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VORWORT

Dem theoretischen Teile meines Satzlehrbuches lasse ich hiermit
die ersten elf Ubungen des praktischen Teiles folgen. Sie handeln
nur vom zweistimmigen Satz, aber dieses enge Arbeitsgebiet wird
hier ausfiihrlicher und griindlicher durchgearbeitet als es in anderen
Satzlehren bisher geschah. Wenn auch die Erziehung zum Verstehen
und Verwenden der klanglichen Erscheinungen, insbesondere der
harmonischen, mit Hilfe zweier Stimmen nur ungeniigend entwickelt
werden kann, so bieten die zweistimmigen Ubungen mit ihrem iiber-
sichtlichen Tonmaterial, mit ihren beschrinkten Bewegungs- und
Verbindungsméglichkeiten doch die beste Gelegenheit zur Erkenntnis
der versteckten Grundziige und Kraftstrome des Tonsatzes iiber-
haupt. Man sage nicht, daB es verfriiht sei, einen Lernenden schon
in diesem Stande seines Kénnens mit den schwerer zu begreifenden,
nicht so offen zutage liegenden Prinzipien des Tonsatzes vertraut zu
machen. Das ist gerade der rechte Zeitpunkt, seine Blicke ins Weite
zu lenken; spiter umgarnt die Fiille des klingenden Materials mit
ihren zahlreichen Verwendungsvorschriften nur allzu leicht sein
Denken und Fiihlen. Nach meinen Erfahrungen hilft die friihe Er-
kenntnis der Satztriebkrifte leicht iiber die bei jedem fortgeschritte-
neren Schiiler unvermeidlichen toten Punkte seiner Arbeit hinweg,
was bei einem spiteren Nachholen dieser notwendigen Lehren viel-
fach nicht mehr der Fall ist. Einen begriindeten Einspruch gegen die
hier eingehaltene Ordnung kénnte nur derjenige Lehrer oder Ler-
nende erheben, dernach langem Ausprobieren sich von ihrer Schwiche
tiberzeugt hat. Das diirfte ihm aber nicht einmal nach der griindlichen
Benutzung des vorliegenden Ubungsbandes moglich sein, denn wie
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wollte er nach diesen ersten Ubungen ein abschlieBendes Urteil
fillen iiber den gesamten, in dieser Weise zu durchschreitenden Weg
durch das Gebiet des Tonsatzes! Ich bitte ihn, meiner vieljahrigen
Erfahrung zu vertrauen und zu glauben, dafl nichts in diesem Buche
ohne Erprobung und Bestidtigung im Unterrichte niedergeschrieben
ist. Leider kann ich die Fortsetzung dieses Lehrbuches, die Unter-
weisung in der héheren, mehrstimmigen Satzkunst, nicht jetzt schon
veroffentlichen. Ich gedenke dies aber zu tun, sobald mir meine
anderweitigen Arbeiten Zeit dazu lassen.

Wer einstweilen die zweistimmigen Ubungen im Unterrichte be-
nutzen will, sieht sich deshalb gezwungen, sie entweder als Ergéinzung
der iiblichen Tonsatzlehre zu verwenden, oder aber nach ihrer Durch-
arbeitung eine Verbindung zu der Praxis der Harmonielehre und
des Kontrapunktes zu finden, was durchaus moglich ist. Liegt kiinftig
das Gesamtwerk vor, so dienen die vorliegenden Ubungen als Grund-
lage aller Satzarbeit. Sie wenden sich an den Anfinger, von dem
keinerlei Kenntnisse dlterer Satzmethoden erwartet werden. Es ist
also nicht notig, vor Inangriffnahme des hier dargebotenen Arbeits-
stoffes harmonische oder kontrapunktische Studien zu betreiben.
Allerdings wird eine griindliche Vorbildung in der musikalischen
Elementartheorie und in den Anfangsgriinden der Gehorbildung
vorausgesetzt, zumal mulB véllige Klarheit iiber die Intervalle und
die Struktur der einfachsten drei- und mehrstimmigen Zusammen-
klinge herrschen. Trotz einem moglichst leichtfallichen Vortrag
und trotz der iibersichtlichen Anordnung des Ubungspensums — jede
der elf Ubungen enthilt eine Aufstellung des jeweils benstigten
Arbeitsmaterials, eine ausfiihrliche Beschreibung des Arbeitsvor-
ganges und einige Musterbeispiele — diirfte es einem Anfinger doch
schwer werden, sich ohne jede Hilfe durchzuarbeiten. Das Buch
rechnet auf die erklirende, den Stoff je nach den Bediirfnissen des
Schiilers ausbreitende Titigkeit des Lehrers. Fiir ihn soll die Ein-
teilung in nummerierte Regeln und Aufgaben keinesfalls ein Hemm-
nis seiner Arbeit bedeuten, er soll vielmehr in ihnen die Aufforde-
rung zum Schaffen neuen Arbeitsgutes, zur Erweiterung des schon
vorhandenen erblicken. Seiner Erfindungsgabe sind in dieser Hinsicht
keine Grenzen gesetzt. Zieht er es vor, den Schiiler auf der Grund-
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lage historischer Satzweisen zu unterrichten, so wird er die hier
gegebenen technischen Anweisungen ebenso benutzen konnen wie
zur Eroberung von Klangbereichen, die ihm und seinen Schiilern
bisher noch nicht handwerklich erfabar waren. Er wird bemerken,
daB er zur Bildung eines selbstindigen Satzstiles vollige Freiheit
behilt (was in den ilteren Satzlehren durchaus nicht der Fall ist),
daB er keinesfalls gezwungen wird, sich in einer vorausbestimmten
stilistischen Richtung zu bewegen — ein Bedenken, das ich nach
Versffentlichung des theoretischen Teiles 6fter zu horen bekam —,
daf} er hingegen ein Riistzeug empfingt, welches er zur Losung aller
irgendwie gearteten technischen und stilistischen Fragen einsetzen
kann. Eine wertvolle Hilfe wird ihm dabei das Vorstudium des voran-
gehenden theoretischen Teiles leisten, zumal wenn er den Lernenden
mit den Beweisen fiir die im Verlaufe der Arbeit aufgestellten Be-
hauptungen vertraut machen will. Unbedingt notig ist das jedoch nicht,
da die Hauptthesen des ersten Bandes, soweit sie auf die praktische
Satzarbeit unmittelbar einwirken, in den Materialbeschreibungen und
Arbeitsvorschriften des vorliegenden Ubungsbuches in einer dem
verinderten Zwecke angepaBten Form wiederum auftreten.

Februa1: 1939 Paul Hindemith
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ERSTE UBUNG

Aufbau der einfachsten einstimmigen

melodischen Gebilde

Der Schiiler stellt wenige Tone zu einem Liniengebilde zusammen,
in welchem die melodische Kraft mit der geringstmoglichen Beigabe
rhythmischer und harmonischer Elemente auftritt. Er soll in den
anspruchslosen und zunichst fast jeden Ausdrucks baren Tonreihen
das Wirken dieser Kraft kennen lernen. Das Material, mit dem wir
arbeiten, ist so spirlich, die UmriBlinien seines Anwendungsgebietes
sind so eng gezogen,daR die Ergebnisse keinerlei Anspruch auf kiinst-
lerischen Wert oder gar auf tiefen Eindruck beim Hérer erheben
kéonnen. Sie sind reine Laboratoriumsversuche, die in der praktischen
Musik als selbstindige Melodien nicht vorkommen, da es weder
wiinschenswert noch ausfithrbar ist, melodische Linien stindig so
weit wie hier dem Einflusse des Rhythmus und der Harmonie zu
entziehen. Gleichwohl sind die scheinbar so bedeutungsschwachen
Gebilde als die Keimzelle selbst der kompliziertesten Melodien an-
zusehen.

Der #uBeren Gestalt nach entspricht eine solche Melodie etwa den in der
Kontrapunktlehre angewendeten cantus firmi (cf). Wihrend der cantus firmus
aber lediglich als diirftige Schablone fiir die Ubungen des Anfingers dient und in
dieser Form fiir die spiiteren praktischen Satzkiinste des ausgebildeten Musikers
keine Bedeutung mehr hat, werden hier die Tonfolgen nach den strengsten Forde-

rungen reiner Melodik angelegt und — wenn auch in etwas abgeinderter Form —
als Stiitze und Urform jeglicher Satzarbeit auch spiterhin beibehalten.
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A

Arbeitsmaterial

1. Unser Arbeitsmaterial sind die zwolf Halbtone der chroma-
tischen Tonleiter,

die wir uns nicht nur in dem hier aufgezeichneten Ausschnitt, son-
dern im Bereiche der menschlichen Stimmen von jedem beliebigen
Anfangston bis zu jeder benétigten Hohe bereitgestellt denken. Die
Annahme der diatonischen Dur- und Molltonleiter oder der alten
Kirchentonarten als Baumaterial — wie es in allen bis heute ge-
brauchten Tonsatzlehren iiblich war — wiirde dem Schiiler die Arbeit
an seinen ersten Satzversuchen zwar wesentlich erleichtern, aber er
miifite fiir diesen triigerischen Gewinn spéter einen hohen Preis
zahlen: Die Erfahrung zeigt immer wieder, wie schwer es selbst den
begabtesten und instinktsichersten Musikern wird, aus einem zu-
nichst kaum fiihlbaren, spater aber heftig den Vorwirtsdrang hem-
menden Geleise auszuspringen, um all die Wege beziehungsvoller
Mannigfalt kennen zu lernen, welche die freie, groBe Satzkunst teils
von jeher ging, teils im Laufe der letzten Jahrzehnte begehen lernte,
und ohne deren Kenntnis wir uns heute ein Eindringen ins innerste
Gebiet kunstvollen Satzes kaum noch vorstellen kénnen. Der An-
fanger wird darum seine ersten Schwimmversuche sogleich im frei-
flieBenden Strome chromatischen Reichtums vornehmen. Das ist
nicht gleichbedeutend mit der Erlaubnis, die Tone sich zu kiihnen
Klumpen von schauriger Niegehortheit zusammenrotten zu lassen.
Unsere allerersten Schritte werden wir vielmehr in Grenzen unter-
nehmen, deren Enge selbst die Forderungen der gliubigsten
Verfechter eines schulgerechten cantus firmus-Stiles noch iibertrifft.

In dieser Anfangszeit hirtesten Tonzwanges spiirt der Schiiler
das Vorhandensein der Chromatik nur soweit, als ihm von jedem
gegebenen Tone aus eine groBere Anzahl anderer Téne zuging-
lich ist als in den #lteren Lehrmethoden. Aber die Wahl wird
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ihm nicht zur Qual werden, dafiir sorgt eine Reihe von Regeln:
Weder wird ihn die Uberfiille des Materials erdriicken, noch wird er
ins Uferlose abgetrieben werden. Erst im Verlaufe sehr bedachtigen
Voranschreitens wird er sich immer ausgiebiger in den Genuf} der
Vorteile setzen, die ihm der chromatische Tonvorrat bietet.

2. In den Anfangsiibungen nehmen wir auf ZeitmaBl und Noten-
wert nur soweit Riicksicht, als Tonwechsel und gleichmiBiger Verlauf
einer Aufgabe davon abhingen. Wir schreiben nur ganze Noten und
lassen Taktangabe und Taktstriche fort.

@ . e —
Die ganze Note gilt uns ohne jegliche Taktgebundenheit fiir einen
Ton von beliebig langer Dauer. Innerhalb einer jeden Aufgabe wird
jedoch allen Ténen ein einheitlicher Zeitwert zugebilligt, und zwar
denken wir uns die Einheit in der Linge von etwa 2 bis 3 Puls-
schldgen. So kann kein Einzelton durch lingere oder kiirzere Dauer
sich von den anderen absondern, sich vordringen oder unterordnen,
und wir haben Zeit, jeden Ton und jeden Tonschritt in seiner vollen
Eindringlichkeit wahrzunehmen und zu verstehen. Der rhythmischen
Kraft verbleibt bei solcher Ordnung der denkbar geringste Einflufl
auf die Gestalt der Melodie; sie muf} sich darauf beschrinken, die
Grenzen zwischen den einzelnen Melodiegliedern festzulegen. Wenn
schon ein so wichtiges Element wie der Rhythmus gering geachtet
wird, ist es verstindlich, daB wir auf die Dynamik und andere Aus-
druckshilfen vollig verzichten: Sie haben fiir die wesentlichen Vor-
ginge in Klang und Bewegung, mit denen wir es beim Tonsatz aus-
schlieBlich zu tun haben, keine Bedeutung.

3. Die Aufmerksamkeit des Anfingers wird von den Gescheh-
nissen in diesem ihm fremden, an sein Denkvermogen harte Anfor-
derungen stellenden Bereiche so sehr beansprucht werden, daf} es
unklug wire, ihn durch ganz duBlerliche, den Inhalt der Arbeit nicht
betreffende Erschwerungen noch mehr zu belasten. Jeder Lehrer
weil}, welche Kiimpfe der Lernende am Beginn mit den Schliisseln
auszufechten hat. Wir sind durch eine falsche Erziehung heute dahin
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gekommen, daf} ein c-Schliissel (von mehreren iibereinander ganz
zu schweigen!) selbst fiir fihige Schiiler ein ernsthaftes Arbeits-
hindernis bildet. So schindlich und verdammenswert dieser Zustand
auch ist, wir miissen mit ihm rechnen. Wir notieren darum alle Auf-
gaben des zweistimmigen Satzes in den zwei gebrauchlichsten Schliis-
seln, dem Violin- und dem BaBschliissel, und heben uns die Anwen-
dung der iibrigen fiir den dreistimmigen Satz auf.

4. Wir schreiben die zweistimmigen Ubungen ausschlieBlich fiir
die vier Singstimmen Sopran, Alt, Tenor, Ba}, und zwar zunichst so,
daB der Lernende sie ohne Miihe selbst singen kann. Weibliche
Schiiler schreiben also im Violinschliissel fiir Sopran oder Altstim-
men, minnliche notieren im BaBschliissel oder fiir hohere Stimm-
lagen in der mit einer kleinen 8 versehenen Tenorform des Violin-
schliissels. Erst in den spiteren Aufgaben (von der zweiten Ubung
ab) diirfen die Schiiler auch fiir andere Stimmen als die eigene
schreiben; aber auch dann sollen sie, indem sie sich den stimmlichen
und — meist recht sparlichen — gesangstechnischen Fahigkeiten
ihrer Mitschiiler (oder des Lehrers) anpassen, immer den lebendigen
Klang, niemals nur das Notenpapier bearbeiten. Die Ubungen
werden ohne Text, nur auf la-la oder @hnliche Silben gesungen, erst
in den letzten beiden Ubungen beziehen wir auch das Wort in unsere
Arbeit ein. Im Durchsingen einer jeden Aufgabe ist stets die letzte
Priifung auf den Wert des Geschriebenen vorzunehmen.

B

Arbeitsvorgang

Eine Melodie besteht, soweit die rein melodische Titigkeit der
Intervallfortschreitungen ohne ihre rhythmischen und harmonischen
Inhalte in Frage kommt, aus Tonschritten und Spriingen. Die Uber-
briickung des Raumes zwischen zwei klingenden Endpunkten mittels
eines Energieaufwandes, der gerade den Abstand einer grofien oder
kleinen Sekunde bewiltigt, wird als Tonschritt empfunden; alle
dariiber hinausgehenden Tonrdume von der kleinen Terz an werden
mittels Spriingen iiberwunden. Es lassen sich duflerst gegensitzliche
Linienziige bilden, in denen lingere Melodiestrecken entweder nur
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aus Sekundschritten oder nur aus Spriingen bestehen. Zu den be-
gliickendsten Gestalten melodischer WillensiuBerungen gehoren sie
jedoch nicht; diese sind vielmehr dort zu finden, wo Schritte und
Spriinge in weiser Ordnung abwechseind ihre spannungsreiche
Eigenart geltend machen und sich zur formalen, klanglichen und
inhaltlichen Gesamtwirkung vereinigen. Diese Ordnung, aus der
inneren Beschaffenheit des Einzeltones geboren und entwickelt,
durch Erziehung, Erfahrung und personlichen Geschmack beeinflufit,
soll auch in den kleinsten,in sich geschlossenen melodischen Gebilden
herrschen, die wir jetzt herstellen wollen. Die Beachtung der folgen-
den Vorschriften wird uns diesem Ziele zufiihren.

REGEL 1
Der Hohenumfang einer Aufgabe betridgt ungefihr eine Oktave.
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Das Wort ,,ungefidhr* sagt, daf diese Grenze nicht iibergewissenhaft
eingehalten werden muB. Wenn ein groBerer Umfang sich als
dringend nétig erweisen sollte, kann der Oktavraum um einiges iiber-
schritten werden. Die Beschriankung im Hohenumfang der Aufgaben
verhindert das Anbringen weiter Melodiebogen, die als Ausdrucks-
mittel groflen Stils den ganz auf Satzreinheit gestellten, mit einem
MindestmaRB von Ausdruck zufriedenen Charakter unserer Aufgaben
zerstoren wiirden. Ferner bietet uns die geringe Hohenspanne die
Sicherheit der gesanglichen Ausfiihrung durch die eigene Stimme.

REGEL 2
Uber die Lingenausdehnung kann keine streng bindende Vorschrift
gegeben werden. Der Schiiler wird jedoch bemerken, daB die Be.
achtung aller VerhaltungsmaBregeln den Aufgaben eine gewisse ein-
heitliche Linge sichert. Weniger als 7 Téne diirften kaum das
Empfinden melodischer Entwicklung aufkommen lassen, bei der
doppelten Anzahl wird sich durch das oft nétige Zuriickkommen auf

einen schon vorher gebrauchten Ton eine gewisse Langeweile ein-
stellen.
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REGEL 3
Der Anfangs- und Endton sind gleich. Indem wir zum Schlusse an
den Ausgangspunkt zuriickkehren, erzielen wir beim Horer das Ge-
fiithl formaler und tonaler Rundung und Geschlossenheit.

REGEL 4
Die Bewegungsrichtung ist nach spitestens vier Tonen zu wechseln,
um zu starken Auftrieb oder Abfall der Tonlinie zu verhiiten.

‘REGEL 5
Dem SchluBBtone konnen nur folgende Tone vorangehen, alle anderen
beeintrichtigen seine SchluBwirkung:

Seine Sekunde (groB oder klein) von unten oder oben,

seine Terz (groB oder klein) von oben,

seine Quarte von unten,

seine Quinte von oben.
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AUFGABE 1

Schreibe in ganzen Noten und ohne Taktstriche mehrere Melo-
dien, die sich an die obigen Vorschriften halten und die du
ohne Miihe singen kannst. Was schwer zu singen ist, kann nicht
richtig sein! Verbessere so lange, bis du mit deiner Leistung
ganz zufrieden bist. )

Der Lernende gewohne sich an, nicht eher weiterzugehen, bis er alles, was
zur Vorbereitung einer Aufgabe dient, restlos begriffen hat und bis die Aufgabe
selbst gelost ist.

AUFGABE 2
Vergleiche, ob die Ergebnisse der Aufgabe 1 Stellen aufweisen,
die durch folgende Regeln beriihrt werden und merke diese
Stellen an.
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Unsere Melodien sollen im EbenmaBle steten ruhigen Voranschrei-
tens ihre Bogen ziehen. Dazu gehort, dall ihnen jede Tongruppe
ferngehalten wird, die sie in ihrem gemessenen Laufe aufhalten
konnte. Gewinnt némlich ein Ton oder eine Tongruppe durch Zeit-
wert, giinstigen Platz oder durch engen Zusammenschluf mit anderen
ein Ubergewicht iiber die Umgebung (Satzmittel, die in einer weniger
gefesselten Satzweise als der unseren bewuBt angewendet werden),
so wird der Melodieablauf gestort. Auf solche Stérungen beziehen
sich die folgenden Vorschriften.

