, den Wegen nachzu-
gehen, auf denen die Form geworden ist, wie ich sie hier dargestellt
habe. Der Schliissel zu den Formen liegt in der Zahl der Teile wie
in einem Mysterium beschlossen: wie 2, 3, 4, 5 voneinander unter-
schieden sind, so unterscheiden sich auch die aus diesen Zahlen
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gezogenen Formen dem inneren Wesen nach. Sonderbar: im Ein-
klang mit dem Gesetz der Fiinfzahl, dessen ich schon in Bd. I, § 11
gedachte, bedeutet die Zahl 5 auch in der Formenwelt die Grenze!
Die in § 318 erwidhnten siebenteiligen Rondoformen sind nur Er-
weiterungen der fiinfteiligen, die das Wesen der Rondoform unbe-
rithrt lassen.

Die &lteren Formen in den Teilen der Suite oder eines Kon-
zertes bereiten dem Verstdndnis groBere Schwierigkeiten als z. B.
ein Sonatensatz von Beethoven: die Gesetze der Stimmfiihrung,
namentlich der Ziige, sind wohl hier und dort die selben, aber die
Diminutionen im Vordergrunde, in streng gebundener Art sich un-
abldssig bewegend, erschweren den Einblick iiberhaupt. Dazu
kommt, daB die Spannungen der Ziige, bei aller Kunst der Stim-
menfithrung, in der sie uniibertroffen dastehen, noch nicht so form-
bestimmend wirken, wie die in den Werken der jiingeren Meister:
auch das hdngt mit der selten aussetzenden gebundenen Diminution
zusammen. Die Tdnze freilich folgen zwei- oder dreiteiligen Lied-
formen, dennoch kann es manche Zweifel bei der Bestimmung ihrer
Form geben: ist z. B. in der kleinen Suite Edur von Seb. Bach die
Allemande, die 8—1 mit einer Nebennote zur 5 zeigt, eine drei-
teilige Liedform oder eine zweiteilige? Das karge Tonmaterial 148t
eine dreiteilige Form noch nicht zu &uBerster Bestimmtheit ge-
langen.

In den meisten Fillen gliedern die alten Meister die groBen
Sédtze nach der Brechung I—V-—] mit starken Dehnungen der V,
ohne daB eine dreiteilige Form zustande kommt, viel eher wirken
die scheinbaren Tonarten als iiber Nebennoten der V hingebreitet:

Fig. 158
Aehnlich ist es mit Sonaten z. B. von Em. Bach: der zu knappe
VorstoB einer 3 zur 2, einer 5 zur 2 weckt noch kein organisches
Verlangen nach einer Durchfithrung im Sinne der spiteren Sonaten.
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Verzeichnis
der im Anhang-Band enthaltenen Figuren
Bach ]. Seb.: Fig.:
Aria variata, Pt. 215, Nr. 2, Var. VI. 50, 1; 82,5; 112, 1; 125, 4; 152,4
Chromatische Fantasie . . . . . . . . . . . . . . . 20,2
Fantasie Amoll, Pt. 215 . . . e e oo 123,10
Fuge, unvollendete, Cmoll, Pt. 212 .. e e e e e 99,14
Hohe Messe, Nr. 12, Credo . . . e e e e o . . . . . 76,8
Konzert, Brandenburglsches Ddur, 1 Satz . . 102,7; 103,1; 119,17
Konzert, Brandenburgisches Ddur, 2. Satz . . 41,3; 54, 10; 60; 76,9
Konzert, Brandenburgisches Ddur, 3. Satz . . . . . . . . 1051
Konzert, Italienisches, 1. Satz . . . . . . . . . . . .83d; 158
Konzert, Italienisches, 3. Satz . R . 100, 3; 133, 3
Konzert, fiir VI. mit Orch,, Edur . . . . . . . . 957; 119, 16a
Ouverture, Pt. 215, Menuetto . . . . . . 825¢c;138,1a
Partita I: Menuett 1 . . . . . . . . . . . . . . . .1322
Passacaglio Cmoll f. d. Orgel . . . . . . . . . . . . . 20,1
Passion, Johannes Nr. 7 Choral . . . . . . . . . .15 3b
Passion, Johannes Nr, 27 Choral . . . . . . . . . . . .1251
Passion, Johannes Nr. 67 Chor . . . . . . . . . . . 100,3a
Passion, Matthidus Nr. 1 Choral-Vorspiet . . . . . . . . .114, 4
Passion, Matthius Nr. 3 Choral . . . . . . 115,3a
Passion, Matthidus Nr. 16 Choral 22 a; 49 3 62 12 81 1; 83, 3;124,1
Passion, Matthdus Nr. 58 . . . . . . . . . . 114,1b; 114,5a
Passion, Matthius Nr. 66 Rezit. . . . . . . . . . . . 103, 2b
Priludien, 12 kleineNr. 1. . . . . . . . . . . . . .43, zubd
Priludien, 12 kleine Nr. 3. . . . . . . . . 82,4; 124,2b; 152,6
Priludien, 12 kleineNr. 6. . . . . . . . . . . . . . 114, 2a
-Schemelli, Pt. 3392, Nr, 1 . 100, 4b
-Schemelli, Pt. 3392, Nr. 4 . 114, 5d
-Schemelli, Pt, 3392, Nr. 5. . . . . . . . . . . 134, 4
-Schemelli, Pt. 3392, Nr. 9 . .o . . . . 103, 2a
Sonaten f. d. Solo-Violine, Pt. 228 l\r V Larg . ... 132, 3

Suite, Franzdsische Edur, Allemande 76,4;95,¢1; 106,1,109 di; 123\) 125,3

Suite, Franzosische Edur, Courante . e 47,3; 87, 1b
Suite, Franzésische Edur, Sarabande . . . . . . . 54,15; 62,9
Suite, Franzosische Edur, Gavotte - . 65, a8; 125,2
Suite, Franzésische Edur, Gigue . . . . . . . . . . . . 87, 4
Suite, Englische Dmoll, Sarabande . . . . . . . . . . . 144,1
Toccata con fuga (Pt. 210), Fuga. . . .. . 581
Witp. Klavier 1, Prial. Cdur . 49,1; 62, 5; 95 e3 115 la; 118,1; 132,2
Witp. Klavier I, Prdl. Cmoll . . . . . . . . . . . . . 95 e4
Wiltp. Klavier I, Fuge Cmoll . . . . . . . .58,2; 102,5; 132,7
Wiltp. Klavier I, Fuge Cisdur . . . . . . . . . . . . .1331

Witp. Klavier I, Fuge Cismoll .
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Wiltp. Klavier I, Fuge Dmoll
Wiltp. Klavier I, Fuge Esmoll
Witp. Klavier I, Fuge Emoll

Bach Ph. Em.:

Arioso con Variazioni (1747) Nagel-Archiv
Nr. 65 .

Sechs Sonaten zum ,,Versuch uber dxe wahre
Art das Klavier zu spielen“: .

Son. II, Dmoll, Adagio Bdur .

GeneralbaB 1ll/1 § 17 a, b

GeneralbaB 1lI/1 § 17c¢ .

Generalba8 1Il/1 § 20

GeneralbaB 11I/2 § 7b

GeneralbaB 11/2 § 14

GeneralbaB VI/1 § 10b

GeneralbaB VI/2 § 2

GeneralbaBl VII/1 § 12

GeneralbaB VII/2 § 2d

GeneralbaB 1X/2 § 1a

GeneralbaB XIII/2 § 4¢

Beethoven:

Bagatellen op. 119 Nr. 11

,Fidelio®, II. Akt, Nr, 11 (Florestan Arle)
Konzert 1. KI. u. Orch. op. 58, 1. S. .
Konzert f. KL u. Orch. op. 58, 3. S. .
Konzert f. VL. u. Orch. op. 61, 3. S. .
Oktett op. 103 Andante . .
Ouverture, Leonore IH .