REGEL 6

Sofortiges Wiederauftreten eines Tones ist verboten.

n O
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Erklingt ein Ton ohne Ablésung durch Zwischentone nach seinem
ersten Erscheinen sogleich noch einmal, so verstirkt sich seine Stel-
lung den anderen Tonen gegeniiber, er hemmt den Melodieverlauf.
Auch die nochmalige Wiederkehr eines Tones nach der Unter-
brechung durch Zwischenténe legt den Melodiegang zu sehr auf
diesen Ton fest.

£ 7 Gy e =
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Die Gruppe Ton—Wechselton—Ton ist daher in unseren ersten
Aufgaben zu vermeiden. Die Gefahr allzu starker Bindung an einen
mehrfach auftretenden Ton verliert sich in dem MaBe, wie sich die
zwischen ihn und seine Wiederholung eingeschobenen Téne vermehren.

REGEL 7

Vermeide Akkordbrechungen. Mehrere aufeinanderfolgende Melo-
dieténe diirfen keine Tongruppe bilden, die als gebrochener Drei-
klang oder sonst wahrnehmbarer drei- oder mehrstimmiger Akkord
aufgefafBt werden kann.
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Eine solche Tongruppe wiirde durch ihre Geschlossenheit die Auf-
merksamkeit an sich reiffen und so die umliegenden Tone entwerten.
Der ruhige melodische Verlauf wire auch hier gestort. Mit zwei
Tonen laRt sich das Akkordgefiihl noch nicht hervorrufen, obwohl es
beim Auftreten des groflen oder kleinen Terzschrittes schon deutlich
angeriihrt wird; erst bei mindestens drei Tonen lifit sich entschei-
den, welcher Akkord gemeint ist. Am auffilligsten wirken die
Brechungen derjenigen Akkorde, die einen Tritonus (iibermiBige
Quarte = verminderte Quinte) enthalten; sie sind besonders zu
meiden.

Die Bezeichnung Tritonus gilt eigentlich nur fiir die iibermiBige Quarte (sie be-
steht aus drei aufeinanderfolgenden Ganztonschritten), fiir die verminderte Quinte
gibt es keine Sonderbezeichnung. Ich gebrauche den Namen Tritonus der Einfach-
heit halber fiir beide Intervalle.

Die Akkordwirkung der gebrochenen Dreiklinge und Tritonus-
akkorde 1aBt sich durch eingeschobene Tone, die zu einem der
Akkordtone im Sekundverhiltnis stehen, stark einddmmen, ganz
ausschalten kann man sie allerdings damit nicht.

®
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Es 1Bt sich keine genaue Regel aufstellen, wonach der Lernende die
satzstorende oder -fordernde Eigenschaft solcher Akkordbrechungen
mit Zwischentonen eindeutig feststellen konnte. Er muB sich bei der
Beurteilung solcher Tongruppen mehr als sonst auf sein Gehor ver-
lassen. Empfindet es den Akkordzusammenschluf} trotz dem Einschub
als eine Hemmung des glatten Satzablaufes, so verzichte man auf
ihn. Ist der melodische Trieb in einer Tonlinie jedoch so stark, daf3
eine Akkordbrechung mit Zwischenténen von ihm iiberrannt, mit-
gerissen und dadurch unschidlich gemacht wird, so seien diese sonst
bedenklichen Figuren fiir die Verwendung freigegeben.

REGEL 8
Vermeide Sequenzen (Wiederholung der gleichen Tonfolge auf ande-

rer Tonhohe).
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Auch die Sequenzen erzeugen zusammengehorige Tongruppen. Selbst
wenn die erste Figur einer Sequenz véllig regelgetreu gebaut ist,
wird sie doch durch ihre hoher oder tiefer gelegte Wiederholung
deutlicher als die alleinstehenden Tone dem Hérer zum BewuBtsein
gebracht. Die kleinste aller Sequenzen,
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die Wiederholung einer nur zweitonigen Figur auf anderer Stufe,
stort nicht, wenn sie nicht 6fter als einmal wiederholt wird oder die
Aufgabe in einen auffilligen Taktrhythmus gliedert. Haufig stort sie
aber als umgekehrte Sequenz, besonders wenn die sequenzierte
Figur einen Sprung enthilt.
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Wenn ich sage ,hiufig®, so heiit das, daB mit Regeln und Verboten das musi-
kalische Geschehen selbst dieser kleinsten Aufgaben nicht restlos zu umreiBlen ist.
Es wird immer Fille geben, wo zwischen zwei gleicherweise richtigen Lésungen
der Geschmack entscheidet; ja in seltenen Fillen diirfte auch einer nicht ganz rich-
tigen Form der Vorzug vor der regelrechten gegeben werden. Der Schiiler tut aber
gut, sich nicht zu oft auf diesen Satz zu berufen! Er wird ohnehin bemerken, daf3
die Regeln und Verbote ihn nicht weiter einschniiren sollen, als zur Erzielung der
jeweils geforderten Genauigkeit und Klarheit notig ist. Es gibt keine Vorschrift,
die durch alle Stufen eines Lehrganges gleiche Giiltigkeit behielte, sic wird stets
den hesonderen Erfordernissen des behandelten Falles angepaBt werden miissen.
Die hier aufgestellten Anweisungen werden darum schon in den folgenden Ubungen
nach Bedarf erweitert, durch andere ersetzt oder einfach fiir ungiiltig erklirt.

Die vorangehenden Vorschriften gewihrleisten durch das Fern-
halten bremsender Gruppenbildungen den ruhigen. Verlauf der
Melodie bis zu einem gewissen Grade. Damit ist allerdings. die aus
der entgegengesetzten Richtung drohende Gefahr nicht gebannt: die
ungebiihrliche Beschleunigung des melodischen Verlaufes durch allzu
auffillige Spriinge. ‘
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REGEL 9
GroBere Spriinge als der in die Quinte (auf- oder abwirts) diirfen
nicht angewendet werden. Sext- und Septimenspriinge erzeugen
entweder Gruppenbildungen, indem die ihnen nachfolgenden Téne
als eine Art befriedigenden Zieles (Auflésung) empfunden werden,
wodurch die Sexten und Septimen als untergeordnete Glieder einer
zusammengeschlossenen Tonfolge erscheinen.
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Oder aber es bilden sich auf groBere Entfernungen Akkord-
brechungen, die zwar durch andere T6ne unterbrochen sind, aber
doch deutlich wahrnehmbar zusammengehoren.

nv b) c)
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Wir sahen schon bei der Aufstellung der Regel 7, daB solche ,,auf-
gehaltenen Akkordbrechungen nicht génzlich ausgeschaltet werden
konnen, wenn wir die Entwicklung gutflieBender Melodielinien nicht
iiber Gebiihr behindern wollen. Will man sie anwenden, so bediene
man sich der weniger auffilligen Formen; die Auffilligkeit wichst
mit der Grofle der Spriinge, welche in einer solchen Tongruppe ent-

halten sind.

Man store sich in Fillen wie Beispiel 14b und ¢ nicht an der Schreibweise. Die
Notation sagt nichts von einem gebrochenen Akkord, das klingende Beispiel lifit
uns jedoch einen Sextakkord vernehmen. Es ist immer in erster Linie der Klang,
nach dem wir urteilen miissen, genau wie wir in der Sprache hauptsichlich nach
dem gesprochenen Wort und nicht etwa nach der Orthographie des Geschriebenen
entscheiden. Damit ist nicht gesagt, daBB die Rechtschreibung vernachlissigt werden
darf! Sie hat ihre eigene Logik, der man beim Schreiben streng zu folgen hat.
Uber den Klang jedoch entscheidet ausschlieBlich das Ohr, nicht das Auge.

Und schliellich wird durch die Anwendung so grofler Spriinge unsere
Melodie zu ausgezackt und bekommt damit. eine zu ausdrucksvolle
Eigenart,die dem gewiinschten Normalverlaufe widerspricht. Spriinge
in die Oktave gelten als Tonwiederholung (siche Regel 6), dariiber
hinausgehende Spriinge entfallen als Verstofl gegen Regel 1. Selbst

der harmlose Quintsprung kann einer sonst ausgeglichenen Melodie
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schon einen unangenehmen stofweisen Vorwirtsdrang einimpfen.
Es empfiehlt sich daher, ihn dadurch abzuschwichen, da man un-
mittelbar nach ihm nicht mehr als héchstens einen Ton in der
gleichen Richtung folgen ldft und hierauf die Richtung des Melodie-
laufes umkehrt.
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Damit kommt allerdings fast immer eine der vorgenannten aufge-
haltenen Akkordbrechungen zustande, die aber hier als Sicherung
gegen auffilligere Satzfehler unbedenklich angewandt werden kann.

REGEL 10

Einem Sprung darf nicht noch ein zweiter in gleicher Richtung folgen.
Zwei solcher Spriinge, die aufeinander folgen, bilden ebenfalls zu-
sammengehorige Tongruppen. Stehen némlich drei Tone so zueinan-
der, daB sie zwei gleichgerichtete Spriinge einschlieBen, so verstoRen
sie entweder gegen die Regel 7, weil sie als Akkordbrechung anzu-
sehen sind,
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oder der ihnen nachfolgende Ton erginzt die beiden ersten zu einem
nicht zu iiberhrenden Akkord.
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Unter Akkord sind in diesem Falle auch solche dreitonigen Folgen
zu verstehen, die aus einem Ton und seiner Oktavwiederholung mit
dazwischenliegenden Spriingen bestehen.
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Wechselt zwischen Spriingen die Bewegungsrichtung, so diirfen meh-
rere aufeinander folgen, wenn damit nicht andere Vorschriften ver-
letzt werden.
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AUFGABE 3

Verbessere in den bisher geschriebenen Melodien alles, was sich
zufolge der vorstehenden Regeln an Fehlern in ihnen findet.

Bei dieser Arbeit wird es sich herausstellen, da in dem engen Bewegungs-
kreise ein einmal gemachter Fehler bei der ,,Verbesserung®“ meist neue
Fehler erzeugt. Ein oder das andere Stiickchen 148t sich vielleicht einrenken,
aber hiufig wird nach langem Herumindern die Melodie vollig unbrauchbar
werden. Das schadet nichts. Die spiteren Aufgaben stellen uns weit giinsti-
gere Bedingungen, so daB wir dann erfreulichere Ergebnisse erwarten diirfen.

AUFGABE 4

Schreibe neue Melodien mit Beriicksichtigung aller bisherigen
Regeln.

Nun folgen noch drei Regeln. Sie gehoren zwar sinngemill noch
zu den vorigen, sind aber trotzdem von ihnen abgetrennt, um den
Lernenden nicht mit einer ununterbrochenen Reihe von Verhal-
tungsmafiregeln kopfscheu zu machen. '

REGEL 11
Mehr als zwei Sekundschritte in gleicher Richtung hintereinander
sind nicht gut, weil sie als groBerer Ausschnitt einer Tonleiter nur
ganz geringe melodische Spannung haben (vgl. auch die Regel 4).
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REGEL 12
Vermeide iibermiBige und verminderte Schritte. Wird nach einem
iibermiBigen oder verminderten Schritt der dritte Ton sprungweise
erreicht, so ergeben sich Akkordgruppen,

oder die Folge von drei Tonen zerfillt in die Gruppen 1+ 2 oder
2+ 1, das heiflt, es bildet sich ein leichtverstiandliches kraftiges
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Intervall (im folgenden Beispiel durch die Klammer kenntlich ge-
macht), dem der iibrigbleibende Ton als untergeordneter Nebenton
dieht. ) —_— —

= —

Dasselbe wird bei stufenweiser Einfiihrung des auf den iibermiBigen
oder verminderten Schritt folgenden dritten Tones erreicht.

Die zusammenbindende Kraft der iibermiBigen und verminderten
Intervalle erstreckt sich nicht nur auf die Tone, welche unmittelbar
an einem solchen Schritt beteiligt sind. Insbesondere ist es der be-
merkenswerteste Intervallschritt unter ihnen, der schon erwihnte
Tritonus, welcher seine Bindekraft auf lingere Strecken ausiibt. Er
ist in Tonreihen, die in kleinen Schritten vorangehen, noch nach 4
oder 5 Tonen spiirbar.
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Diese und dhnliche Folgen fallen zwar nach den vorangehenden Ver-
boten meist ohnehin weg, immerhin ist es aber dariiber hinaus gut,
sich mit der eigenartigen Wirkung des Tritonusschrittes schon jetzt
griindlich vertraut zu machen. Man kann einwenden, dal} in vielen

Fillen das verminderte oder iibermiBige Intervall einfach mittels
der Schreibweise zu umgehen sei.
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Folgende Regel verhindert diesen Versuch.

REGEL 13
Chromatik ist unstatthaft. Unter Chromatik verstehen wir hier Fol-
gen von wenigstens drei Tonen, die sich im Halbtonabstand aneinan-
derreihen, also zwei kleine Sekundschritte.
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Aber auch schon bei zwei Tonen — einem einzigen kleinen Sekund-
schritt — kann sich die Chromatik einschleichen: wenn nimlich das
Notenbild einen Ton nebst seiner Verinderung durch § oder b zeigt.
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Riumen wir hier der Orthographie nicht doch ein Recht ein, das wir ihr eben noch
abgesprochen haben? Nein, denn es handelt sich hier garnicht um eine Frage der
Schreibweise. Wir bedienen uns niamlich des orthographischen Bildes nur als eines
ganz duBerlichen Hilfsmittels: Es zeigt uns in der niedergeschriebenen chroma-
tischen Verinderung eines Tones an, dal eine fehlerhafte Gruppenbildung mit
den vorangehenden oder folgenden Noten vorliegt, wovon die chromatisch notierte
Fiihrung nur ein Teil ist. Die fehlerhafte Fiihrung ist demnach auch hier zuerst
aus der klanglichen Erscheinung zu erkennen, wir nehmen dariiber hinaus den
Warnungsruf der Notierung als willkommenes Hilfsmittel dankbar an.

Chromatische Fiihrungen binden die Tone zu eng aneinander. Diese
kleben zusammen und kommen nicht zu der freien Linienentfaltung,
die wir fiir unsere Aufgaben fordern. Auch die von einzelnen frem-
denTonen unterbrochene chromatische Tonreihe wird nicht geduldet.
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Bei mehr als zwei Zwischentonen kann es vorkommen, daf} chroma-
tische Schritte nicht mehr storen; bei drei Zwischentonen sind sie
fast immer ertriglich, wenn dadurch nicht andere Fehler entstehen.
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AUFGABE 5

Stelle fest, wie weit die zuletzt geschriebenen Melodien (aus
Aufgabe4) den neuen Regeln widersprechen und verbessere sie.
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Musterbeispiele
BEISPIEL 1
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Dieses Beispiel zeigt auf kleinstem Raume so viel melodische Ent-
wicklung, wie aus unserem geringfiigigen Baumaterial herauszuholen
ist. Es lost sich in guter Steigerung von seinem Anfangstone ab,
steuert zielbewufit auf den Hohepunkt zu und rundet sich mit dem
Quintsprung zu einem in sich geschlossenen kleinen Musikstiick —
sofern wir die Bezeichnung ,,Musik* fiir dieses ausschlieBlich kon-
struierte Gebilde gelten lassen wollen. Die feste Einschniirung in
eine grofBe Zahl von Arbeitsregeln 148t freilich die Erfindung keines-
wegs zu ihrem Rechte kommen; der Schiiler wird aber im Laufe der
Arbeit doch bemerken, daf} es selbst in diesem engsten Rahmen und
bei Befolgung aller Vorschriften schone und weniger schone Lg-
sungen gibt. Es besteht also ein kleiner, kaum bemerkbarer Spiel-
raum zur Entfaltung personlichen Ausdrucks, aus dem sich bei ver-
mehrtem Baumaterial und bei minder gestrafften Ziigeln dereinst
begehbare Wege in die freie Satzkunst schlagen lassen.

BEISPIEL 2 P
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Eine kompliziertere Anlage. Dem plétzlichen Aufschwung am An-
fang steht als Ausgleich der Quint-Abwirtssprung al—d?! gegeniiber,
in der Mitte wird das Gleichgewicht gehalten durch ein zweimaliges
a! mit zwei Sekunden, die ihm als Stiitze beigegeben sind.

BEISPIEL 3

Nur miBig interessant in seiner pyramidenhaften Anlage, deren ein-
formiger Auf- und Abstieg durch das f—g aufwiirts und seine Um-
kehrung g—f abwirts noch banaler erscheint. Eine kleine Besserung
wiire der Ersatz des f—g durch e—f.
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Hierdurch kommt die chromatische Riickung e—es zustande, die

wegen der vielen Zwischentone nicht stort, vielmehr die schale Kost
ein wenig wiirzt.

BEISPIEL 4 @m-"*m

Die bedidchtige Vorbereitung des Hohepunktes durch die beiden
Anfangsténe und der starke Schwung nach unten geben diesem
Stiickchen einen eigenen Reiz, der vor dem AbschluB mittels der
Vertiefung des fritheren a zu as noch erh6ht wird. Die Umwandlung
des ¢ in cis brichte keine Vorteile,

da die Tone cis—e—f—Db wie ein bmoll-Dreiklang mit einem zum
f tretenden Nebenton gehort wiirden und so der ganze Verlauf an
diesen Akkordklumpen gefesselt wire.

@w

Hier ist der Nachteil ausgeglichen auf Kosten der Spannung; sie
ist weit geringer als in der ersten Fassung (Beispiel 33).
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Diese Losung ist schlecht, weil sich aus den Ténen c—e—fis—a ein
Akkord (mit dem Nebenton h) bildet, der mit seinem Tritonus
c—fis noch besonders auffillt. Besser wire folgende Form:
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Die Wirkung ist fast ebenso gut wie die des Bespiels 33. Beachte die
Anwendung der Chromatik. Beim Aufwirtsschreiten haben wir ein
as (zweite Note), beim Hinuntergehen (vorletzte Note) ein a; das ist
insofern eigenartig, als man im allgemeinen mittels der hohertrei-
benden Té6ne hinaufgeht und die Vertiefungen, ihrem Drange nach
unten entsprechend, fiir den Abstieg nimmt.
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AUFGABE 6
Baue mit Beriicksichtigung aller bisher gegebenen Regeln @hn-
liche Melodien wie die vorstehenden. Nach der Niederschrift
singe sie und beurteile sie nach Gestalt und Eindruck bis in die
letzten Einzelheiten.

Zusammengefate Ubersicht aller hierfiir geltenden Satzvor-
schriften:
1. Hohenumfang ungefihr eine Oktave;
2. Linge nicht unter 7 ganzen Noten;
gleicher Anfangs- und Endton;
Bewegungsrichtung nach spitestens 4 Tonen wechseln;
. nur bestimmte Tone sind vor dem Schluflton maéglich:
. keine Tonwiederholungen;
. keine Akkordbrechungen;
. keine Sequenzen;
keine grofleren als Quintspriinge;
10. nicht mehr als ein Sprung in gleicher Richtung;
11. keine Tonleiterausschnitte;
12. keine iibermiBigen und verminderten Schritte;
13. keine Chromatik.

Achte auflerdem auf die Stellung der Hohen- und Tiefen-
punkte, die infolge ihrer Auffilligkeit selbst einen im iibrigen
regelgetreuen Satz giinstig oder ungiinstig zu beeinflussen ver-

NCIE--JEN BN N3 T N3t

mogen.

Ich muB bekennen, daB zu dem in dieser Ubung gesteckten Ziele nur schmale Pfade
filhren, die miihsam zu finden sind. Der Lernende, der auf ihnen der Beherrschung
des sproden Materials ein Stiick niherkommt, hat schon viel gewonnen. Er lernt damit
zundchst einmal, mit den sparsamsten Mitteln die bestmogliche Wirkung zu erzie-
len, ein -Arbeitsprinzip, das bis in die fernsten Hohen kompositorischer Arbeit
beibehalten werden kann. Sodann erfihrt er schon in diesem friihen Stande seines
setzerischen Konnens, wie fest und widerstandsfihig, aber auch wie biegsam und
elastisch die Téne sind. Er sieht, in welcher Richtung die melodische Kraft der
Tonv‘erbindungen sich ausdehnt und versucht sie dahin zu lenken, wo er sie haben
will; er sieht aber auch, wie wenig ein einzelnes Element auszurichten vermag,
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wenn ihm die Unterstiitzung der anderen fast ginzlich fehlt. So zeigt sich vielleicht
als Hauptergebnis dieser ersten Ubung, daB wir an den Noten, die infolge der
vielen Verbote nicht niedergeschriecben werden durften, mehr erfahren und lernen
als an den wenigen, die schlieBlich auf den Notenlinien stehen.
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ZWEITE UBUNG
Beginn der Zweistimmigkeit

Einstimmige Melodien, nach den Vorschriften der ersten Ubung
hergestellt, werden jetzt mit einer zweiten Stimme versehen. Bisher
losten wir Aufgaben, die ausschliellich der Erziehung zum melo-
dischen Denken und Horen dienten. Die neue Ubung bezweckt im
Gegensatz hierzu hauptsichlich den Aufbau harmonischer Verbin-
dungen in ihren kleinsten, eindeutigen Formen. Wir gehen vom
Melodienbau aus, den wir nun nach dem im wirklichen Sinne des
Wortes eintonigen Linienspiel der ersten Ubung schon bis zu einem
gewissen Grade beherrschen und der deshalb in dem kleinen Be-
zirke, den wir einstweilen kennen, als eine feststehende Form musi-
kalischen Geschehens gilt. An ihm als einem leitenden Faden tasten
wir uns mit vorsichtigen, zunichst sehr kurzen Schritten in das neue
Gebiet. Auf die Mitwirkung des rhythmischen Elements bei unseren

Entdeckungsziigen verzichten wir noch immer.

Auch diese zweite Ubung #hnelt mehr einem Geduldspiel als musikalischer
Satzarbeit. Die Uberwindung der trotz ihres ungleich reichhaltigeren Baumaterials
doch mit hartem Zwange driickenden folgenden Aufgaben erfordert Geduld und
guten Willen; die Freude an der spiter allmihlich eintretenden gréBeren Freiheit
wird dann umso lebhafter sein und fiir manche Plage entschiidigen.

A

Arbeitsmaterial

1. Der Tonvorrat, den wir von der ersten Ubung her kennen, und
die Notationsregeln (ganze Noten, keine Taktstriche) gelten auch
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hier. Wir notieren auf zwei Linien in verschiedenen Schliisseln, die
den jeweils verwendeten Stimmhohen angepafit sind. Die eine
Stimme wird wie vorher so notiert, dal der Schiiler sie selbst ohne
Miihe singen kann, die andere ist einem helfenden Mitséanger (Mit-
schiiler, Lehrer) ebenso stimmgerecht zu setzen.

2. Bis jetzt haben wir die Intervalle nur als zeitliche Aufeinander-
folge zweier Tone, als Tonschritt angewendet. Nunmehr wollen wir
sie als geschlossene Klangeinheit, als zweistimmigen Zusammenklang
kennen und anwenden lernen. Wir benutzen nur diejenigen unter
ihnen, die sich ohne nennenswerten Widerstand einer zweistimmigen
Bearbeitung fiigen. Es sind dies innerhalb des Raumes einer Oktave.
Einklang, Oktave, Quinte, Quarte, grofle und kleine Terz, groBe und
kleine Sexte. Zusammenklinge, die den Oktavraum iiberschreiten,
zihlen wie ihre in der tieferen Oktave liegenden Abbilder: die De-
zimen wie Terzen, die Undezime wie die Quarte, die Duodezime wie
die Quinte. Alle iibrigen Intervalle sind fiir uns einstweilen nicht
vorhanden, weil zu ihrer Handhabung Kenntnisse nétig sind, die wir
erst im Laufe der Arbeit erringen werden.

Es ist zu umstindlich, bei der Erwéhnung der Intervalle stindig
ihre voll ausgeschriebenen Namen — grofe Terz, iibermiBige Quinte
usw. — anzuwenden. Wir benutzen daher in Zukunft die Zahlzeichen
1—8, die nach dem Vorbilde der Klaviertasten fiir die innerhalb der
Oktave c—c! gerechneten und dann beliebig transponierten ,,weiBen*

Intervalle gelten (1 = Prime, 2 = groBe Sekunde, 3 = groBeTerz. ...
8 = Oktave).
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Die dazwischenliegenden, den schwarzen Klaviertasten entsprechen-
den Intervalltone werden mit zwei Zahlen und verkehrtliegendem
Bruchstrich dargestellt:

1\? bedeutet dann das zwischen 1 (Prime) und 2 (groBer Sekunde)
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liegende Intervall, nimlich sowohl die iibermiBige Prime wie die
kleine Sekunde. Ferner: 2\3 iibermiBige Sekunde und kleine Terz,
4\* iibermiBige Quarte und verminderte Quinte, 5\¢ iibermiBige
Quinte und kleine Sexte, 6\’ iibermiBige Sexte und kleine Septime.
Nach Bedarf kann die Zahlung iiber 8 hinaus fortgesetzt werden
(89,9, 0\19,10...).
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Mit dieser Schreibweise wird angedeutet, da8 ein Intervall als Ton-
schritt, als Fortschreitung von einem Tone zu einem anderen ge-
meint ist.

Damit haben wir noch kein Zeichen fiir den Zusammenklang
zweier Tone, das aber ebenfalls unerlaBlich ist, wenn wir nicht fort-
wihrend zu ausfiihrlichen Umschreibungen greifen wollen. Wir
setzen somit fiir die Intervalle als Zusammenklinge noch ein zusitz-
liches Zeichen fest, und zwar soll ein ovaler Ring um die Intervall-
ziffer anzeigen, daf} die beiden Tone nicht nacheinander, sondern
zu gleicher Zeit erklingen; 5 ist demnach der Quintschritt, (&) der
Quintzusammenklang; 2\3 der kleine Terzschritt, @9 die kleine Terz
als zusammenklingendes Intervall.

] ® 2 ® 23 @ 3 ®

Eine Bezeichnungsweise dieser Art hebt ebenso wie die Anordnung
der Klaviertasten die Unterschiede zwischen iibermiBigen und ver-
minderten Intervallen auf. Die Notenschrift mit ihrer Doppelbezeich-
nung mittels § und b bleibt jedoch unangetastet, infolgedessen
gelten auch die Satzregeln iiber die Verwendung dieser Intervalle
unveriindert weiter.
Die zusammenklingenden Intervalle haben folgende Eigenschaften:
a) Sie sind umkehrbar. Innerhalb des Oktavraumes lassen sich alle
Intervalle so umdrehen, daB ihr unterer Ton iiber den oberen
hinwegsteigt uad in die hohere Oktave versetzt oben zu liegen
kommt. Die beiden Intervalle, das urspriingliche und das umge-
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kehrte, sind in ihrer Klangwirkung einander dhnlich und ergin-
zen sich stets zu einer Oktave.

b)

34

Die (3 liBt sich solcherart in die O umkehren, die @ in die (®.
Nach diesem Muster gruppieren sich zu Paaren (O und (®, ®
und @, G und @9, @ und (und die von uns erst spiter zu
verwendenden (@ und @, @ und (@). Der Tritonus bildet mit
seiner Umkehrung kein Paar von Intervallen verschiedener
GroBe. Wird er umgekehrt, so entsteht dasselbe wie das Aus-
gangsintervall: auch nur ein Tritonus.

Sie haben Grundténe, die den Intervallklang tragen. Ihre beiden
Téne sind (auBer bei O und (®, wo ja kein Unterschied zwischen
den beiden Bestandteilen des Intervalls herrscht; ebenso beim
Tritonus, dariiber spiter) von ungleicher Wichtigkeit. Der eine
von ihnen wird selbst bei vollig gleicher Tonstirke als bervor-
tretend, beherrschend empfunden, der andere steht im Range
eines Begleiters, ohne den das Intervall nicht bestehen konnte,
der aber trotzdem nicht die augenfillige Vordringlichkeit zeigt
wie sein kriftigerer Genosse.

o—> = Grundton

0H . .
v 2 = ~ vl

Die Grundténe liegen bei (5, 3 und @ unten; diese Intervalle
sind wegen der giinstigen Lage des Schwerpunktes (der sogar
durch die groflere Wellenldnge der tieferen Tone auch als ganz
materielles korperliches Ubergewicht erscheint) standfest, zuver-
ldssig und kriftig. Ihre Oktaverginzungen, die zweiten Intervalle
der vorerwithnten Paare ((»), und ®) sind durch die Um-
kehrung auf den Kopf gestellt und zeigen durch die hiermit
erfolgte Hochlegung des Grundtones eine deutlich bemerkbare



Unstabilitidt. Aus diesen Eigenheiten der Intervalle ergeben sich
wichtige Folgerungen fiir den zwei- und mehrstimmigen Satz

AUFGABE 7

Notiere von verschiedenen Tonen aus alle fiir uns als Zu-
sammenklinge brauchbaren Intervalle, beziffere sie und be-
zeichne ihren Grundton.

B

Arbeitsvorgang
REGEL 14

Als Vorlage fiir jede Aufgabe dient uns eine einstimmige Melodie,
welche genau nach den Vorschriften der ersten Ubung gebaut ist.
Wir entnehmen sie entweder aus den Ergebnissen der ersten Ubung
oder schreiben neue Muster. An diesen Vorlagen darf wéhrend der
zweistimmigen Bearbeitung nichts gedndert werden. Die urspriing-
liche Stimme, auf die sich der zweistimmige Satz griindet, wird in
den Beispielen als ,,Vorlage®, die hinzugefiigte als ,,2. Stimme* he-
zeichnet.

REGEL 15

Die 2. Stimme wird nach den Richtlinien, welche fiir die Vorlage
galten, hergestellt. Da sie indessen an die Vorlage gekoppelt ist und
deshalb nicht die gleiche Selbstiindigkeit besitzt wie diese, miissen
die strengen Anordnungen um einiges gelockert werden. In der
2. Stimme diirfen darum vorkommen:

a) Dreiklangsbrechungen, jedoch keine Brechungen von Tritonus-
Akkorden und iiberm#Bigen Dreiklingen. Damit wird die Regel
10 etwas erweitert: Zwei aufeinanderfolgende gleichgerichtete
Spriinge konnen in der 2. Stimme vorkommen, wenn es sich um
eine erlaubte Akkordbrechung handelt.

b) Spriinge bis zu einer Sexte und Oktavspriinge, beide auf- und
abwiirts; nach einem Quintsprung kénnen noch mehrere Tone in
gleicher Richtung folgen. (Vorsicht!)
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¢) Mehralszweiaufeinanderfolgende gleichgerichtete Sekundschritte.

d) Wechseltone (z.B. c—b—c, e —gis—e).

e) AuBer den in der Regel 5 genannten vorletzten Tonen auch der
5-Schritt von unten und der 4-Schritt von oben.

f) Anfangs- und SchluBton der 2. Stimme brauchen, wenn diese als
Oberstimme auftritt, nicht iibereinzustimmen; wird die Vorlage
aber mit einer unter ihr liegenden 2. Stimme versehen, so gilt fiir
deren Anfangs- und Schluton wieder die Regel 3.

Fiir die 2. Stimme behalten im iibrigen ihre Giiltigkeit die Regeln:

1 (Hohenumfang ungefihr eine Oktave)
6 (keine Tonwiederholungen)
8 (keine Sequenzen)
10 (nicht zwei aufeinanderfolgende gleichgerichtete Spriinge —-
sieche aber Regel 15a!)
12 (keine iibermiBigen oder verminderten Schritte)
13 (keine Chromatik).

Diese Vorschriften unterrichten uns zwar iiber die Beschaffenheit
jeder der beiden Stimmen, sie sagen uns aber nichts iiber deren Zu-
sammenwirken. Es ist wohl jedem Leser klar, daB} sich zwei in. einem
beschrinkten Raum zusammengespannte selbstindige Gestalten,
seien es nun Lebewesen, physikalische Objekte oder bewegte Ton-
linien, nicht mit derselben Freiheit bewegen konnen wie eine ein-
zelne, die den gesamten Raum unbeschrinkt benutzt. Die aus der
Bewegung sich ergebende stindig wechselnde Neubeanspruchung des
verfiigharen Platzes, die zwischen den beiden bewegten Einheiten
herrschende Anziehung und AbstoBung verlangen, wenn ein sinn-
volles und iiberzeugendes Zusammengehen erzielt werden soll, nach
wohldurchdachten VerhaltungsmaBregeln. Da bei den zweistimmigen
Tonlinien iiber die Eigenarten des Raumstreites und des gegenseiti-
gen Verhaltens hinaus noch die stindige Schwerpunktverlagerung
zwischen den Intervallen mit untenliegendem Grundton und ihren
Umkehrungen das Bild bereichert, ist es verstindlich, wenn eine ver-
hiltnismiBig groBe Zahl von Vorschriften nétig ist, um einen der-
artigen Tonsatz ins Gleichgewicht zu bringen.
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REGEL 16
Stimmkreuzungen sind verboten, sie heben die Verstindlichkeit des
zweistimmigen Satzes auf.

REGEL 17

Der Abstand der beiden Stimmen voneinander richtet sich:

a) nach der Hohenlage der besetzten Singstimmen. Fiir Stimmlagen
geringen Hohenabstandes (Sopran und Alt, Alt und Tenor, Tenor
und BaB) diirfte gewchnlich die als weitester Zwischenraum
geniigen, den  auseinanderliegenden Stimmpaaren (Sopran und
Tenor, Alt und BaB}, Sopran und BaB) ist ein entsprechend groBe-
rer Spielraum zuzubilligen.

b) nach der Beschaffenheit der Melodievorlage. Bewegt sie sich in
ruhigen, wenig ausschlagenden Bahnen, so konnen die beiden
Stimmen néher nebeneinander verlaufen. Sind die Hshenumfangs-
linien der Vorlage weit gespannt, so muf die 2. Stimme, um nicht
ihrer Fiihrerin ins Gehege zu kommen, den Abstand zu ihr er-
weitern. '

REGEL 18
Am Anfang und SchluB} des zweistimmigen Satzes darf auBer dem
Zusammenklang von (O und nur ein Intervall stehen, das den

Grundton unten hat (&, ®), @9).

REGEL 19
Die Verwendung der Intervalle mit obenliegendem Grundton er-
heischt einige Vorsicht. Als Anfang oder SchluB sind sie unbrauch-
bar, an Stellen von bemerkenswerter Wichtigkeit oder sonstigen
auffilligen Wendungen unvorteilhaft.

‘REGEL 20
Wird der SchluBton der Vorlage mit einem 4-Schritt von unten oder
einem 5-Schritt von oben erreicht, so hat die 2. Stimme ihren Schluf-
ton mit einem 1\%- oder 2-Schritt zu gewinnen.

¢ Vorlage /) 2. Stimme
T b s =
o N eN>
2. Stimme Vorlage
Q e
s —— = o




Umgekehrt darf die 2. Stimme die in der Regel 15¢ gestatteten vor-
letzten Tone nur dann bringen, wenn in der Vorlage zwischen vor-
letztem und letztem Ton ein 1\2- oder 2-Schritt liegt.

Wir beginnen zuerst mit Aufgaben, in denen die 2. Stimme iiber
der Melodievorlage liegt, spiiter folgt das umgekehrte Verfahren.

AUFGABE 8

Setze in den folgenden sechs Beispielen die fehlenden Noten
nach den vorangehenden Satzregeln ein.
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REGEL 21

Vorsicht ist geraten bei Akkordgruppen, die sich aus der Zerlegung
eines Dreiklanges oder eines Tritonusakkordes in die vier Tone
zweier aufeinanderfolgender Zusammenklinge ergeben.
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Nach unseren Erfahrungen beim Setzen einstimmiger Melodien
wissen wir nun schon, daB8 ein solches Gebilde den Gesamtverlauf
hemmen wiirde. Ganz vermeiden kann man es nicht. Es kommt vor,
da die Akkordzerlegung die einzige gute Moglichkeit ist, einen Satz
durchzufiihren. In solchem Notfalle darf zur Vermeidung groBerer
Ubel die Brechung eines Dur- oder Molldreiklangs angewendet
werden; die Brechung von Tritonusakkorden sollte aber vermieden
werden, falls nicht infolge eines sehr weiten Stimmenabstandes der
Tritonus in seiner Wirkung soweit abgeschwicht erscheint, daf die
Akkordgruppe kaum noch wahrgenommen wird.

L
ee== ==

Zerlegte iibermiBige Dreiklinge werden ginzlich ausgeschaltet.
Akkordzerlegungen sind fiir die beiden SchluBlintervalle ohne Aus-
nahme zu vermeiden, da das SchluBintervall auf jeden Fall durch
eine Fortschreitung erreicht werden muB}, nicht aber als Teil einer
ruhenden Akkordgruppe auftreten soll.

Wie mit den Akkordzerlegungen verhilt es sich auch mit einzelnen
Intervallen, die in beiden Stimmen ausgewechselt erscheinen.
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Auch solche Auswechslungen sollen nur angewendet werden, wenn
keine bessere Losung zu finden ist.

REGEL 22
Beide Stimmen diirfen nicht zu gleicher Zeit in gleicher Richtung
springen, ausgenommen in einer der vorerwihnten Akkordzer-
legungen.

REGEL 23

Querstinde sind zu meiden.
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Sie sind nichts anderes als eine oktavversetzte chromatische Fiihrung
und fallen deshalb véllig unter das Chromatikverbot, wie wir es aus
der ersten Ubung kennen (Regel 13), auch inbezug auf zwischen-
geschobene, die chromatische bzw. Querstandswirkung aufhaltende
Tone. b
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REGEL 24

Genaue Parallelen von @ + @, +®, O +® und ®
4+ (® sind verboten.

/] £
v s r= e v £ v
Ty e A —O—
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v =3 O O ow

Die Folgen @O + (O und + heben die Zweistimmigkeit
ginzlich auf; & + & und ® + (® sind Stimmkopplungen, die
wohl harmonischen Wert haben, im iibrigen aber nur Verdickungen
und Firbungen einer einzigen Melodielinie darstellen. Die Folgen
@ + und + @ sind als verkappte Einklangparallelen stets

verboten.

= XY

R

REGEL 25 ®§ £

<

Die Parallelen @ + und + sind dann erlaubt, wenn

beide Stimmen nur einen 1\2-Schritt machen;
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hierdurch kénnen sich keine Storungen des Satzes ergeben, wenn

nicht andere Fehler gemacht werden. Verboten sind die Parallelen

von @ + & und + jedoch in allen anderen Fillen. Sie

erzielen ndamlich

a) akkordische Zusammenballungen durch den in ihnen eingeschlos-
senen uniiberhorbaren Tritonusakkord, dem allerdings ein hin-
zugefiigter Ton einen Teil seiner Eigenart nimmt.
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%’U‘f — be o
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[ >

b) Querstinde (auBerdem widerspricht der gemeinsame Sprung der

Regel 22). g _

Die Parallelfolgen @9 + @ und + sind, sofern sie nicht
den schon aufgestellten Regeln zuwiderhandeln, einwandfrei und
daher gestattet.

REGEL 26
AuBer den offenliegenden (O + (- und (® + (& -Parallelen sind
die sogenannten verdeckten Oktaven (und Einklinge) verboten. Sie
entstehen, wenn beide Stimmen aus einem beliebigen Intervall in

gleicher Richtung in die oder (@ fortschreiten.
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Diese Fortschreitungen erwecken den Eindruck hastigen Hinstiirzens
auf ein Ziel und stéren deshalb den ruhigen Lauf des Satzes. Als
SchluBklausel sind die gleichgerichteten Fortschreitungen in den
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AbschluBklang der (8 oder (O unbedenklich gestattet, da sie dem
formalen Hindringen zum Abschlu eine wirksame harmonische
Unterstiitzung sind. Aber selbst in solchen Fillen sind Schritte aus
einem kleineren Intervall als die in den SchluBklang der (®,
wenn sie von unten nach oben gehen, von undeutlicher Wirkung
und deshalb zu vermeiden.

g —¥ Y
@ﬁj i

T © o ©

REGEL 27
Das gleichgerichtete Schreiten in eine (& oder (&) (verdeckte Quinte
oder Quarte) ist verboten, wenn der Schritt aus einem Zusammen-
klang erfolgt, der kleiner ist als der Zielklang. (Steht statt der (®
oder (O eine M oder @), so gilt diese Vorschrift fiir die ent-

sprechenden oktavversetzten Intervalle.)
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Diese Regel bezieht sich jedoch nur auf Fortschreitungen von unten
nach oben; bei Schritten von oben nach unten sind verdeckte Quin-
ten und Quarten unbedenklich.