Rondo a capriccioop.129 102,2; 110 Cl 1149 1202 134,6; 142,1; 149,6

Sinfonie I, 2. Satz .

Sinfonie I, 1. Satz .

Sinfonie II, 3. Satz . coe .
Sinfonie 111, 1. Satz 62,3; 62,10; 100, 4c; 1023
Sinfonie I, Trauermarsch . .
Sinfonie I, 3. Satz. . . . . . . 63
Sinfonie Ill, Finale

53,5; 156, 1
109, e5
91, 2

. 122, 3

109, e 6
.97, 2 NB
103, 3b

. 113, 5
98, 1

96, 2

114, 5¢

. 114, 5¢
. 111, d2
115, 3¢
.98,3c
95, a4

. 100, 3h

109, a2

. 65, 4

. 151

. 114, 7

119 19a

62 2; 120 1; 149, 7

. 103, 7
100, 2b
114, 2¢

140 zua2 115,2; 124,1b

.. 109, ¢
87 3c 95 a3; 108, 4

627 62,8; 114,3; 134,7

Sinfonie V, 2. Satz .

Sinfonie V,
Sinfonie VI,
Sinfonie VII,
Sinfonie VII,
Sinfonie VII,
Sinfonie VIII,

. 41, Bsp. zu al

3.8atz. . . . . . . . . .41,Bsp.zub2; 146, 5
LSatz. . . . . . . . . . 119,8; 124, 7; 154, 5
LSatz. . . . . . . . . . ... ... 143
3.8atz. . . . . . . . . . . . . .37b; 146,6
4. 8tz. . . .. .. ... ... .. .113,6
LSatz . . . . . . . . . ... . ...15