REGEL 28
Der Hohepunkt und der tiefste Ton der einen Stimme soll nach
Moglichkeit nicht an der gleichen Stelle stehen wie derjenige der
anderen, damit nicht das beiderseitige Streben nach diesen hervor-
stechenden Punkten den eigenstindigen melodischen Verlauf der
Stimmen store.

AUFGABE 9 .
Sieh nach, ob die in den Beispielen der Aufgabe 8 zugefiigten
Tone diesen Regeln entsprechen und verbessere, falls notig.
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Legen wir die 2. Stimme unter die Melodievorlage statt wie bisher
dariiber, so bekommt sie eine etwas gewandelte Bedeutung und
unter Umstinden auch ein gelinde verindertes Aussehen (siehe
Regel 15e und 15f). Sie muB ja jetzt als Unterstimme das Gebzdude
tragen und riickt so aus der Stellung einer mehr schmiickenden und
erginzenden Beigabe in die eines Bauteiles auf, von dessen Stand-
festigkeit und guter Durchbildung der Aufbau des ganzen Gebiudes
abhingt. Die Vorlage hingegen verliert ein wenig von ihrer ur-
spriinglichen Wichtigkeit. Unsere Vorschriften sind zwar so angelegt,
daB sie beiden Stimmen fast das gleiche Bewegungsmal} und dieselbe
Selbstindigkeit zuteilen (ein Zustand, der in drei- und mehrstimmi-
gen Sitzen nicht aufrechterhalten werden kann); der aus dem unter-
schiedlichen Gewicht hoher und tiefer Tone sich ergebende Unter-
schied in der Klangwirkung von Ober- und Unterstimmen macht sich

aber trotzdem schon in unseren allereinfachsten zweistimmigen
Sétzchen deutlich bemerkbar.

AUFGABE 10

Suche zu dem jeweiligen Anfangston der folgenden drei Vor-
lage-Bruchstiicke siamtliche Téne, die von einer 2. Stimme
dazugesetzt werden konnen.

¥/)

> &

Vorlag‘e% —————
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Vorlage@ e ——  — —
%
Diese 2. Stimme soll als Oberstimme und als Unterstimme be-
handelt werden. Hiernach setze zu den drei folgenden Tonen
der Vorlage jedes Bruchstiickes die 2. Stimme jeder einzelnen
Fassung fort (hierbei vermindern sich durch die Stimmfiihrung
der Vorlage die urspriinglichen, mit dem Anfangston verbun-

denen Moglichkeiten erheblich).
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Tone der 2. Stimme.

a)
Vorlage A
¢ “
2. Stimme
I o 1 |
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Vorlage

'3 2. Stimme

AUFGABE 11
Erginze in den folgenden Beispielen 60a—f die fehlenden
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Schreibe zu diesen Vorlagen eine 2. Stimme, zunichst unten-
liegend. Dann transponiere die Vorlagen in eine geeignete Lage
und erfinde eine obenliegende 2. Stimme dazu.
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AUFGABE 13
Nimm die Ergebnisse der Aufgabe 6 aus der ersten Ubung,
soweit sie fiir einwandfrei befunden worden sind, und versieh
sie mit Ober- und Unterstimmen.




Hier wird sich zeigen, da8 sich nur diejenigen Melodievorlagen willig unse-
rer zweistimmigen Behandlung unterwerfen, die den von Regeln und Ver-
boten umzogenen Raum zwar ausnutzen, ihn aber nicht bis in seine letzten
Schlupfwinkel durchstreifen. Inshesondere diirften die in den Regeln 12 und
13 der ersten Ubung bedingt erlaubten, auf lingere Strecken noch wirk-
samen iibermiBigen, verminderten oder chromatischen Fiithrungen der Vorlage
die 2. Stimme oft in die Enge treiben, manchmal sogar eine zweistimmige
Bearbeitung nach unseren Vorschriften unméglich machen. Es gibt eben in
diesen wie in sonstigen Rechenaufgaben Losungen, die nicht aufgehen, und
an ihnen lernt der Schiiler mindestens so viel wie an den ohne Rest sich
aufteilenden. Vor allem wird er begreifen, wie das Zusammengehen meh-
rerer Stimmen auf den Bau der Melodie riickwirken muf8 und in welchem
MaBe die einzelne Linie eines mehrstimmigen Geflechtes sich ihren Gefihr-
ten anzupassen hat.

G

Musterbeispiele

In den folgenden Beispielen wird gezeigt, wie eine der Melodien
aus den Mustern der ersten Ubung auf mannigfaltige Weise zwei-
stimmig gesetzt werden kann. Zuerst dient die Vorlage als Ober-
stimme, dann trégt sie als Unterstimme das Klanggeriist.

pVorlage

BEISPIEL 1 e
?,,;.Stimme L ”
fS—cbo o b8 he— o
D)

Die angemerkte Akkordzerlegung konnte vermieden werden, wenn
das d! an die Stelle des b trite. Wie bekimen dann viermal diesen
Ton im Gesamtverlauf der Unterstimme, wihrend sonst das b drei-
mal auftrite. So oder so ist die Unterstimme 6de. Der Anfang mit
der Unterterz verhindert hier eine schonere Entwicklung. Mit der
groBen Unterterz konnen wir nicht beginnen, weil sie zur dritten
Melodienote quersteht.

BEISPIEL 2 e :
. Un 2. Stimme i
ﬁ IEQ Ty e
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Diese Losung ist besser, wenngleich auch sie nicht restlos iiberzeugt
Die beiden Stimmen fiihren ein etwas gequiltes Zusammenleben.

p Vorlage

BEISPIEL 3

<y L )

2 2. Stimme """ g
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Der Querstand h—Db? stort nicht, die beiden dazwischenliegenden
Klédnge lassen ihn nur schwach bemerkbar werden. Soll er trotzdem
vermieden werden, so ist er durch Vertiefung des e! und des h
leicht zu beseitigen. Wenn der angemerkte zerlegte vierstimmige
Akkord ausgemerzt wird, ergibt die Einfiigung der entsprechenden
Stelle aus Beispiel 62 eine ungleich rundere und abwechslungs-
reichere Losung.
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Vorlage

Die Oberstimme fiigt sich so leicht zur Vorlage, dal sie garnicht wie
eine Zutat wirkt. Man hat vielmehr den Eindruck, als seien beide
Stimmen zugleich erfunden worden. Dieses erstrebenswerte Ziel 138t
sich bei unseren strengen Arbeitsbedingungen leider nicht immer
erreichen; aber es kommt bei diesen Aufgaben ja weniger auf die
Schonheit des Ergebnisses an (obwohl sie uns hochwillkommen ist)
als auf die Folgerichtigkeit des Denkens und die Bezwingung des
Materials.

£ R Stimme

BEISPIEL 5 E =%
S oo b

o
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Vorlage

Der zweimalige Abstieg vom c¢? lihmt den freien Lauf der Ober-
stimme: a! am Anfang wire besser.
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Vorlage

Auch in dieser Form ist das Beispiel denkbar. Die zwei Querstinde
lassen die Harmonie zwar ins Schwanken geraten, die Grenze der
Verstindlichkeit bleibt trotzdem gewahrt.

BEISPIEL 6
_2 Stimme- -/
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Vorlage
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Die von einem anderen Intervall ((3)) unterbrochene (®-Parallele
(gg'—aal) stort nicht,da wir ja ein sehr breites ZeitmaB annehmen.
Immerhin kann sie vermieden werden, wenn man die vier Schluf-
tone des Beispiels 66 einsetzt. Die Oberstimme erhilt dadurch einen
schoneren Aufschwung, auBlerdem entfillt die angemerkte Akkord-
zerlegung.

AUFGABE 14

Nach all den gemachten Erfahrungen erfinde nun nochmals (als
Probe aufs Exempel) einige Melodievorlagen und fiige ihnen
Ober- und Unterstimmen bei.
Gesamtaufzihlung aller hierbei fiir das Zusammengehen der
zwei Stimmen wichtigen Vorschriften:

Regel 16: keine Stimmkreuzungen;

Regel 17: Abstand je nach den besetzten Singstimmen;

Regel 18: Anfangs- und SchluBklang haben Grundton unten;

Regel 19: Vorsicht bei Zusammenklingen mit obenliegen-

dem Grundton;
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Regel 20: beim AbschluB: 4-Schritt von unten und 5-Schritt
von oben in der Vorlage verlangt 1\2- oder 2-Schritt in
der 2. Stimme;

Regel 21:

keine Zerlegungen von Tritonusakkorden und

iibermiBigen Dreiklingen; keine Intervallauswechs-

lungen;
Regel 22:
Regel 23:
Regel 24:
Regel 25:
Regel 26:
Regel 27:

keine gleichzeitigen gleichgerichteten Spriinge;
keine Querstinde;

keine (D-, (®-, (- oder (& -Parallelen;

(- und @9-Parallellen nur bei 1\2-Schritten;
keine verdeckten (1 - und (®-Fortschreitungen;
keine verdeckten (3)- und (®-Fortschreitungen

aus kleinerem Intervall in aufsteigender Richtung;

Regel 28:

keine gemeinsamen Hohen- und Tiefenpunkte.
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DRITTE UBUNG
Erweiterte Melodik

Nunmehr wenden wir unsere Aufmerksamkeit wieder melo-
dischen Geschehnissen zu. Den festen Bestand der in der voran-
gehenden Ubung erarbeiteten zweistimmigen Sitze, deren Linienziige
durch die zwischen ihnen sich bildenden Harmonien zusammenge-
bunden sind, nehmen wir als Grundlage fiir die folgenden Arbeiten.
Wir durchsetzen die zweistimmigen Sitze Note gegen Note mit melo-
dischem Leben, indem wir die den Vorlagen hinzugefiigten Stimmen
in Rhythmen auflésen und in ein Taktschema einfiigen. Obwohl wir
auch hier an strenge Vorschriften gebunden sind, haben wir doch
jetzt das fast ausschlieflich konstruktive Tonesetzen der ersten
beiden Ubungen iiberwunden und kénnen der Phantasie wenigstens
so viel Freiheit lassen, daB Gebilde entstehen, die trotz ihrer ge-
ringen Mittel schon als genieBbare und manchmal sogar praktisch
verwertbare Musik anzusprechen sind.

A

Arbeitsmaterial

1. Zweistimmige Sitze, wie sie als Ergebnis der zweiten Ubung
vorliegen oder nach den bekannten Vorschriften neu geschrieben
werden.

2. Die ganzen Noten von unbestimmtem Zeitwert geniigen uns
jetzt nicht mehr. Unsere neuen Melodien sollen nicht nur wie die
anfinglichen Melodievorlagen gemessen und ausdruckslos von der
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Stelle riicken, sie werden vielmehr innerhalb der noch eng gesteckten
Grenzen sich als ausdrucksvolle Musikstiickchen lebendig und frei
bewegen. Um ihnen diese bewegliche Gestalt zu geben, stehen uns
alle Notenwerte zur Verfiigung. Auf diesem groBen Felde rhyth-
mischer Freiheit wird der Schiiler, wenn er sich die Arbeit nicht
unnotig erschweren will, doch leichter begehbare Wege einzuhalten
trachten. Die Zusammenstellung der dulersten Lingen und Kiirzen,
das Gegenspiel zweiteiliger und dreiteiliger Notenwerte ( jJJ J 54
gegen o J ¢ 4 U.d.) wird ihm fiir die Erkenntnis melodischer Ab-
ldufe nur wenig Vorteil bringen, er bediene sich daher einfacher und
sinnfilliger rhythmischer Gruppen.

3. Die rhythmisierten Tongruppen weisen durch die verschiedene
Linge ihrer einzelnen Tone diesen auch verschiedene agogische
Werte zu: Wir empfinden den Wechsel zwischen betonten und un-
betonten Tonen; aus der bloBen rhythmischen Zeitabgrenzung ist
der wertteilende Taktrhythmus geworden. Das Zeichen, welches uns
iiber die Stellung der betonten Haupttone unterrichtet, ist der Takt-
strich. Setzen wir Taktstriche, so erhalten wir auch bestimmte Takt-
arten. Wir konnen fiir unsere Arbeiten sdmtliche gebrauchlichen
Taktvorzeichen (#/4, 3/4, 2/4, ®/s...) benutzen. Aber auch hier wird
der Schiiler bald einsehen, da8 er mit der Bevorzugung der einfachen
zwei- oder dreiteiligen Taktarten mehr erreicht, als wenn er sich mit
den zwar ,,interessanten®, aber viel Miihe und Arbeitszeit erfordern-
den zusammengesetzten (%/4, 7/s . . .) oder untergeteilten (8/2, 15/s...)
qualt. Dasselbe gilt fiir den Taktwechsel: Er kann verwendet werden;
was jedoch in unseren Aufgaben zu sagen ist, 148t sich fast immer
ebenso gut oder besser ohne ihn ausdriicken.

4. Notenwerte und Takteinteilung haben zur Folge, dal wir uns
auch iiber das Zeitmafl unserer kleinen Kompositionen schliissig
werden miissen. Wir werden von vornherein unsere Melodien in
einem bestimmten Charakter erfinden und durch Uberschriften fest-
legen, ob sie langsam, schnell oder mittelschnell genommen werden
sollen. In den vorangehenden Satziibungen konnte das Zeitmafl
keinerlei differenzierenden Einflu ausiiben; wir hatten durch die
Verbote von Tonzusammenschliissen und von sprunghaften Melodie-
anlagen und durch den Befehl langen, gleichmiBigen Aushaltens
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aller Tone jeden verzégernden oder beschleunigenden Trieb bewuflt
unterbunden. In Zukunft werden wir aber mit Tonfolgen zu rechnen
haben, die mit dem Zeitmaf} ibre Bedeutung indern. Ein langsames
ZeitmaRB 1iB8t dem Ohre Zeit, jede Satzeinzelheit aufzunehmen und
zu verstehen, wohingegen ein schnelleres Tempo oft nicht gestattet,
die feinere Gliederung wahrzunehmen; es findet eine summarische
Beurteilung statt, die mitunter recht erheblich von der erstgenann-
ten abweicht.

5. Die zweistimmigen Zusammenklinge, wie sie zu Beginn der
zweiten Ubung beschrieben sind, wiren fiir unsere sich allmihlich
verfeinernde Technik nur ein grobes harmonisches Arbeitsgut, wenn
sie aufler der frither besprochenen Umkehrbarkeit ihrer beiden Be-
standteile und der Grundtonfunktion des einen ihrer Tone keine
bemerkenswerten Eigenheiten besden. Wir haben noch garnicht der
Eigenschaft gedacht, die es uns erst ermoglicht, die Intervalle so
gegeneinander auszuspielen, dal ein auf Gewicht und Entlastung,
auf Hin- und Widerschlag, auf Spannung und Lésung beruhendes
harmonisches Treiben entstehe. Es ist ihre Wertordnung, die ihnen
die vielseitigste Verwendungsméglichkeit sichert.

Von den innerhalb des Oktavraumes méglichen Zusammenklidngen
sind @ und diejenigen, welche im Werte so nahe dem Einzel-
tone stehen, daB sie von ihm kaum zu unterscheiden sind; sie stehen
iiber und auBerhalb der Reihe verschiedentoniger Intervalle, die
mit der (3 beginnt. Hinter diesem Intervall gruppieren sich in abstei-
gendem Werte als eine geschlossene Gruppe wertvollster Zusammen-
klidnge die restlichen fiinf Kliinge, die uns als Intervallmaterial in der
zweiten Ubung zum Gebrauche iiberlassen wurden: @, ®, 39, @
und (®). Diese sechs Intervalle von der (3) bis zur (&) treten fortan

unter dem Sammelnamen ,,Gruppe A* auf.

Gruppe A: \ ——— Gruppe B——— Tritonus

1
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Als Gruppe B folgt eine Intervallwertreihe, die wir bisher nicht
verwenden konnten, deren Ordnung wir uns jedoch fiir die kiinftige
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Arbeit nun merken wollen: ®, @, @ und (. Am &uBersten
rechten Ende der Reihe, ebenso abgesondert wie auf der linken
Seite die @ und (®, steht das Intervall, welches besondere Eigen-
schaften besitzt, die wir im Verlaufe unserer spiteren Ubungen
noch genau kennen lernen werden: der Tritonus @9, die ver-
minderte Quinte oder iibermiflige Quarte. Der glatte Ablauf
dieser Reihe absteigender Werte wird allerdings ein wenig ge-
triibt durch eine Tatsache, die wir schon kennen: den Wert-
unterschied, der zwischen den Intervallen mit untenliegendem
Grundton und ihren Umkehrungen besteht. Er verursacht, daB die
Wertminderung zwischen (&) und (O etwas stirker ist, als man
erwarten sollte: Die (&), ein starkes Intervall mit untenliegendem
Grundton, tritt in voller Kraft auf, die (® verliert durch ihren
obenliegenden Grundton ein wenig von ihrer zu erwartenden Ein-
dringlichkeit. Die (3 steht wieder ungeschwiicht auf ihrem Posten,
der ihr nachfolgende Zusammenklang reicht ebenso wie die (O
nicht an das zu erwartende HochstmaB von Kraft heran. Denken wir
uns den Wertabfall der Zusammenklinge von der () bis zur (@
als eine von ihrem héochsten Punkte gleichmifig absteigende Linie
dargestellt, so werden wir &, 3, @93, und @ auf den Punkten
finden, die ihnen zustehen. Die iibrigen Zusammenklinge (), G®),
(®), ® und @ stehen hingegen ein wenig unter den ihnen zukom-
menden Plidtzen.

—— et ro———hs—|
D} 8 o '8 o N
A

Die absteigende Linie bleibt somit zwar bestehen, sie verlduft aber
geknickt: Der Abfall von einem ,,guten Zusammenklang zu einem
der umgekehrten Intervalle ist so groB3, da3 der nichste Schritt fast
wagerecht verlduft; d.h. dal jeweils eines der Umkehrungsinter-
valle nur ganz wenig héher im Werte steht als das nachfolgende
starke mit untenliegendem Grundton.
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Als trockener Bericht ohne praktische Anwendung sieht das alles
ein wenig spitzfindig und spielerisch aus. Es wird sich aber bald
zeigen, welchen EinfluB} diese Feststellungen auf die Satzweise haben.

B

Arbeitsvorgang

Wir wollen unsere Beispiele, deren beide Stimmen bis jetzt in fast
sternenhafter Unpersonlichkeit regelhaft, unbeirrt und gefiihllos um-
einander kreisten, in den Bezirk unserer alltdglichen Begriffe von
musikalischem Geschehen hineinziehen,indem wir wenigstens die eine
von beiden Stimmen (die hinzugefiigte) in stirkerem Mafle melodisch
bewegen. Dafiir haben wir im Bereiche der einstweilen erlaubten
Zusammenklinge ein einfaches und wirksames Mittel zur Hand. Wir
brauchen nur zu einem Tone der Melodievorlage in die zweite
Stimme zwei oder mehr Gegentone zu setzen statt uns wie in den
vorangehenden Aufgaben auf einen einzigen zu beschrinken. Diese
vermehrten Tone gehorchen denselben Regeln wie der Einzelton,
inshesondere was ihr harmonisches Verhiltnis zur Melodievorlage
angeht: Sie sollen mit dieser zusammen stets nur Intervalle der
Gruppe A ergeben, gleichgiiltig ob die Verbindung von einem zum
anderen Tone der 2. Stimme stufenweise oder sprungmiBig vorge-
nommen wird. Fiir die sprungweise Fortschreitung ergibt sich damit
eine wichtige Regel:

REGEL 29
Spriinge diirfen nur von solchen Ténen ausgehen oder solche zum
Ziele haben, welche der anderen Stimme als Erginzung zu einem
Intervall der Gruppe A dienen (vergleiche auch Regel 22!).

Noch eine weitere Regel ist wichtig, weil sie ein Uberhandnehmen
der Unruhe, die sich mit der vermehrten Bewegung leicht in die
Sdtze einschleicht, verhindert:
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REGEL 30
Bei bewegten Melodien ist darauf zu achten, daB sich in ihnen auf
kurze Strecken keine deutlich bemerkbaren Septimen- oder Nonen-
abstinde bilden;

diese sind, auch wenn sie durch Zwischentone ausgefiillt sind, fiir die
anspruchslosen Tonreihen eine zu grofle Anspannung (vergl. Regel
15b). Ausnahmen von dieser Regel sind dann gestattet, wenn die
Septimen- und Nonenabstinde deutlich als Sexten- oder Oktavriume
empfunden werden, deren Eintritt durch danebenliegende, hindernde
Té6ne absichtlich undeutlich gemacht wird.

Den Zeitwert der in der zweiten Stimme hinzugefiigten Tone
konnen wir beliebig wihlen, doch wollen wir, um die Aufgaben nicht
mit T6nen zu iiberladen, uns mit drei bis fiinf Tonen in jedem Takt
begniigen. Jeder Ton der Melodievorlage fiillt einen ganzen Takt
aus, die Melodienoten werden in'den entsprechenden ganzen Werten
notiert (o.10 1d-1d1d-1¢ ) und durch Taktstriche voneinander getrennt.
In der 2. Stimme soll der urspriingliche Hauptton jedes Taktes immer
genau zu erkennen sein. Er bildet auch den Hauptton des rhyth-
misch und melodisch bereicherten Taktes, und zwar wird er in dieser
Eigenschaft als erster Ton des Taktes oder als derjenige des groBten
Zeitwertes auftreten. Es kann allerdings vorkommen, daB im
Schwunge des melodischen Laufes der urspriingliche Hauptton von
einem hoherliegenden oder sonstwie durch Wert oder Stellung aus-
gezeichneten Tone iibertroffen wird. Diese Fille seien zugelassen,
wenn der Satz im iibrigen allen Vorschriften entspricht.

AUFGABE 15
Nimm einige der zweistimmigen Sitze aus der zweiten Ubung
und 16se ihre 2. Stimme in der nachstehend angegebenen
Weise in lebhafter bewegte Melodien auf.
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Der Hauptbestandteil solcher Melodien ist der gebrochene Drei-
klang. Er bringt einen starken Aufschwung in die steifen Melodie-
linien, bindet aber auch die eilig laufenden Tongruppen kleinen
Notenwertes zu harmonischen Abschnitten zusammen. Das eigent-
liche Merkmal melodischen Linienverlaufes, der Sekundschritt,
kommt gegen die beherrschende Macht des zerlegten Dreiklangs nur
miBig zur Geltung. Sollen unsere rhythmisch belebten Melodien
auBler dem schonen, aber triigerischen Scheinleben harmonischer
Akkordwellen auch noch die kriftigen Ziige melodischen Fortschrei-
tens aufweisen, so miissen wir zu wirksameren Mitteln greifen.

Den Sekundschritt als Melodiebestandteil kennen wir bereits, er
war schon in unseren allerersten Aufgaben ein Hauptbaustein. Aller-
dings war dort durch zahlreiche Vorschriften der Stimmenverlauf
derart geregelt, daB Sekundschritte weder eine Stérung der Einzel-
linie noch des zweistimmigen Zusammengehens hervorrufen konnten.
In den Aufgaben mit lebhafter bewegter 2. Stimme, wie wir sie jetzt
herstellen, ergeben die aus kleineren Notenwerten bestehenden
Sekundschritte hiufig die Zusammenklinge, welche wir noch nicht
verwendet haben, nimlich die Intervalle der Gruppe B ((®, @9,
@, @) und den Tritonus (@d). Ihre Einfiilhrung mufl mit einiger
Vorsicht geschehen; wir wollen uns daher diesen hirteren, schwerer
zu behandelnden Klingen auf einem kleinen Umwege iiber melo-
dische Erscheinungen nihern.

Es gibt eine Anzahl melodischer Formeln, die in den Melodien
aller Zeiten und Stile vorkommen. Sie entstehen durch eine erste
primitive Bearbeitung des Rohmaterials fiir den Melodienbau, des
im Fortschreiten von Ton zu Ton gespannten Intervalls. Wie es in
den Sprachen hiufig vorkommende Lautzusammenstellungen gibt,
die stindig in unzihlbare Moglichkeiten miteinander gemischt
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werden und so Worte und Sitze bilden, so erscheinen in den Melo-
dien die erwihnten Formeln in ewig wechselndem Gegenspiel. Die
Melodien werden nicht ausschlieBlich mit ihnen erstellt, — es sind
noch andere Krifte am Werk, die teils in dienender, teils in herr-
schender Stellung die Linienziige miterbauen — in ihnen als dem
kleinsten geformten melodischen Baustein 148t sich jedoch am klar-
sten erkennen, wie die melodische Kraft arbeitet. Vor allem l:iBt sich
an ihnen Schritt fiir Schritt studieren, wie die Melodik in das feste
Gefiige harmonischer Massen eindringt und sie in Bewegung versetzt.
Harmonische Masse, das heiflit in unserem engen Bezirke: die sechs
Zusammenklangintervalle (3, (O, (&, @9, @, (®©. Storen wir
diese Zusammenklinge mit fremden Tonen, die wir ihnen entgegen-
stellen, in sie hineinkeilen, durch sie hindurchtreiben, so erleben
wir die ersten unscheinbaren Versuche der Melodik, sich zur fiihren-
den Macht zu erheben.

Die einfachste der erwihnten ,,Storungen® haben wir in etwas
anderer Bedeutung schon kennen gelernt. In der ersten Ubung
sahen wir ein Gebilde, das aus Ton—Wechselton—Ton bestand.

4 - .
Z e o]
D,

Allerdings schwebte es da sozusagen in der Luft; weil wir in unseren
einfachsten einstimmigen Melodievorlagen ja keine harmonischen
Bezichungen einrechneten, fehlte dem zweiten Tone einer solchen
Gruppe derjenige Widerstand, an dem er sich erst zu seiner wahren
Bedeutung entziinden konnte. Wir pflanzen nun die Gruppe Ton—
Wechselton—Ton unseren Hauptzusammenklangintervallen ein,
wobei zunichst der Wechselton sich nicht weiter als eine 1\2 oder 2
von seinem Ausgangstone entfernen soll.




Wir sehen dann, daB bei den meisten Beispielen der Wechselton als
eine Wertverschlechterung des Ausgangsklanges erscheint, indem er
mit dem liegenbleibenden Ton ein Intervall aus der Gruppe B,
manchmal auch den Tritonus bildet. Oder er gehort zwar zur gleichen
Gruppe A wie der Ausgangsklang, steht aber dann in der Wertleiter
dieser Intervalle tiefer. Eine Ausnahme machen nur sieben Wechsel-
tone, von denen wir die letzten beiden jetzt noch nicht anwenden.

Bei diesen sieben besteht die Gefahr, daBl der Wechselton mit seinem
wertvolleren Zusammenklangintervall zur Hauptsache wird und den
Rest der Gruppe unter seine BotmiBigkeit zwingt. Dem liBt sich
vorbeugen, wenn wir ihm einen geringeren Zeitwert oder einen
schlechteren Platz im Takte zubilligen als seinen Nachbarn. Die
Verteilung der Notenwerte ist nicht nur bei solchen ,,uneigentlichen®
Wechseltonen von Bedeutung. Geben wir nimlich einem »richtigen®
Wechselton den Hauptzeitwert oder stellen wir ihn an die betonten
Stellen des Taktes, so verliert auch er seinen Charakter, wird selbst
Hauptton und unterdriickt seine Umgebung.

Das wollen wir zunichst noch vermeiden. Deshalb gilt fiir uns die
Regel:

REGEL 31
Der sekundmiBige Wechselton hat hochstens denselben oder klei-
neren Wert wie sein Ausgangston und steht auf schlechterem Takt-
teil (auf Synkopierungen, bei denen sich die Verhiltnisse umdrehen,
verzichten wir einstweilen noch). Wir bezeichnen in unseren Auf-
gaben den Wechselton mit W.

AuBler dem sekundmiBigen Wechselton gibt es noch eine zweite
Art; der Wechselton erginzt hier die beiden urspriinglichen Tone zu
einem dreistimmigen Akkord, einem Dreiklang oder einem mit drei
Stimmen schon verstindlichen Tritonusakkord.
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(auch die nachstehenden sekundmiBigen Wechseltone gehoren hierzu).
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Die Storungswirkung solcher akkordischen Wechseltone im oben an-
gedeuteten Sinne ist nur sehr gering. Sie sind eigentlich gar keine
Wechseltone, sondern gehéren — abgesehen von den beiden im
Beispiel 79 angefiihrten — in das Gebiet der Melodiebildung mittels
Zusammenklingen der Gruppe A, das wir mit der Aufgabe 15 be-
arbeitet haben. Immerhin vereinfacht der Begriff ,,akkordischer
Wechselton® in einer Unzahl von Fillen die Feststellung des har-
monischen Wertes von Klangvorgdngen. Wir wollen ihn darum gelten
lassen, obwohl wir beim Auftreten eines solchen Tones immer vor
der Frage stehen werden, ob wir seine harmonische Selbstindigkeit
anerkennen oder ob wir ihn als Wechselton betrachten wollen. Will
man auf Kosten seines iibergroBen Harmoniegehaltes seine melo-
dische Bedeutung, also seinen Wechseltoncharakter stirken, so ist
geringer Notenwert und die Stellung auf schlechter Taktzeit noch
dringender erforderlich als beim sekundmiBigen Wechselton.

Eine dritte Art des Wechseltones, bei dem durch Spriinge Akkorde
gebildet werden, die iiber die Grenze der Brechungen von Drei-
klingen oder einfachen Tritonusakkorden hinausgehen, wird spiter
unter einem anderen Namen erscheinen.
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Fiige in jeden Ton der 2. Stimme dieses Beispiels sekund-
miBige oder akkordische Wechseltone ein und bezeichne sie.

58



Zur Darstellung des Wechseltons, der primitivsten aller melo-
dischen Erscheinungen, bedurfte es nur eines einzigen guten Zu-
sammenklanges, dem er als voriibergehende Triibung eingefiigt
wurde. Dasselbe ist bei der einfachsten Art einer anderen melo-
dischen Kleinform der Fall. Beginnen wir nochmals genau so wie
beim Wechselton, fiihren aber die Stimme nach dem Auftreten des
fremden Tones nicht in den Ausgangston zuriick, sondern in den
nichsten guten Zusammenklangston stufenweise weiter, so haben
wir die einfachste Form des Durchgangs. Er kann, wenn der Zielton
mehr als eine 2\® oder 3 vom Ausgangstone entfernt ist, auch zwei
und mehr Tone enthalten.

Eine kompliziertere Art des Durchgangs entsteht beim Fortschrei-
ten von einem Zusammenklang zu einem anderen.

Der vor dem Durchgang stehende Ton gehort dann zum ersten, sein
Zielton zum zweiten Zusammenklang. Zwischen ihnen konnen je
nach der Entfernung auch hier ein Ton oder mehrere liegen. Der
Durchgang wird mit D bezeichnet. Fiir die Anwendung des Durch-
ganges gelten folgende Anweisungen:

REGEL 32
Beim Durchgang sind chromatische Fiihrungen erlaubt.

REGEL 33

Die Durchgiinge besitzen den gleichen oder geringeren, selten grifle-
ren Intervallwert als der Ausgangs- oder der Zielklang.
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REGEL 34
Bildet innerhalb einer Reihe von Durchgingen einer von ihnen mit
der anderen Stimme eines der guten Zusammenklangintervalle aus
der Gruppe A, so darf er nur geringen rhythmischen Wert haben,
um seinen Durchgangscharakter nicht zu verlieren.

REGEL 35
In der Regel steht der D auf unbetonter Taktzeit. Die betonte Stelle
oder den grofiten Zeitwert im Takte kann er nur dann einnehmen,
wenn die Gegenstimme wihrend seines Auftretens noch denselben
Ton beibehilt, den sie schon zum Tone vor dem D innehatte. .

Die mit+ bezeichneten Tone sind keine Durchginge.
na o b p o ] d D e ., +

REGEL 36
Eine groflere Anzahl von Durchgingen hintereinander erweckt leicht
den Eindruck diatonischer oder chromatischer Tonleiterstiicke. Wegen
des geringen melodischen Gehaltes solcher Ausschnitte sind sie mit
Vorsicht anzuwenden.

AUFGABE 17

Fiige in die 2. Stimme des folgenden Beispiels moglichst viele
Durchginge ein.
Vorlage

0
-
ﬂ'v"
 —
¢J

¥

2. Stimme
# =
v

N
BT
T

MY
D

e
T

B
nil

I
—27.

&

g]
LA
QU

ol

60



Eine bewegte 2. Stimme, die sich mit zahlreichen Tonen und
Rhythmen schon weit iiber die Linienziige erhebt, welche uns in der
zweiten Ubung als 2. Stimme dienten, kann nicht mehr in die Gren-
zen, die wir dort zogen, eingespannt werden, wir miissen ihre gréBere
Freiheit gonnen. Die Regeln fiir den Bau der 2. Stimme erfahren
darum einige Zusitze und Abstriche, wihrend diejenigen fiir die
Melodievorlage selbstverstindlich unverindert bestehen bleiben.
Aufgehoben werden:

Regel 6: Tonwiederholungen diirfen vorkommen,

Regel 8: Sequenzen sind erlaubt.
Erweitert werden:

Regel 10: Zwei unmittelbar aufeinanderfolgende gleichgerichtete
Spriinge konnen angewendet werden, wenn sie den Regeln 29
und 30 entsprechen.

Regel 13: Chromatik kann in beschrinktem MaBe benutzt
werden (vergl. Regel 32).

Regel 15a: Akkordbrechungen aller Art sind erlaubt, wenn sie der
Regel 29 entsprechen.

Regel 15f: Vor dem SchluBton kann jeder beliebige Ton stehen,
wenn er den Sprungregeln und den Vorschriften iiber die Zu-
sammenklinge entspricht.

Neu hinzukommt: ‘

REGEL 37
Eine leichtverstindliche melodische Linie wird nur dann erzielt,
wenn die Bewegung der 2. Stimme sich einer gewissen motivischen
Ausgewogenheit befleiBigt. Es ist also weder gut, in der sequenz-
haften Dauerwiederholung eines einzigen rhythmischen Motivs das
kaum geweckte Leben wieder zu ersticken,

noch es in der Vielfalt uniibersichtlicher Motivhiufungen zu iiber-
steigern.




Die lebhaftere Bewegung der 2. Stimme beeinflult auch das Ver-
hiltnis der beiden Stimmen zueinander. Einige der strengen Malf3-
regeln fiir den gemeinsamen Lauf und den Zusammenklang lassen
sich nicht mehr aufrechterhalten, sie miissen fallen. Dafiir treten
einige neue Regeln in Kraft.

Ungiiltig sind von nun an:

Regel 21: Akkordbrechungen, die auf beide Stimmen verteilt
sind, diirfen uneingeschrinkt vorkommen. Vorsicht nach wie
vor bei gebrochenen Tritonusakkorden! Der zerlegte iiber-
miBige Dreiklang bleibt auch jetzt noch besser unbenutzt.

Regel 22: Gleichzeitige gleichgerichtete Spriinge in beiden Stim-
men sind erlaubt, wenn sie nicht durch ihre Auffilligkeit den
glatten Verlauf des Satzes storen.

Regel 23: Querstinde konnen auftreten, wenn die querstindige
Note geringen rhythmischen Wert hat und an schlechter Takt-
stelle steht.

Regel 25: Die Parallelen (® + (3 und + sind ohne
Einschriankung erlaubt.
Regel 28: Hohe- und Tiefenpunkte konnen in beiden Stimmen
gleichzeitig auftreten.

Bestehen bleiben also die Regeln 16—20 und 24. Man konnte
glauben, dal es mittels der Durchgidnge moglich sein miilte, die in
der Regel 24 verbotenen Parallelen zu verdecken. Das Gegenteil ist
der Fall. Die Durchginge wie auch alle noch spéter zu besprechen-
den Melodieformeln wirken meistens derart, daB eine durch sie
,wverdecdste’ Parallele sich stirker dem BewuBltsein aufdringt als
die unverdedkte, offene. Demnach sind also (8-, (®- und (®-Paral-
lelen, die durch Zwischenténe geringen Wertes verdeckt sind, ebenso
zu vermeiden wie offene.




Wollte man Parallelen so weit verdecken, daBl sie nicht mehr als
solche gehort werden, so miiite man den Durchgiingen (und anderen
Melodieformeln) so viel Raum und Zeitwert zugestehen, dafl sie
kaum noch als Durchginge zur Geltung kdmen.

Die Vorschrift 26 muf} bei bewegten Stimmen besonders beachtet
werden, da ein tonereicherer Satz weit empfindlicher gegen das
gleichgerichtete Schreiten beider Stimmen in eine oder @ ist
als die Sitze Note gegen Note. Verdeckte Oktaven sind vollig zu
meiden, ausgenommen bei dem Schritt zum AbschluBintervall.

Auch die Regel 27 ist bei lebhaft bewegten Stimmen sehr wichtig:
Verdeckte (& und (® sind nur im Sinne dieser Regel erlaubt. Bei
Durchgiingen ergeben sich leicht folgende Formen, die durchaus als
fehlerhaft anzusehen sind:
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Alle nicht mit W oder D bezeichneten Tone stehen zur Melodie-
vorlage im Verhiltnis eines Intervalls aus der Gruppe A. Im fiinften
Takt ist die @ h! als W bezeichnet, obwohl sie in diesem giinstigen
Verhiltnis zur Unterstimme steht; ihr kurzer Zeitwert, die Stellung
auf schlechtem Taktteil und die Wertminderung der Zusammen-
klangfolge (erst (O, dann (®) lassen sie aber zweifellos als W er-
scheinen.
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BEISPIEL 2

.Munter
@ 2. Stimme mit W und D
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Dasselbe ist mit der (&) ¢! im zweiten Takt der Fall. Im vierten
Takt wird sogar die wertvollere (& h! durch Zeitwert und Stellung
so weit unterdriickt, daB sie nur noch W-Funktion hat. Der D e! des
siebenten Taktes befindet sich in derselben Lage. Das letzte d* dieses
Taktes kann entweder als Akkorderginzung zu den beiden g—g!
oder ebenfalls als D aufgefalt werden.

BEISPIEL 3
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Im 2. Takt kann die letzte Note a! als D oder als Bestandteil eines
selbstindigen Klanges gelten. Dasselbe gilt fiir den dritten Takt
(fiinftes Achtel a') und fiir den sechsten, wo das zweite Achtel alw
oder selbstindig sein kann.
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In der bewegten Unterstimme: erster Takt d! akkordische W, neun-
ter Takt as chromatischer D. Der fiinfte Takt der ausgeschmiickten
2. Stimme ist gegeniiber der urspriinglichen 2. Stimme um eine 8
versetzt; ein Kunstgriff, den man ohne Gefahr anwenden kann, um
die Stimmfiihrung der bewegteren Stimme geschmeidiger zu machen.

AUFGABE 18
Nimm einige der guten Losungen zweistimmiger Sitze aus der
zweiten Ubung, teile sie in Takte ein, versieh ihre 2. Stimmen
mit Wechseltonen und Durchgiingen, erklire und bezeichne sie.