234

Sinfonie 1X, Adagio 103, 3¢
Sinfonie IX, 4. Satz 109, e3
Sonate op. 21, 1. Satz . . 100, 5
Sonate op. 21, 2. Satz . . . 155, 2
Sonate op. 2U, Rondo . . 100, 3d; 121, 1
Sonate op. 2HI, 1. Satz . . 154, 2
Sonate op. 7, Rondo . . . 121, 2
Sonate op. 10!, 1. Satz . . 154, 3; 154, 7
Sonate op. 101, 1. Satz . . . 101, 4
Sonate op. 101, 3. Satz . .62,11;100,4a
Sonate op. 10, 2, Satz . . 39,2
Sonate op. 10m, 3. Satz . . 105, 4
Sonate op. 1011, 4, Satz . . 155, 3
Sonate op. 13, 2. Satz . . 155, 1
Sonate op. 141, 1. Satz . e e e e e . 126
Sonate op. 1411, 1. Satz . 47,2; 114,6; 122, 1; 132,1; 154,6
Sonate op. 22, 1. Satz . 113, 3d
Sonate op. 22, 3. Satz . .45; 82,2; 134,8
Sonate op. 22, 4. Satz . . 140, 3; 146, 2
Sonate op. 26, 1.Satz 56,1¢; 71 2; 85 1053 110 zu a5 119,18; 128, 6a
Sonate op. 26, 2. Satz, Scherzo 110 zu e 3
Sonate op. 26, 3. Satz . . 120,5 40, 6
Sonate op. 271, 1, Satz . 7a 543 561b 767 77; 149,4
Sonate op. 271, 2. Satz . . 110, zu b 3; 128,8d
Sonate op. 271, 3. Satz . 40,4; 104, 3; 140, Bsp. 1
Sonate op. 28, 1. Satz . 61a; 103,5b; 110, zu e 1; 1484
Sonate op. 311, 3. Satz . 98, 3b
Sonate op. 311, 2. Satz . . 108, 2
Sonate op. 311, 3. Satz . . 104, 1
Sonate op. 491, 2. Satz . . 91, 3
Sonate op. 53, Rondo . .. . 98, 5; 119, 191
Sonate op. 57, 1. Satz . . 54,8 1148 110 ,20; 129,1; 142.2; 1544
Sonate op. 57, 2. Satz . R . 40, 8; 129,2
Sonate op.8la, 1. Satz . 62,4; 119,7; 124,4, 125,5
Sonate op.8la, 3. Satz . . . 115, 3d
Sonate op. 90, 1. Satz . . 98 4a; 109,at; 146, 1
Sonate op. 101, 1. Satz . 95, b3
Sonate op. 101, 2. Satz . . 123, 2
Sonate op. 101, 3. Satz . . 149, 8b
Sonate op. 106, Fuge . . 156, 2
Sonate op. 109, 1. Satz . . . . . 89, 1; 90; 117,2
Sonate op. 109, 3. Satz, Var. Il . . 101, 3
Sonate op. 111, 1. Satz . . . 62, 13
Sonate f. VI..—KI. op. 24, 2 Satz . . 100, 6b
Sonate f. VI. op. 301, 2. Satz . e 128, 2a
Sonate f. Vcl.—KI. op. 69, 1. Satz . 109, e2; 128, 5a; 135,2
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Streichquartett op. 59, 1. Satz . . . . . . . . . . . .65 1 Etude op. 25:1 T lgg’ ;9’123’:
Streichquartett op. 591, 2, Satz . . . . . . . . . . . 128 9a Etude op. 250 . . . . . . ... e
Streichquartett op. 591, Finale . . . . . . . . . . . . .149,5 Etude op. BV L . . . 101, b2
q P ’
. Etude op. 25XI 76, 3; 100, 2a 100 30 100 6a 105b 106 2b;107;128,6b
Streichquartett op. 59, 1, Satz . . . . . . . . . . . . 148 2
Streichquartett op. 74 . . . . . . . . . . . .128/5b; 1464 Impromptu op. 136 oo ) - . - 128, 5¢
Streichquartett op. 135 . . . . . . . . . . . . . . 111, al Mazurka op. 7. . . . . .. . . 76,5 8,2 103,3d; 119,11
Trio op. 1, Nr. 1, Scherzo . . . L. ... 128, 7Te Mazurka op. 1701, . . . . . . . . . .. .. . . 106, 2¢
Varlatlonen 13, iiber ein Thema in Adur von Mazurka op. 17MF . . . . . ... . L. 3002
Dittersdorf . . . . . . . .« « . . . . . . . . . 123, 1b Mazurka op. 17V . . . . . . . . . . . .632;652; 114,5e
Mazurka op. 241 . . . . . . 91,4; 119,21; 128,9d; 137,2; 145,2
Brahms: : Mazurka op. 241l . . . . . . . . . . . . . . .1282c; 128,4
Intermezzo op. 76mM . . . . . . . . . .. S 9,5 Mazurka op. 2411 . . . . . . . . . . . . . .40,7; 1283a
Intermezzo op. 118! e e e e e e e e e 110 zu d 3; 146,3 Mazurka op. 241V . . . . . . . . . . . . . .594; 1288b
Intermezzo op. 1190 . . . . . . . . . . . . . . . 8, 3d h; Mazurka op. 301 . . . . . . . . . . . . . . . . . .65 8