Wenn der Schiiler bei der Ausschmiickung einer untenliegenden
2. Stimme solcher Aufgaben nicht schon grofere Miihe hat als bei
der gleichen Behandlung einer obenliegenden Erginzungsstimme, so
wird ihm doch in vielen Fillen ein gewisses inneres Widerstreben
diese Form der Gegeniiberstellung ruhiger und bewegter Stimmen
als weniger natiirlich erscheinen lassen als die umgekehrte Anord-
nung, bei der die ruhige Stimme unten und die bewegte dariiber
liegt. Das ist verstindlich, denn da die T6ne trotz ihrer scheinbaren
Substanzlosigkeit doch nicht einerlei Gewicht haben — die tiefer-
liegenden mit ihren lingeren schwingenden Luftwellen sind, wie wir
schon festgestellt haben, schwerwiegender als die an kiirzere Wellen-
lingen gebundenen hohen — unterliegen sie auch den Baugesetzen
der um vieles schwereren festen Gegenstinde: Wir wollen in den
Ubereinanderschichtungen der Tone ebenso wie in denen des stei-
nernen, holzernen oder metallenen Baumaterials das Grofle, Gewich-
tige als Unterlage ausgebreitet wissen, auf dem sich der kleinere.
leichtere Baustoff aufschichtet, sich nach oben stets weiter verklei-
nernd und verfeinernd. Eine sehr bewegte Bafistimme wiirde darum,
selbst wenn sie ihre groberen Toéne dem Ohre in ebenso verstind-
licher Weise darbieten konnte wie eine Pickelflote ihre leichtfliissigen,
leichtvernehmbaren Tonreihen, der Natur des Tongewichtes und des
Hérens entgegenhandeln. Nun liegen zwar unsere hier angewendeten
Unterstimmen nie so tief, daB ihnen das Tonvolumen bei ihrer
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Bewegung schon hinderlich wire, immerhin kénnen wir doch dem
natiirlichen Gefiihl zu seinem Recht verhelfen, indem wir nach dem
Grundsatze handeln: Je tiefer eine Unterstimme liegt, umso spar-
samer werde sie bewegt. Das heifit also fiir uns, dal} bei aller Bewe-
gungsfreiheit die belebten Unterstimmen tunlichst etwas weniger
Bewegung erhalten, als man unter gleichen Umsténden einer Ober-
stimme zubilligen wiirde.

Das scheinbar geriittelt volle MaB von Beschreibungen, Regeln und Verboten
wird dem feinfiihligen, auf die Tone und ihre Zusammenhinge horenden Schiiler
bestitigen, was er dunkel ahnte und vielfach auch unbewuflt richtig zu Papier
gebracht hiitte. Man wire fast versucht zu sagen, dafl alle Vorschriften iiberfliissig
seien, wenn jeder Schiiler nur das niederschreiben wollte, was er ohne Beihilfe
eines Instrumentes miihelos und fehlerfrei singen kann: Es wird kaum anders
aussehen, als unsere durch den umfangreichen Regelapparat gelenkten Versuche.
Leider finden sich unter den heutigen Studierenden kaum solch unverdorbene
Gemiiter; fast alle sind entweder durch das hiufige Horen komplizierter Musik,
durch das Instrumentenspiel oder durch fortgeschrittenere Stimmausbildung auf
einem Stande des Musikverstindnisses angelangt, wo es ihnen leichter ist, Form
und Inhalt anspruchsvoller Musikstiicke zu erfassen als die strengen linearen
und klanglichen Fortschreitungen in genau und zielsicher angelegten ein- und
zweistimmigen Sitzen. Das natiirliche Empfinden fiir die einfachsten Linien- und
Klangbeziehungen muB durch Ubungen wie die vorliegenden erst wieder in ihnen
erweckt werden. Es ist deshalb unbedingt erforderlich (zum Uberflusse sei es
nochmals bemerkt), da der Schiiler simtliche Ubungen den eigenen stimmlichen
Fihigkeiten anpaf8t. Dann kénnen weder die Melodien noch die Zusammenklinge
komplizierter werden, als es der Hohe seines satztechnischen Konnens entspricht.
Die Einrichtung stindigen Singens des Niedergeschriebenen 14Bt sich miihelos bis
zum Ende der zweistimmigen Arbeit durchhalten. Die Ubungen sind umso wirk-
samer, je weniger sie am Instrument angefertigt, je mehr sie ohne Instrument
gesungen werden. Zumal das Klavier ist vor anderen Instrumenten die Quelle
vieler Ubel im Tonsatzunterricht.

AUFGABE 19

Stelle neue zweistimmige Sitze Note gegen Note her und lose
ihre hinzugefiigten Stimmen mittels WW und DD in freibewegte
Melodien auf.

Wer sich nicht unnétige Arbeit aufbiirden will, tut gut, bei der Abfassung

der Aufgabe die urspriingliche, unverzierte 2. Stimme streng nach den
Regeln der zweiten Ubung herzustellen und die Freiheiten, die im Verlaufe
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der dritten Ubung einer zweiten Stimme zugestanden wurden, erst mit den
belebteren Akkordténen, den WW und DD, in Kraft treten zu lassen. Man
kénnte zwar auch von vornherein die 2. Stimme freier anlegen, wiirde aber
dann bei der Ausschmiickung vor Stellen stehen, die nur mit groBer Miihe
zu lsen sind oder zu deren Bewiltigung noch sehr viel grofere Satzfreihei-
ten gehoren, die wir jetzt noch nicht beherrschen. Das Zuriickgreifen auf
die Regeln der zweiten Ubung empfiehlt sich fiir alle Aufgaben, die ihren
Ausgang von Sitzen Note gegen Note nehmen (bis zur neunten Ubung ein-

schlieBlich).

5%
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VIERTE UBUNG

Erweiterte Melodik. Fortsetzung
Nachdem wir erlebt haben, wie mit Wechseltonen und Durch-
gingen das melodische Element dem harmonischen sich zugesellt
und sich mit ihm zu einem Gewebe bindet, lernen wir in der vierten
Ubung noch weitere Melodieformeln kennen, die auf andere als die
bisher geiibte Art das Geflecht gestalten helfen.

A

Arbeitsmaterial

Das fiir die dritte Ubung bereitgestellte Arbeitsmaterial wird
unverindert iibernommen.

Arbeitsvorgang
& 2 5 e
'Jn a s ¢ AB G AlB C
% === e ==

Im vorstehenden Beispiel ist die mit einem V bezeichnete Note
ein sogenannter Vorhalt. Mit dieser Benennung wird in Bezug auf
unser Beispiel folgendes ausgedriickt:

a) Unmittelbar (A) vor einem betonten Taktteil erklingt eines der
sechs guten Zusammenklangintervalle aus der Gruppe A. Es
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dient als ungespannte, die gleich nachfolgende Spannung sanft
einleitende Vorbereitung.

b) Indem die Gegenstimme sich stufen- oder sprungweise fortbe-
wegt, wihrend der vorbereitete Ton in die nichste gute Taktzeit
iibergehalten wird (B), bilden die beiden Stimmen nunmehr ein
im Zusammenklangwerte minder gutes Intervall aus der Gruppe B.

c) Die in einem solchen Intervall beschlossene Anspannung des
Klanges verlangt nach einer ,,Auflosung®, das heit nach einer
Riickfiihrung in eines der ,,guten® Intervalle. Sie geschieht in
unserem Beispiel durch einen 2- oder 1\2-Schritt abwiirts der bis
jetzt liegenden Stimme (C). Der nun neu eintretende Ton ist also
vorgehalten worden. Das Gefiihl einer Auflssung wird, allerdings
in geringerem Malle, auch schon hervorgerufen, wenn nur Inter-
valle der Gruppe A verwendet werden, die Auflosung aber als
ein relativbesseres Intervall dieser Gruppe auftritt als der Vorhalt.

N : 'Vlr
of Tt

4

=

Hierzu ist zu bemerken, da allen Zusammenklingen der
Gruppe B (®, @, @, (D) und dem Tritonus (@) das erwihnte
Bediirfnis nach einer Auflosung innewohnt. Ihre kompliziertere
Beschaffenheit (iiber die ich im theoretischen Teile dieses Buches
berichtet habe) 148t sie leicht der Anziehungskraft erliegen, die von
den einfachen, in sich selbst beruhenden Zusammenkldngen der
Intervallgruppe A ausgeht. Halten wir uns vor Augen, wie Harmonik
und Melodik als gegensiitzliche Krifte einander beeinflussen, so
ergibt sich ohne weiteres, daB alle Intervalle, da sie ja beiden Kraf-
ten zu dienen haben, von verschiedenem Nutzen sein miissen, je
nachdem sie harmonische Zwecke erfiillen, das hei3t als Zusammen-
klinge gebraucht werden, oder in zeitlicher Aufeinanderfolge ihrer
beiden Tone vorwiegend melodisch titig sind. Die, wie wir festge-
stellt haben, fiir die harmonische Arbeit wertvolleren zusammen-
klingenden Intervalle &, ®, &), @9, @ und (&) miissen demnach,

wenn sie in auseinandergelegter Form, als Tonschritt auftreten, fiir
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melodische Zwecke weniger gut geeignet sein als die Tonschritte aus
der Gruppe B, die ihrerseits wieder als Zusammenklédnge bei weitem
nicht den Wert der Klinge aus der Gruppe A erreichen. Stellt man
sich vor, wie die Sekundschritte (zerlegte Intervalle der Gruppe B)
die Melodien vorwirts treiben, wie nach Septimen- (ebenfalls aus
Gruppe B) oder Tritonusspriingen immer wieder Sekundschritte
folgen miissen, wenn man nicht auffillige akkordische Bindungen
erzielen will; wie ferner eine Melodie spannungslos bleibt, wenn sie
sich nur der ,,guten® Intervallschritte aus der Gruppe A, mit ande-
ren Worten: gebrochener Dreiklinge bedient (siehe Beispiel 73), so
wird man diese Behauptung bestitigt finden. Gerade beim Vorhalt
1aRt sich das Wirken beider Krifte und das Verhalten der zusammen-
klingenden wie der Ton fiir Ton aufeinanderfolgenden Intervalle
studieren: Bei A im Beispiel 96 sehen wir einen ruhenden harmo-
nischen Klang, der durch das Fortriicken der einen Stimme bis an
die uns bis jetzt bekannten Grenzen harmonischer Spannung ver-
dndert wird (B). Diese starke Belastung des Klanges zwingt nun den
noch ruhenden Klangteil, sich zu 16sen, und das tut er,indem er statt
der bisherigen vorwiegend harmonischen Funktion eine melodische
iibernimmt: Er geht einen Sekundschritt, ein auseinandergelegtes
Intervall der Gruppe B, abwirts. Dies geniige vorerst zum Ver-
stindnis der harmonischen und melodischen Titigkeit der Intervalle.
Wir werden spiter noch mehr dariiber erfahren.

REGEL 38

Der Vorhalt (bezeichnet V) steht in der Regel auf einem betonten
Taktteil, immer aber auf einem wichtigeren Taktteil als seine Auf-
losung. Seine Zeitdauer ist von der Fiihrung der anderen Stimme
abhingig, kann aber innerhalb dieser Einschrinkung beliebig an-
gesetzt werden. Seine Vorbereitung umfaflt ganz oder zum Teil die
ihm vorangehende Zihleinheit des Taktes. Dabei ist es unwesentlich,
ob der Vorbereitungston an den V angebunden oder gesondert an-
geschlagen erscheint. Zeitpunkt des Eintritts der Auflésung und
deren Dauer konnen beliebig gewéhlt werden.

Auflerdem halten wir uns bei der Anwendung des V vorliufig noch
an einige andere Vorschriften.
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REGEL 39
Die Auflosung erfolgt nach unten, und zwar durch einen 2- oder
1\%-Schritt. Auflésungen nach obensind einstweilen noch nicht gestattet.

REGEL 40
Der Zeitwert der Vorbereitung soll nicht geringer sein als die Hilfte
vom Zeitwert des Vorhaltes selbst. Es kommen also nur folgende
Wertgruppierungen vor:
a) Vorbereitung =1 Werteinheit,V =1Werteinheitd_1d J 1 d_1d J
u. .,
b) Vorbereitung = /2 Werteinheit,V = 1 Werteinheit J_J J | )14 J
u. d.
REGEL 41
Durch VV entstehende nachschlagende Parallelen von (&, (& und
(® werden wie echte Parallelen angesehen und sind deshalb ver-
boten.

-0 ¢ A
v 1 h—t
y s - =) r~ —— | - =y
=z 1 f B—ro—7—f (nim e —Ta g
DA —+ T— & + v % &
o —t 1

Z 2 3 T é

- 3 o—1 t t T
s e — = I

=3 8 o the +
v = v

Auch nachschlagende verdeckte (8-, (- oder (& -Parallelen sind
zu vermeiden. Allerdings ist die Beurteilung dieser Satzeigenheiten
sehr vom Zeitmaf} abhingig. Es ist sehr leicht moglich, daB in lang-
samen Abliufen die verhiltnismiBig lang dauernde V-Spannung
alle Aufmerksamkeit beansprucht und den Parallelgang nicht als
Storung zum BewuBtsein gelangen liBt, wihrend in schnellem
Tempo, wo die Zihlzeiten nahe aneinanderriicken, die einzelnen
Glieder eines Parallellaufes nur durch einen kurzen Zwischenraum
getrennt sind, darum in ihrer Zusammengehorigkeit begriffen
werden und die 'V-Wirkung an Bedeutsamkeit iibertreffen.




In vorstehender Aufstellung sehen wir simtliche V-Bildungen,
die bei zwei Stimmen innerhalb einer moglich sind. Der Einfach-
heit halber ist bei der Vorbereitung der einzelnen VV die ergin-
zende Stimme fortgelassen; sie kann jeweils durch irgendeinen Ton
erginzt werden, der mit der gegebenen Stimme ein Intervall der
Zusammenklanggruppe A bildet. Die mit einem + versehenen Fille
widersprechen unserer Forderung nach einer Auflésung der V-Span-
nung, denn bei ihnen schreitet die bewegte Stimme vom V in ein
Intervall fort, das minderen Zusammenklangwert hat als das V-In-
tervall selbst, sei es, dal nach einem Intervall der Gruppe A ein
solches der Gruppe B steht, oder daB innerhalb der Gruppen selbst
das minderwertigere dem besseren Intervall folgt. Diese Formen
sind demnach fiir uns ohne Wert. Die Formen a, b, k, 1, p, q, r, s,
t, u dagegen sind echte Vorhalte, die vollig unseren Anforderungen
entsprechen. Die Form i ist zwiespéltiger Natur. Nach unseren Vor-
schriften darf sie nicht als Vorhalt angesehen werden, da bei ihr die
Folge V-Auflosung ja die Intervallwertfolge gut—schlecht enthilt,
wihrend beim echten 'V die Reihenfolge der Intervalle schlecht—gut
lauten muBl. Der geringe Wertunterschied zwischen den Zusammen-
klingen (® und (® liBt jedoch im Wegschreiten vom 'V weder eine
Verschiarfung der Spannung noch eine Auflésung erkennen: Die
Spannung wird ungefdhr aufrecht erhalten, die Kldnge verharren
in der Schwebe. Im drei- und mehrstimmigen Satz kommt dieser
hier unentschiedene V hiufig vor, durch den Hinzutritt anderer
Intervalle allerdings zu einem echten und einwandfreien 'V umge-
wandelt. Um keine wesentlichen Unterschiede in der Behandlung
zweistimmiger und mehrstimmiger Satzgebilde aufkommen zu lassen,
entscheiden wir so, da} die zwiespiltige zweistimmige Form dieses
V ebenfalls als echter Vorhalt angesehen und behandelt werden
darf. Dasselbe gilt fiir die Form h, obwohl wir hier nicht einmal ein
Gleichbleiben der Spannung feststellen kénnen, sondern eine Wert-
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minderung im Schritt vom V zur Auflgsung zugeben miissen. Es ist
ausschlieflich die Riicksicht auf eine spétere dreistimmige Verwen-
dung dieses 'V und die damit verbundene Ersparnis an Miihe des
Umlernens, die ihn uns wie einen regelrechten zweistimmigen V zu
betrachten und anzuwenden erlaubt.

Die Form r benutzen wir nicht. Sie entspricht zwar unseren Vor-
schriften; da sie aber den Satz leicht mit iiberfliissigen chromatischen
Fiihrungen belastet, bedienen wir uns ihrer erst, wenn wir die Tone
mit etwas groBerer Sicherheit an ihre Plitze zu setzen verstehen.
Auch auf die Formen a und b verzichten wir vorderhand noch, da
sie die Stimmen in zu enge Beriihrung bringen, aus der sie vielfach
nur mit Miihe wieder zu befreien sind. Auflerdem bringen sie in
unsere ruhigen, ausgewogenen zweistimmigen Sitze einen unver-
hiltnism#Big harten Klang, zu dessen geschickter Einpassung wir
ebenfalls erst erweiterter Satzkenntnisse bediirfen.

Liegt der V in der unteren Stimme, so fallen selbstredend auch
alle Formen weg, die als 'V und Auflésung die Intervallfolge gut—
schlecht aufweisen (die Umkehrungen der Formen d, e, f, g, n, 0, w
und x des Beispiels 99) oder ausschlieBlich aus B-Intervallen be-
stehen (Umkehrungen von ¢ und v). Die Form m wird in der Um-
kehrung zu einem véllig der Regel entsprechenden "V und ist deshalb

erlaubt.
el ==r=

Die Formen hh und ii werden als Umkehrung der obengenannten
Formen h und i mit derselben Begriindung wie echte V'V behandelt.

phh) . "ii) ]
ShasEs s o=
N—|

Die drei Formen pp, qq und rr werden vorerst noch vermieden;

die Form rr wegen ihrer Neigung zur Chromatik, die beiden ande-
ren, weil sie im zweistimmigen Satze keine ausgesprochene V-Wir-
kung aufkommen lassen. Erst im drei- und mehrstimmigen Satz la6t

73



sich aus diesen Formen ein deutlich vernehmbarer 'V machen, indem
man den matten V-Auflésungsschritten 2\3—4 und 3—4 noch andere,
schirfere Intervalle entgegenstemmt. Es stehen uns also im ganzen
folgende V-Bildungen zur Verfiigung:

AUFGABE 20

Bringe in der hinzugefiigten Stimme nachstehender Beispiele
moglichst viele V'V an. Man beginne mit einer halben Pause
und teile sodann die ganzen Noten je in zwei halbe.
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Hier sehen wir das Gegenstiick zum V. Beim V wurde uns in der
bewegten Stimme der neueintretende Ton vorenthalten, hier wird
er frither als zu seiner eigentlichen Eintrittszeit angeschlagen, er
wird vorausgenommen. Deshalb heilit diese Melodieformel Voraus-
nahme (V). Fiir die V" gilt folgende Vorschrift:

REGEL 42
Die V steht stets auf schlechtem Taktteil und ist von kurzem Zeit-
werte. Das Beispiel 105¢e zeigt, wie bei nicht geniigend kurzem Zeit-
werte einer V' die Gefahr besteht, daB iiberhaupt keine V' mehr
gehort wird, sondern ein in der Unterstimme liegender V.

Die Anwendung der V' macht von allen Melodieformeln die ge-
ringste Miihe. Freilich ist sie auch (neben dem W) die geringwertigste,
da sie die in den Zusammenklingen bestehende Spannung friihzeitig
vernichtet und dadurch den Sidtzen leicht den Eindruck haltlosen
Hingleitens verleiht. So reizvoll eine an der richtigen Stelle ange-
brachte V" sich ausnehmen kann, so aufdringlich und geschmacklos
wirkt sie bei hiufiger Anwendung.