Lieder op. 321X . . . . . . . . . .. .. ... 1525 4 Mazurka op. 300 . . . . . . . . . . . . . . . . . . 1527
Lieder op. 105V . . . . . . . . . . . . . .. . .0633 Mazurka op. 3001 . . . . . . . . . . . . . . . .12 2b
Lieder op. 107V . . . . . . o oo e e e e e e e e 152, 2 Mazurka op. 301V R 53,3; 54,6
Requiem, ein deutsches . . . . . . . . . . . . . . .121, 2 Mazurka op. 331 . . . . .. . . . . ... ... 128, 1
Sinfonie I, 1. Satz . . . e e e e e oo ..a121, 3a ! Mazurka op. 331V . . . . . . .. . . .74,2; 119,12; 128,3b
Sinfonie I, 2. Satz O - X BSp. a; 124, 3 3 Mazurka op. 410 . . . . . . . . . . ... ... ... 75
Sinfonie 1,3.8atz . . . . . . . . . . .697T,; 138,4; 147, 3 Nocturne op. O0 . . . . . . . . . . . . . 84; 88b; 122,2
Sinfonie II, 1. Satz . . . . . . . . . .. L1417, 2 Nocturne op. 151 . . . . . . . . . . . . . . . . . 40,5
Sinfonie I“, 1. Satz e e e e e e e e 111 d3 119 16b 146 7 Nocturne op. 151 JE 54 7 1]7 1
Sinfonie III, 2. Satz e e e e e ... 128,90 Nocturne op. 271 U, . . . .131,3
Sinfonie IV, 1. Satz . . . . . . . . . . . . . . . .82 Polonaise op. 26! . . . . . . . o 44 2; 80,2; 113 3¢
Sinfonie 1V, 2. Satz L 0 Polonaise op. 401 . . . . . . . 40,1; 54,13; 56, 2; 112,3; 1134
Sonate f. Vel.—KI. op. 99 1 Satz .o e 110 zu d2 it Polonaise op. 400 . . . . . . . . . . .. . .54 2
Variationen iiber ein Thema von Handel op. 24 87 la; 110, zud 1; 1345 fg Polonaise op. 71 R - A
Variationen iiber ein Thema von Paganini Prélude op. 280 . . . . . . . . . . . . . . . . . .03
op.35 Var. 5. . . . . . . . . . . .. ... .59, 3 \ Prélude op. 281 , ., . . . . . . . . . . . . ... .12
Walzer op. 390 . . . . . . . . . o . . 49 2; 110, zu b 1 : Prélude op. 28V1 . . . . . . . . . . . . . . . . . .148, 6
Walzer op. 30 . . . . . . . . . . . . . . .46,1;106, 2a i Prélude op. 28XV . . . |, L. 100 3b
Walzer op. 300 . . . . . . . . . . .. .. .. .14 la Scherzo op. 31 . . . . . . . . 12b; 572 102,6; 119,13; 143,2
Walzer op. 30IV.. . . . . . . . . . .. .. .964;128,T7c Sonate op. 35,3.Satz. . . . . . . . . . . . . .571; 1451
Walzer op. 391X, . . . . . . . . . . . . . . . . .1055 Walzer op. 42. . . . . . . . . . . . . .. . . . 140, 6
Chopin: Walzer op. 641 . . . . . . . . . . . . .. 124 6b 137,1
Ballade op. 23 . . . . . . . . 64,2¢c; 1213b; 128,9¢c; 153, 1; . Clementi: F
Ballade op. 47 . . . . . . . . . . . . . . . 643; 119,10 Préludes et Exercices, Pt. 1101 . . . . . . . 40,3; 76,6; 136,1 _
Bolero op. 19 . . . . . . . . . . . . . .HH1,a2;113,1b I
Etudeop.lOl..................1304a Criiger: ;‘
Etude op. 100 . . . . . . . . . .. L 421 Choral . . . . . . . . . . . . . ... .. . . 115, 1b \
Etude op. 10 e e e e e e e e e 653 655 138,5; 153,3 a : Depres (de Pres) Josquin OO . - S
Etude op. 10V, . . . ... 131, 2 '
Etude op. 10VIN 7b; 54,1; 54,5; 62,6; 734; 120,3; 128,7d; 143,1; 1485 Hassler, Hans Leo:
Etude op. 10X . . . . o . . . .140,5 Lustgarten XXIV, Nr. 1 . . . . . . . . . . . . . . . 116
Etudeop.lOX"........12a7318311141011914 Lustgarten I . . . . . . . . . . . ... ... .15 1c
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Héndel:
Chaconne, Pt. 4¢
Concerto grosso VI .
Concerto grosso VII . .
Sechs groBe Fugen, Pt. 4¢, Nr Vl .
Cantate construmenti No. 16
Legons Pril., Pt. 4c .
Lecons Pril.,, Pt. 4c .
Lecons Air, Pt. 4¢ . e e
Suite Il Fdur, Pt. 4¢, 1. Adagio .
Suite II Fdur, Pt. 4c,  Allegro .
Suite I Fdur, Pt. 4c, Fuge .
Suite Il Dmoll, Pt. 4¢, Pril. .
Messias .