AUFGABE 21

Bringe in der 2. Stimme der nachstehenden Beispiele moglichst

viele V'V an.
Die erwihnte Aufdringlichkeit soll uns jetzt nicht stéren. Wir konnen uns
aber diese Folgen gehiufter \/'\" als abschreckendes Beispiel einprigen.
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Diese Melodieformel trigt den Namen Nebenton (N). Sie ist im
Gegensatz zu W und V eine wichtige und ausdrucksvolle melodische
Wendung, ebenso wichtig wie D und V. Da sie mit der vollen Schirfe
ihres ersten hochgespannten Intervalls unmittelbar eintritt, auf die
beim V gebriauchliche Vorbereitung verzichtend, wirkt sie knapper,
schirfer und genauer als dieser. Mit NN, die ohne stoérend aufzu-
fallen in den mannigfachsten Anordnungen zahlreich angewendet
werden konnen, 1at sich bei geschickter Handhabung dem Satzbilde
eine bemerkenswerte Geschmeidigkeit und Treffsicherheit geben, ja
mit ihnen 1d6t sich das harmonische Gefiige ungeheuer ausweiten,
wobei es durch die zum N gehorige Auflésung doch immer wieder
in den Umrissen leichter AuffaBbarkeit gehalten wird.

Der N besitzt simtliche Merkmale eines 'V, dem die Vorbereitung
fehlt; man begegnet ihm darum auch hiufig unter dem Namen freier
Vorhalt. Mit der Feststellung der gemeinsamen Eigenschaften von
"V und N besitzen wir sogleich die Anweisungen zum Gebrauche des
N: Es sind dieselben, nur fehlen die Vorschriften iiber die Vorbe-
reitung des V. Alle im Beispiel 103 aufgezihlten V'V sind somit nach
Weglassung ihres Vorbereitungstones unser Vorrat an N'N. Genau
so wie der 'V ist der N in seiner Zeitdauer zwar vom Laufe der
anderen Stimme abhingig, kann sich aber innerhalb dieses Rahmens
zu beliebiger Zeit in seine Auflésung fortsetzen. Auch der N 16st sich
zunichst ausschlieBlich mit einem 2- oder 1\2-Schritt nach unten auf,
auch bei seiner Anwendung sind nachschlagende (®-, - und (®-
Parallelen (offen und verdeckt) verboten (vgl. die 'V-Regel 41). Die
‘NN mit relativ kleinen Zeitwerten wirken schirfer als die mittels
groBerer Werte ruhig ausgebreiteten. Bei langen Notenwerten und
gleicher Zeitdauer kann mitunter die N-Wirkung in Frage gestellt
werden. Ebenso wie der 'V steht der N in der Regel auf betonter,
jedenfalls aber auf besserer Taktzeit als die ihm nachfolgende Auf-
|6sung (iiber NN in synkopischen Bildungen siehe in der neunten
Ubung). Der Normalplatz fiir den N ist also im zweiteiligen Takt
auf jeder ungeradzahligen Werteinheit (mit Auflésung in die fol-
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gende geradzahlige), im dreiteiligen auf dem ersten von je drei
Schligen (Auflosung auf dem zweiten oder dritten) oder auf dem
zweiten, dessen Auflésung auf dem dritten erfolgt. Als verhiltnis-
miflig seltene Ausnahme finden sich NN, die nach einer Pause auf
unbetonter Taktzeit stehen.

Es mag auf den ersten Blick iiberfliissig erscheinen, fiir zwei so
dhnliche Erscheinungen wie 'V und N verschiedene Namen festzu-
legen. Trotzdem muB es sein. Die Ahnlichkeit ist freilich groB, zumal
solange wir mit unseren noch sehr beschrinkten melodischen und
harmonischen Mitteln arbeiten; lernen wir aber erst die Gebiete der
hoheren Harmonik kennen, so werden sich die Unterschiede immer
deutlicher bemerkbar machen. Der "V, der jetzt noch an Wichtigkeit
den N sehr zu iiberbieten scheint, tritt dann in den Hintergrund,
der N wird hingegen zu einem iiberaus wichtigen melodischen Hilfs-
mittel.

Es gibt Fille, in denen der N leicht mit dem D verwechselt werden
kann. Die Regel 35 machte uns mit der Normalstellung des D auf
unbetontem Taktteile bekannt, vom N kennen wir jedoch seinen
‘Anspruch auf betonte Taktzeiten. Finden wir nun in einer bewegten
Stimme stufenweise fortschreitende Génge,

so sind die auf schlechten Taktzeiten stehenden Tone, falls sie nicht
zu selbstindigen Intervallen der Gruppe A gehéren, zweifellos als
D anzusehen; auch Tone, die wihrend der Dauer eines Tones der
Melodievorlage auf relativ gute Taktzeiten fallen, konnen als D
gelten. Diejenigen Gangtone aber, welche mit einem neueintretenden
Ton der Vorlage zusammentreffen, sind in erster Linie in ihrer
Wertstellung zu diesem Tone, nicht als fortlaufender Tonleiterbe-
standteil der 2. Stimme anzusehen, und deshalb sind sie als NN zu
bezeichnen.
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Mit dieser Erklidrung eriibrigt sich die Annahme eines betonten Durchgangs,

der in Harmonielehre und Kontrapunkt als Nothelfer in verzweifelten Fillen eine
wichtige Rolle spielt.

AUFGABE 22
Setze in die 2. Stimme nachstehender Beispiele méglichst viele
NN ein, selbst auf die Gefahr hin, gleichférmige und uninteres-
sante Gebilde zu erhalten.

a)
+ o)
—— = == = 1 e  —
} & T 1 1 t
I T T T
Vorlag'e . ’
# = ! f
T 1 T T 1 n
b f 1 f ; +
(4 < = é 4 <
D Vorlage )
O T — T +
ﬁ —+ 1 H : T =
g T e H 7
.%, % $ 1 = } ¥
t t
8 —F el o = T =
e S {2 A= ? & f I
L — = ¥ f T =

Der Schiiler wird feststellen, dal bei der Ausfithrung durch Singstimmen
gerade die NN infolge ihres briisken Einsatzes scharfer Intervalle oft
schwer sangbar sind. Zicht man also eine leicht ausfiihrbare Satzweise vor,
so sei man mit der Anwendung von NN vorsichtig oder ziehe deren gelin-
dere Formen vor. In der vorliegenden Aufgabe haben wir allerdings keine

freie Wahl.

C

Musterbeispiele
ORuhlg bewegt
2. Stimme, ergdnzt -3
: = = — -
g igbe e o oW s fbs wE TP ha ot H N K1
o ~ = e e
g 2 Stimme, urspriingliche Fassung
5 o= = = = f
G2 & f F— - } =
Vorlage e ey . ba
v 1 == 7 f
P t 1 { f f
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Setze in den vorstehenden Beispielen die Zeichen W, D, 'V, V'
und N iiber die zugehorigen Noten.

AUFGABE 24

Fertige zweistimmige Sdtze Note gegen Note an (wie in der
zweiten Ubung) oder nimm die aus vorhergehenden Ubungen
vorhandenen und 16se ihre 2. Stimmen in Bewegung auf. Setze
an den gehorigen Orten die Zeichen W, D, V, V und N ein und
singe die Ubungen. Verbessere, wo der Satz unrein oder un-
deutlich ist oder wo die Linien und Zusammenkldnge zu schwer
zu singen sind.

Von jetzt an beherzige als Hauptarbeitsregel den Satz: Schreibe
niemals etwas nieder, was du nicht restlos erkldren kannst.




FUNFTE UBUNG

Grundziige des Melodienbaues

Wir sind nach Bewiltigung der vorangehenden Aufgaben schon
siemlich weit in die Geheimnisse des Melodienbaues eingedrungen.
Wir haben uns aber, angelehnt an eine starre, fast ginzlich aus.
drucks- und gesichtslose Grundstimme, auf eine man mdchte sagen
nicht ganz redliche Weise hinter den Mechanismus der Melodien
geschlichen: Wir haben den aus dem Zusammengehen zweier Stimmen
entstehenden Zusammenklingen Tone und Figuren zugefiigt, statt
von den urspriinglichen melodischen Erscheinungen auszugehen.
Wir sind etwa in der Lage eines Mannes, der in einer fremden Stadt
hier ein Haus, dort einen Turm, einen Garten, eine Mauer betrachtet,
dabei aber weder wei, woher und wohin die StraBen fiithren, noch
welche Gestalt und Ordnung die Stadt hat. Er kennt so eine Menge
bedeutsamer Einzelheiten, ohne etwas iiber ihre Funktion innerhalb
des Gesamtplanes zu wissen. Diesen noch fehlenden umfassenden
Blick iiber das Ganze wollen wir uns in der vorliegenden Ubung und
in den folgenden erwerben. Wir wollen erfahren, auf welche Weise
Melodien gebaut werden, wie ihre einzelnen Bestandteile zusammen-
halten und wie sie auf lingere Strecken zu lenken sind.

A

Arbeitsmaterial

Aus den Ergebnissen der vorangehenden Aufgaben nehmen wir
die mit Melodieformeln (W, D, 'V, V' und N) versehenen 2. Stimmen
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zum Ausgangspunkt unserer neuen Arbeiten. Die Melodievorlagen,
welche uns bisher so gute Dienste geleistet haben, werden fiir kurze
Zeit ginzlich auBer acht gelassen, damit wir die melodischen Vor-
ginge in einer einzigen Tonlinie erforschen kénnen, ohne durch
einen zweiten Melodielauf gestort zu sein.

B

Ar_beitsvorgang

Es 1aBt sich nicht leugnen, dal diese Melodie auch abgeldst von
ihrer Fiihrerin, der Melodievorlage, selbstindigen Lauf und Aus-
druck besitzt und ohne weitere Zutat verstindlich ist. Mit dem
Hinzufiigen von Melodieformeln zu der urspriinglich eng an die
Vorlage geketteten Stimme muf} also in die tonereichere Linie eine
Bewegung hoherer Ordnung gekommen sein, welche wohl noch
duBlerlich an die urspriingliche hinzugefiigte Stimme erinnert, in
ihrem eigentlichen Wesen jedoch noch anderen Gesetzen gehorcht. Ich
nehme nicht an, daf selbst der eifrigste aller Lernenden den Eifer
so weit trieb, die obige Melodie in der Form, wie sie zuerst in der
vierten Ubung auftrat, auswendig zu lernen. Er diirfte sie deshalb
rein als einstimmige Linie, ohne Bezugnahme auf eine zweite
stiitzende oder erginzende Stimme auffassen konnen.

LiBt er sie solcherweise unbefangen auf sich wirken, so wird er
bald merken, wie die Tonreihe dhnlich dem Faltenwurf eines Tuch-
stiickes sich in schwere und leichte, hochgewélbte und eingesenkte,
helle und beschattete Partien sondert. Da ist zunichst die grobe
Einteilung nach betonten und unbetonten Taktzeiten, die uns durch
die Taktstriche angezeigt wird. Sodann verspiiren wir noch eine
feinere rhythmische Gliederung: den natiirlichen Fall der einzelnen
Motive, die gleich den in sich geschlossenen Gliedern einer Kette
ineinander hingen und so aus einer Anzahl selbstindiger Einheiten
zu einem runden Ganzen werden. Um beide Arten der Gliederung
kiimmern wir uns jedoch jetzt nicht, da sie fast ausschlieBlich den rhyth-
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mischen und formalen Gehalt unseres kleinen Stiickes betreffen,
wir aber nur den Eigenheiten der Setzweise nachgehen wollen.

Wir haben schon friiher Betrachtungen iiber das Ineinandergrei-
fen harmonischer und melodischer Elemente angestellt. Wir haben
auch gesehen, dal wir zu unseren bisherigen harmonischen Kennt-
nissen, wie sie vorwiegend in der zweiten Ubung entwidkelt wurden,
auf melodischem Wege gelangt sind, ja daB die verwendeten Har-
monien ginzlich unlésbar mit dem Verlaufe mehrerer Stimmen,
also mit melodischen Linien verkniipft waren. Ferner stellten wir
fest, dal die Intervalle ebenso harmonischen Zwecken dienen wie
melodischen. Wenn sich also in den zusammenklingenden Inter-
vallen ihre Entstehung aus Tonschritten nachweisen 1i8t, muB die
harmonische und melodische Doppelbedeutung des Einzelintervalls
uns auch gestatten, aus den Melodieziigen harmonische Gruppie-
rungen herauszuhoren.

In den ersten drei Takten der vorliegenden kleinen Versuchs-
melodie leistet unser Gehor folgende Arbeit. Bei den ersten beiden
Tonen ist es noch unschliissig iiber die Bedeutung des Gehorten;
beim dritten Tone erinnert es sich des zuerst gehorten g!, schlieBit
es mit dem zweiten g! zu einer Gruppe zusammen und ordnet dieser
das a! als weniger wichtigen Ton (W) unter. Erscheint mittlerweile
das el, so wird, da das Ohr nicht voraushoren kann, sondern immer
nur die jiingsten Erfahrungen mit den #lteren vergleicht, die ganze
Gruppe g! (a!) g! an das e! angeschlossen — und hier zeigt sich
ein winziger Ruhepunkt fiir das Gehor: e!—g?!, das ist ein Intervall
(2\®) aus der Zusammenklanggruppe A, ein selbstindiger, in sich
beruhender, keiner Auflosung oder bestimmter Folge bediirfender
Klang. Wir horen das Intervall zwar nicht als Zusammenklang, die
Harmoniewirkung des auseinandergelegten Intervalls ist aber ebenso
stark wie die des zusammenklingenden, wir empfinden deshalb einen
ZusammenschluB}, eine harmonische Zelle, die vom ersten Tone
unserer Melodie bis zum vierten reicht. Beim folgenden f! ist wegen
des ganz schwachen Zusammenklangwertes der 1\2 e!—f1 kein har-
monischer Zusammenhalt zu spiiren, hingegen bringt das Gehor
den letzten Ton des zweiten Taktes wieder in harmonische Verbin-
dung mit dem vorher gehorten e! und schlieBlich sogar mit der
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ganzen bisher gehorten Tonfolge. Tritt nun das a?! ein (dritter Takt),
so wird versucht, diesen neuen Ton mit allen friiheren zu vergleichen.
Mit seinem Vorginger ist keine harmonische Bindung zu erzielen
(geringer Zusammenklangwert der 2 g!—a?l), mit dem f! schlieBt
sich jedoch das a! zu einer 3 zusammen. Kaum hat das Ohr jedoch
diese Entdeckung gemacht, erinnert es sich des e! und findet damit
einen noch besseren harmonischen Zusammenschlu: die 4 e'—al.
Besser deshalb, weil die 4 an Zusammenklangwert die 3 iibertrifft
und weil auBerdem diese 4 aus zwei Tonen besteht, die beide auf
gutem Taktteil stehen und auch in den Zeitwerten giinstiger gestellt
sind als die 3 f'—a! mit dem Grundton f! im Achtelwert auf unbe-
tonter Taktzeit. Die friiher als das e! gehorten Tone stehen teils
ohne Harmonieverbindung zum a?!, teils kommt unter ihnen das a!
selbst noch einmal vor, was die Wichtigkeit dieses Tones, zu der er
als Grundton des bisher gehorten besten Intervalls (der 4) gelangt
ist, nur unterstreicht.

Die in den ersten drei Takten unseres Versuchsheispiels entdeck-
ten Tatsachen konnen wir nun schon in einer allgemein giiltigen
Regel zusammenfassen:

REGEL 43

In allen Melodien schlieBen sich Tone zu harmonischen Zellen zu-
sammen, die aus gebrochenen Intervallen der Zusammenklang-
gruppe A bestehen. Die Zellen konnen scharf voneinander getrennt
sein, sie konnen aber auch so angeordnet sein, daf} sie ineinander-
greifen oder daB kleinere in groBere eingebettet sind. Die Bedeutung
der Zellen wird durch die rhythmische Stellung und den Zeitwert
ihrer Bestandteile beeinflufit.

Hierzu ist zu bemerken, dal die im Ineinandergreifen oder Ein-
gebettetsein von Zellen begriindete Mehrdeutigkeit noch vergroBert
wird durch die verschiedenen Grade der Begabung, der Gewandtheit
und der Bereitwilligkeit, mit der die Horenden die Melodien wahr-
nehmen. Den Zusammenklang einer oder (® kann unser Ohr
mit fehlerloser Eindeutigkeit feststellen, fiir die harmonische Grup-
pierung der aufeinanderfolgenden Tone einer harmonischen Linie,
fir die Abgrenzung der Zellen steht ihm jedoch eine gewisse Frei-
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heit zu. Es kann keine Zellen horen, wo keine sind, aber es ist auch
nicht gezwungen, simtliche iiberhaupt moglichen Zellenbildungen
in einer Melodie zu registrieren. Wenn es sich nur darum handelte,
dies zu tun, so lieBe sich das ohne Mithilfe des Gehors einfach da-
durch bewerkstelligen, dal man auf dem Papier jeden sich in der
Aufeinanderfolge der Tone bildenden Terz-, Quart- oder Quint-
schritt nach AuBerachtlassung der dazwischenliegenden Sekund-
schritte feststellt. Damit wiirden wir aber zu viel und zu wenig er-
reichen: Einer groBen Anzahl der so gefundenen vermeintlichen
Zellen wiirde das Gehor die Anerkennung versagen, weil ihr kurzer
Zeitwert oder ihre schlechte Stellung in den Takten sie nicht als
selbstindige Gebilde zur Geltung kommen ldft; andrerseits wiirden
auf diese Weise diejenigen Zusammenschliisse nicht erfaflt, welche
erst nach dem Auftreten von zwei oder mehr A-Intervallschritten
das Gefiihl einer Zellenbildung hervorrufen. Beim klingenden Roh-
material des Tonsatzes, den Einzeltonen und Einzelintervallen,
konnen wir uns ganz auf den sinnlichen Eindruck verlassen, den wir
von seinen Eigenschaften empfangen; es ist scharf umgrenzt, hand-
fest und eindeutig wie der Baustoff irgendeines anderen Handwerkes.
Wollen wir aber das Wesen der kleinsten Einheiten melodischer
Linienfithrung erfassen, die sich aus der Aneinanderreihung des
Rohmaterials ergeben und sowohl melodisch wie harmonisch titig
sind, so miissen wir, um uns iiber ihre Eigenschaften klar zu werden,
mehr unserem Gefiihl als dem duBeren Augenschein vertrauen. Es
konnte scheinen, als ob es gefdhrlich sei, beim Erlernen der Hand-
griffe tonsetzerischer Arbeit sich zu einem Teil auf die sinnliche
Wahrnehmung, zum andern auf seelische Vorginge beim Héren zu
stiitzen. Keine Tonsatzlehre kommt um diese Vermischung herum,
ob sie sich dessen bewuflt ist oder nicht, ob sie es eingesteht oder
leugnet. Das liegn am musikalischen Baumaterial, welches trotz
seiner offenbaren Handgreiflichkeit ginzlich andersgeartete, tiefer-
dringende und die Seele unmittelbarer ansprechende Wirkungen
ausiibt als die Baustoffe anderer Kiinste. Es ist nicht unseres Amtes
zu entscheiden, wie weit bei der Erschaffung und beim Genusse eines
Kunstwerks dem sinnlichen Eindruck, wie weit der seelischen Auf-
nahmefihigkeit Rechnung getragen werden soll; es ist Sache des

84



Psychologen, ob er dem Hersteller und dem Verbraucher kiinst-
lerischer Werte gestatten will, die Ganzheit eines Eindrucks in ge-
trennte Arbeitsginge zu zerlegen. Wir berufen uns jedoch, solange
uns die Tone und Intervalle und all ihre vielfiltigen Summierungen
fast ausschlieBlich als Ubungsstoff fiir unsere handwerkliche Schulung
zu gelten haben, auf die seit zwei Jahrtausenden bewiihrte Erfahrung
tonsetzerischer Lehre. Sie erobert sich ihr mosaikhaft aufgeteiltes
Schaffensgebiet ebenso stiickweise wie der Singer und der Instru-
mentalist, welche beide die unzertrennbare Einheit eines ausdrucks-
vollen, technisch und klanglich vollkommenen Tones auch nur dann
darzustellen vermégen,wenn sie alle Einzelteile ihrer Spielapparatur
durch besondere Ubungen geschmeidig machen. Beim fertigen, sein
Instrument makellos beherrschenden Singer oder Spieler ist von
diesem Teiltraining so wenig mehr zu spiiren wie von den zerlegten
Arbeitsvorgingen der Satzversuche in einem vortrefflich gesetzten
Tonstiick.