Haydn:
Andante con variationi Fmoll {. Kiv. .
Capriccio Gdur, Br. u. H. 121 .
Choral St. Antoni
Fantasia Cdur, Br. u. H. 121
Kaiserhymne . .

Sinfonie Ddur, Br. u. H 2, l Satz

87, 3b

. 102, 4

. 110, zu a6

53, 2

56, 1

73, 2

56, 2 g

. . 54, 14; 103, 6
544 656 95,a6; 118, 2
92,2; 93; 100, 1

92,1

64,1

128, 7b

48 1; 91,1; 147,1

. 102,1

42,2; 138,3

. 136, 6
39 3; 119,3; 120,6

95 d3 95 e5 106,3 a; 110,zu al

Sinfonie Ddur, Br. u. H. 2, 2. Satz . 73,3; 124,2a
Sinfonie Ddur, Br. u. H. 2, 4. Satz . 114, 2b
Sinfonie Gdur (mit dem Paukenschlag) . . 110, zu e2
Sonate Esdur, Pt. 1, Nr. 1. . 56, 2h 96,3; 101,1; 113,1a
Sonate Esdur, Pt. 1, Nr. 3. . 62,1; 65,7 103,5a; 108,1; 114,5b
Sonate Gdur, Pt. 1, Nr. 10 . e e 119, 1; 123,3
Sonate Bdur, Pt. 3, Nr. 24, 1. Satz . 119,2
Sonate Edur, Pt. 3, Nr. 27, Presto 95, b5
Streichquartett Bdur, Pt. 49 (Payne 57) . 119, 4
Trio Edur .o .o . 109, et

Mendelssohn:
Lieder ohne Worte, Nr 12, Fismoll, Gondellied
Lieder ohne Worte, Nr. 30, Adur .
Sinfonie Amoll, 1 Satz .
Sommernachtstraum, Hochzextsmarsch
Sommernachtstraum, Ouverture

Mozart:
»Entfithrung”
Fantasie Cmoll, K. V 475
Fantasie Dmoll, K. V. 397

106,3 c; 108, 3; 112,
149,
147,
. 89,
119,

O-h-h-l\)

100, 3e
101,2; 128, 7Ta
. 124, 6a

Konzert f. Klv. m. ©Orch,, 1. Satz, K. V. 488 .

Requiem . .

Rondo Ddur, K V 485

Rondo Amoll, K. V. 511 o
Sinfonie Cdur, K. V. 551, 2. Satz .
Sinfonie Cdur, K. V. 551, 3. Satz .
Sinfonie Ddur, K. V. 385, 1. Satz .
Sinfonie Ddur, K. V. 385, 2. Satz .
Sinfonie Esdur,K. V. 543 ..
Sinfonie Gmoll, K. V. 550, 1. Satz .
Sonate Cdur, K. V. 279
Sonate Cdur, K. V. 545 .
Sonate Cdur, K. V. 576, 3. Satz
Sonate Adur, V.
Sonate Adur, K. V. 331, 1. Satz, Var. 1lI
Sonate Adur, V. 331, Menuett, Trio .
Sonate Adur, V. 331, alla turca
Sonate Amoll, K. V. 310, 1. Satz .
Sonate Bdur, K. V. 333, 3. Satz . . . .
Streichquartett Cdur, K. V. 465, 1. Satz .
Streichquartett Cdur, K. V. 465, letzter Satz
Trio Edur, K. V. 542, 1. Satz . .
,,Zauberflote”, Arie der Konigin der Nacht .

K
K.
K.
K.

Paganini:
Thema mit Variationen

Scarlatti-Czerny:

(Haslinger) Nr. 43 .
S. 164
Br. u. H, V. A. 32 .

Schubert:

Divertimento a la hongroise (zu 4 Hinden)

op 54 . . e e e e e e e,

Impromptu op. 90"1

Lieder:,,Wanderers Nachthed“ op 4 3
,,Der Schiffer”, Pt. V, 190 .
,Auf dem Flusse“, op. 89, 7 .
,,Die Allmacht“, op. 79, 2 .

,Die Stadt”, Schwanengesang Nr. 11 .

,,Gretchen am Spinnrad®, op. 2 .
Quintett, Forellen-, op. 114 .
Sinfonie Hmoll
Sonate Cmoll, 3. Satz .

239

101, 5

oo 127, 1
124, 2d; 128,1; 1554
155, 5

144, 2

Co 128, 71
119,5; 128, 2d; 134, 3
124, 5b; 148, 1

. 94

89, 3

154, 1

47, 1; 88c; 104,2; 124, 52
54, 9

331, 1. Satz, Thema 20 4 351 72 3; 87,5; 95, b4

123,1a
95,(:3; 132,6; 140,4

123, 1a; 138, 2; 139; 149, 3; 157

81,1;95,¢2; 97,2
54, 11 a; 141

99, 3

123, 4

128, 8a

. 109, d2

40, 9

53, 1
. 132, 4
.95 b2; 97, 3

. 89, 2
. 100 3f 110, zu b2
37, a

39, 1

40, 2

98, 3a

. 103, 4

111, b1

. 109, b

56 2f 109 e4 128,8 ¢; 128 10a

. 134, 9




g
Sonate Amoll, op. 42, 1. Satz . . . . . . . . .. ... 53,6
Streichquartett Amoll, 1. Satz . . . . . . . . . . . ., . . 8 i
Streichquartett Amoll, 2. Satz . . . . . . . . . . . .128, 10b ‘
Valses nobles, op. 77, 1 . . . . . . . . . . . . . . . 40,2
Valses nobles, op. 77, 5. . . . . . . . . . . . . . 106, 2d i
Valses nobles, op. 77, 10 . . . . . . . . . . . . . . . 68 1
Walzer,op. 9,2. . . . . . . . . . . . . . . . .. 3b -
Schumann:
Etudes symph. op. 13, Var. IV.. . . . . . . . . . . . 50, 2
Fantasiestiicke op. 12 ,In der Nacht* . . . . . . . . . . 80,1
Lieder op. 48! ,ImwunderschonenMonatMai“ . . . . . . 110, ¢2
Lieder op. 481l  Dichterliebe* . . . . . . . . . . . . . 22b
Lieder op. 48!V, Wenn ich in deine Augen seh’™* ., . . . . . 152, 1
Streichquartett Adur, op. 4111, . . . ., ., . . . . 110,zued
Studien nach Paganini, op. 3t . . . . . . . . . . . . .58 3
Strau, Jos.:
»Dorfschwalben®, op, 164 . . . . . . . . . . . . . . 20,3
Strauf3, Johann:
»An der schonen blauen Donau®, Nr. 1. . . . . . 43, Bsp. zu a
»An der schonen blauen Donau“, Nr.3 . . . . . . . . .152, 3
»QO’schichten aus dem Wienerwald* . . . . . . . . . . . 97, 4

Wolf Hugo:
»Standchen* . . . . . . . . . . . . . . . . . . 100, 6¢
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