So ist also die Mehrdeutigkeit der harmonischen Zellen kein
Nachteil. Ihr stindig schillerndes Harmoniespiel mit seinen meist
nicht scharf getrennten Werten macht vielmehr einen der Hauptreize
melodischer Abldufe aus.

Es ist lehrreich, unsere in der ersten Ubung angefertigten Melo-
dievorlagen einmal auf ihren Gehalt an Zellen anzusehen. Selbst in
diesen  ganz notdiirftig rhythmisierten Melodien finden sich die
Zellenbildungen, sei es, dafl zwei aufeinanderfolgende Tone ein aus-
einandergelegtes A-Intervall bilden, oder dal ein Zusammenschluf}
erst beim dritten Tone erfolgt und die Endpunkte dieser Zelle durch
Sekundschritte (B-Intervalle) unterbrochen oder ausgefiillt sind.
Wir erkennen jetzt deutlich, warum es uns unméglich ist, eine von
jeglichem Harmoniegehalt freie Melodielinie zu erfinden: Man mag
noch so viel zerlegte B-Intervalle aufeinander folgen lassen, immer
wird sich von einem beliebigen Ausgangspunkte an nach spitestens
zwei oder drei Tonen ein harmonischer Zusammenschluff zu einem
A-Intervall, zu einer harmonischen Zelle ergeben. Wenn wir auch
diesem Naturdrang der Tone kein Hindernis entgegensetzen konnen,
s0 haben wir doch die Macht, ihn zu lenken. Wir brauchen den T6énen
nicht zu gestatten, sich lediglich aus Griinden des Gewichtes oder der
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Tonfolge zufillig in Zellen zu sammeln; der Platz und die Umstinde
der Zellenbildung sollen vielmehr von uns bestimmt werden. Frei-
lich sahen wir, dal die Zellengrenzen nicht immer eindeutig festzu-
legen sind und daBl es unter der Gesamtzahl méglicher Zellen eines
Linienzuges immer solche gibt, die wichtiger als die iibrigen sind
und deshalb eine bestimmte Abgrenzung fordern. Beim Bau von
Melodien werden wir also darauf zu. achten haben, diese harmo-
nischen Hauptstellen dem Horer eindeutig zum BewuBtsein zu
bringen, so daf} die unscharfen Grenzen und die Mehrdeutigkeit fiir
die weniger wichtigen Abschnitte der Melodie verbleiben.

Die Tatsache der Zellenbildung in Melodien 148t jetzt die Regel 5
vollig verstidndlich erscheinen, wonach nur wenige bestimmte Tone
vor dem SchluBtone einer in ganzen Noten gleichmiBig bewegten
Melodievorlage auftreten diirfen. Erscheinen nidmlich vor dem
SchluBitone seine Unterquinte oder Oberquarte, so konnte die Zellen-
bildung zwischen ihnen und dem SchluBltone uns verleiten, den vor-
letzten Ton (den Grundton der Zelle) als Hauptsache und den
AbschluBton nur als Erginzung der Zelle horen. Das Gefiihl for-
malen und tonalen Abschlusses wird aber nur dann zweifelsfrei
hervorgerufen, wenn der Schlufliton aus allen Tongruppen, die seine
SchluBwirkung beeintrichtigen konnten, ferngehalten wird.

Beachten wir den weiteren Verlauf unseres Beispiels 113 und
verfolgen wir nochmals, wie das Ohr sich ihm gegeniiber verhilt!
Nach dem c? des dritten Taktes findet es beim ersten Tone des vier-
ten die harmonische Zelle geschlossen (¢c2—a'), muB8 aber schon
beim niichsten Tone wieder umdenken, denn hier hort es einen
besseren IntervallzusammenschluBl, ndmlich die 4 ¢2—g!. Beim
vorletzten Tone des vierten Taktes (f!) macht es, nachdem es zu-
nichst die Zelle a'—f! festgestellt hat, eine neue Entdeckung: Es
hért nicht nur ein gebrochenes Intervall, sondern gleich einen ganzen
Akkord, den gebrochenen Dreiklang f!-—al—c2. Gelangt es gar
zum d! des fiinften Taktes, so findet es nacheinander: die Zelle
d!—f1, eine weitere Zelle d!—g', den gebrochenen Dreiklang
d!.—f!—a? und schlieBlich den gebrochenen Septakkord d!—f!—
al—c2. Diesen Septakkord empfindet es als den Hauptzusammen-
schlufl, da der Anfangs- und der Endton der ganzen Gruppe ihn

86



begrenzen, der Endton auf gutem Taktteil und vor einer Zisur
stehend, welche Stellung ihm besondere Wichtigkeit verleiht. Auf
gutem Taktteil steht ferner das a?, ein wesentlicher Bestandteil des
genannten Septakkords.

Auch diese Erfahrung konnen wir in Form einer Regel unserer
Arbeit dienstbar machen:

REGEL 44

AuBler den harmonischen Zellen kommen in den Melodien grioflere
harmonische Zusammenschliisse vor. Sie bestehen aus gebrochenen
Dreiklingen oder anderen leichtverstindlichen gebrochenen Akkor-
den. Diese zusammengeschlossenen Harmoniegruppen nennen wir
harmonische Felder.

Nibheres iiber die harmonischen Felder folgt in der siebenten Ubung. Um jedes
MiBverstindnis auszuschlieBen, sei bemerkt, dal es sich bei den harmonischen
Feldern ausschlieBlich um die Harmonien handelt, die von den Melodietonen selbst
gebildet werden, keinesfalls sind damit die Harmonien gemeint, die einer Melodie

unterlegt werden oder die durch das Miteinandergehen mehrerer Melodien zu-
stande kommen.

AUFGABE 25

Zeige in allen Melodien, die im Verlaufe der dritten und vier-

ten Ubung entstanden sind (den bewegten 2. Stimmen der
Aufgaben) die harmonischen Zellen und Felder.

So oft in den Aufgaben dieser Ubung von ,Melodien* die Rede ist, sind
stets die durch W, D,V, V' N und ausgezierten hinzugefiigten Stimmen
gemeint, niemals die Melodievorlagen.

Die harmonische Zelle sowohl wie das harmonische Feld haben
infolge ihrer auf mehrere Tone wirkenden Bindekraft immer die Nei-
gung,den melodischen Verlauf zu hemmen. Sie sind innerhalb desstin-
digen Vorwirtsdringens der Melodieliufe die Partien angenehmen
Verweilens, der beschaulichen Schonheit, so kurz auch diese Verzo-
gerungen des Laufes sein méogen. Die vorwirtsdringenden Ton-
gruppen, welche den Verzogerungen entgegenwirken, sind als W,
D, V, V' und N schon in unsere Arbeit einbezogen, mit einigen ande-
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ren werden wir noch in Berithrung kommen. Halten wir uns also

stets vor Augen, dafl es in den Melodien zwei Arten von Tongrup-

pierungen gibt:

a) eine verzogernde: harmonische Zelle, harmonisches Feld;

b) eine beschleunigende: W, D,V, V' und N, und die eben erwihnten,
noch zu besprechenden Melodieformeln.

Wie der W und D kann auch der N schon mit einer einzigen Stimme, ohne
den harmonischen Gegendruck einer zweiten unmifverstindlich erkennbar sein.
Diese Formeln treten als melodische Aufteilung zu den geschlossenen Harmonie-
gruppen der Zellen und Felder, sie erweitern als untergeordnete Bestandteile vor
und zwischen den Zellengrenzen und den Akkordtonen eines Feldes diese Har-
moniegruppen (durch eine hinzutretende zweite Stimme kann allerdings die
harmonische Bedeutung dieser Anhingsel véllig geiindert werden). In den meisten
Fillen braucht aber auch der N das harmonische Widerlager einer zweiten
Stimme; er verhilt sich dann genau so wie der Vorhalt, der ohne zweite Stimme
garnicht als 'V verstanden werden kann, sondern héchstens als rhythmische Eigen-
art einer Melodie wirkt.

Zellen und Felder einerseits, W, D, V, V' und N andererseits er-
geben im besten Falle eine mehr oder weniger schone und brauch-
bare Zusammenstellung von Tongruppen; irgendein Zwang, der ihre
Reihenfolge, ihren Abstand, ja selbst ihre Hohenlage in eine iiber-
sichtliche Ordnung bringen wiirde, ist in ihnen selbst nicht enthalten.
Zur Erzielung solcher Ordnung gibt es wiederum zwei Mittel, von
denen das eine ebenfalls verzégernder, das andere beschleunigender
Natur ist.

Das erste ist so leicht zu begreifen wie es anzuwenden ist. Es
besteht in der 6fteren Wiederkehr eines Tones, nachdem andere
Tone inzwischen erklungen sind. Es ist versténdlich, daB ein solcher
Ton, der nach Art einer Achse die mannigfachen Zellen, Felder und
Formeln verbindet, einen sehr dichten Zusammenschlu3 hervorrufen
muB, der sich hauptsichlich auf die Hohenlage der Melodie bezieht.
Die Gefahr, welche in der auBlerordentlich stark anziehenden Kraft
eines solchen hiufiger auftretenden Tones liegt, ist ebenso leicht zu
erkennen: Er kann die Melodie am Aufschwung hindern, kann jede
durch andere Mittel erzielte Entwicklung zunichte machen. Es ist
also bei der Anwendung dieses Bindemittels im Melodienbau zu
grofler Vorsicht zu raten. Seine Wirkungen konnen groBartig sein,
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wenn in einer Melodie der Ausdruck groBer Ruhe, fester Beharrlich-
keit oder stumpfer Starre angestrebt wird oder wenn der Bau eines
Stiickes die Festlegung auf einen bestimmten Punkt fordert. Schau-
derhaft und ertotend wirkt es, wenn man die Tonwiederkehr nicht
geschickt anzuwenden versteht oder wenn sie sich gar unbemerkt in
die Tongruppen einnistet und wie ein schleichendes Gift die Be-
wegung in ihnen auslscht. Schon in unserer ersten Ubung haben wir
den Wechselton vermieden, weil er wegen der langen Zeitdauer der
angewendeten Tone die Entwicklung gestort hitte (bei Verwendung
kleinerer Notenwerte ist er, wie wir schon wissen, harmlos), anderer-
seits haben wir durch die Gleichheit des Anfangstones und des
SchluBtones die Melodien zusammengehalten. Beide MaBnahmen
begreifen wir jetzt aus der Fiille erweiterter Kenntnis: Sie wollen
die Schiden vermeiden und sollen die Vorteile sichern, die aus der Be-
nutzung der 6fter wiederkehrenden Téne in den Melodien entstehen.

Fiir die Anwendung dieses Mittels bedarf es keiner besonderen
Regel. Zu bemerken ist lediglich, daB auch seine Bedeutung erhoht
oder vermindert werden kann, je nachdem man die Zeitwerte der
wiederkehrenden Tone bemifit oder welche Stellungen in der Takt-
einteilung man ihnen zuweist.

AUFGABE 26
Suche in den Melodien der Aufgaben aus der dritten und vier-
ten Ubung nach wiederkehrenden Ténen und beurteile ihre
gute oder schlechte Wirkung.
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Um das zweite, die melodische Ordnung regelnde Mittel zu er-
kennen, untersuchen wir die vorstehende Melodie. Wir sehen da
zunichst vom ersten zum zweiten Takte sich eine Verbindungslinie
erstrecken, die unabhingig von Takt- und Motivgliederung, von
Harmonien und Melodieformeln die hochsten Punkte der Melodie
erfafit. Sie schreitet vom a! zum b!l, von da zum c2 und zuriick
zum b'. In diesem, dem ganzen sonstigen linearen Geschehen iiber-
geordneten Auf- und Absteigen in groBen und kleinen Sekund-
schritten haben wir in einem sehr kleinen Ausmafle schon das ord-
nende Prinzip erkannt: Es ist der Sekundgang. Seine Aufgabe ist
allerdings nicht mit der Aneinanderreihung nahe beieinander liegen-
der Tone zu enggliedrigen Sekundketten erschopft, seine eigentliche
Wirkung erstreckt sich auf Bindungen héherer Art. Uber unseren
kleinen Sekundgang (a!-—b!—c2—b?') spannt sich ein grioBeres
Band, das im ersten, zweiten, vierten und fiinften Takt an die be-
tonten ersten Taktzeiten angekniipft ist und im sechsten beim synko-
pierten c? endet. (Die kleinen, gestrichelt notierten, noch nebenher
verlaufenden Sekundginge storen den groBen Gang keineswegs; der
nahe Stand ihrer Glieder verleiht ihnen nur miBige Eindringlichkeit,
zudem halten sie nicht so hidufig die hervorstechenden Melodie-
punkte besetzt.) Weiterhin sehen wir noch einen wichtigen, die
tiefsten Tone der Melodie erfassenden Sekundgang vom f! des
ersten Taktes auf das g! des dritten hinschreiten, dort verweilen
und zum SchluB auf den letzten Ton der Melodie wieder absteigen.

REGEL 45
Um einen Melodieverlauf so zu organisieren, daR er selbst beim
kompliziertesten Aufwand von Té6nen, Schritten und Rhythmen
verstindlich erscheint, bringt man seine Hauptpunkte in einer Reihe
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auf- und absteigender Sekundschritte an (Sekundgang). Sekund-
ginge konnen an jeder beliebigen Stelle der Melodie anfangen und
aufhren, sie brauchen nicht ununterbrochen durchgefiihrt zu werden.

REGEL 46

Lassen sich mehrere Sekundginge feststellen, so sind diejenigen
unter ihnen, deren einzelne Punkte auf die wichtigsten Tone der
Melodie fallen oder auf den Haupttaktzeiten stehen, als die wert-
volleren anzusehen.

REGEL 47

Meist wird ein Sekundgang aus der Reihe der oberen melodischen
Spitzentone gebildet werden konnen, ein zweiter wird die Reihe
der tiefsten Melodietone umfassen. Zwischen beiden kénnen noch
andere Sekundginge verlaufen oder in die Hauptginge iibergehen.

REGEL 48

Der Abstand zwischen den Ténen eines Sekundganges kann beliebig
grof} sein. Hier kann der Gang aus drei aufeinanderfolgenden Tonen
gebildet sein, dort konnen zwischen zweien seiner Toéne mehrere
Takte liegen. Eine lingere Folge gleichmiBiger Abstinde nimmt der
Melodie alle Spannung, zu viele unmittelbar aufeinanderfolgende
Sekundschritte wirken als Tonleiter, nicht als Sekundgang.
Voraussetzung fiir das Entstehen guter Sekundginge ist fiir uns selbstverstind-
lich die Einhaltung der bisherigen Regeln fiir den Melodienbau. Um nicht durch
die Menge neuer Erfahrungen auf Abwege zu geraten, verzichten wir in dieser
Ubung auf die Erfindung neuer Melodien, vielmehr nehmen wir ausschlieBlich die
in den vorangehenden Ubungen hergestellten als Unterlage fiir unsere Versuche.
Im Sekundgang ist keineswegs ein Universalmittel zu erblicken,
dessen Vorhandensein die Giite einer Melodie gewéhrleistet; auch
kann nicht immer mit unfehlbarer Sicherheit durch seine Einfiigung
ein unbefriedigender Melodienzug in einen zufriedenstellenden um-
gebogen werden (meist ist dies allerdings moglich). Ja, es kommt
sogar vor, daf} der Sekundgang durch stirkere Herausarbeitung der
harmonischen Felder nur in kleinsten Bruchstiicken auftritt und so
unbemerkt bleibt (wir werden solche Fille noch kennen lernen).
Auch bei sequenzenreicher Melodienanlage ist oft kein Sekundgang
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festzustellen; der Zusammenhang wird hier durch andere Mittel —
eben durch die sequenzhafte Wiederholung von Tongruppen — ge-
wihrleistet. Ist der Sekundgang aber in einer Melodie deutlich vor-
handen, wird aulerdem die Entwicklung durch iiberméBigen Gebrauch
wiederkehrender Tone nicht allzu sehr gehemmt, so hat man min-
destens die Gewdhr zielsicheren und unbeirrten Fortschreitens der
betreffenden Melodie. Der Sekundgang ist demnach ausschlieflich
als das Kontrollmittel fiir den rein melodischen Vorwirtsdrang einer
Tonfolge anzusehen. Uber die sonstigen Eigenheiten einer Melodie,
zumal iiber die harmonischen, vermag er nichts auszusagen.

Da das Herauslésen des Sekundganges ebenso wenig wie die Fest-
stellung der harmonischen Zellen und Felder dem Anlegen eines
feststehenden und unverriickbaren MaBistabes gleichzuachten ist, so
spricht in den zahlreichen Fillen, wo eine klare, eindeutige Meinung
iiber Vorhandensein und Verlauf eines Sekundganges nicht zu er-
zielen ist, immer wieder der personliche Geschmack des einzelnen
Betrachters das letzte Urteil. Wie dies aber auch ausfalle, ob es einen
einzigen diirftigen oder fiinf ausfiihrliche Sekundginge feststelle,
stets miissen diese Ginge als eine verniinftige, verstindliche Ton-
reihe zu verstehen sein.

AUFGABE 27

Weise in den Melodien, die schon in den beiden vorigen Aufga-
ben zur Untersuchung benutzt wurden, die Sekundginge nach.

C

Musterbeispiele

Die folgenden drei Beispiele sollen zeigen, wie sich das Gehor
auf die harmonischen und melodischen Vorginge in einer Melodie
einstellt; wie es immer bestrebt ist, aus den Melodietonen zusammen-
gehorige Gruppen zu bilden, sei es, dal diese durch harmonische
Bindung (Zellen, Felder) entstehen oder durch melodischen Zu-
sammenschluf} (Sekundgang). Der besseren Darstellung wegen sind
die Melodien iiber und unter dem Notenbilde nochmals in ein Linien-
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system eingespannt, das jedem Halbton innerhalb des ganzen Ton-
umfanges der Melodie eine eigene Linie einrdumt. Im oberen System
sind die harmonischen Zellen und Felder eingetragen. Ein Strich
zwischen zwei Tonpunkten zeigt an, daf die beiden durch ihn ver-
bundenen Tone eine harmonische Zelle bilden. Die harmonischen
Felder sind oberhalb des Liniensystems noch einmal mit Nennung
der Tone, aus denen sie gebildet werden, angegeben. Das untere
System zeigt die wiederkehrenden Tone und die Sekundginge. Die
Hauptsekundginge sind durch einen ununterbrochenen Strich ange-
deutet. Kleinere Ginge haben eine durchbrochene Linie (—-—-—- )y
die Bindung durch wiederkehrende Tone hat eine punktierte Linie

(vevvenes ).
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Diese Beispiele dienen ausschlieflich dazu, dem Lernenden durch
die Betrachtung das Wesen der harmonischen und melodischen Bin-
dung in den Melodien klarzumachen. Er braucht sie nicht zu singen,
auch soll er sich nicht durch sie aufstacheln lassen, ebenso kompli-
zierte Melodien zu konstruieren. Sie sind absichtlich etwas zu reich
mit Zutaten aller Art ausgestattet, damit die Vielfalt der Tonbe-
ziechungen recht deutlich werde.

Hat man die Aufzeichnungen auf dem Papier griindlich nach-
gepriift, so verfolge man bei ganz langsamem Durchspielen am Kla-
vier jede einzelne Harmoniebeziehung und jeden Stufengang. Dann
spiele man die Stiicke im richtigen ZeitmaB durch, wobei sich heraus-
stellen wird,daB8 das Ohr nicht mehr all die angegebenen Beziehungen
wahrnimmt. Das schnellere ZeitmaB3 erlaubt nicht, auf alles einzu-
gehen; der Rhythmus, dessen Schlige im langsamen Tempo weniger
spiirbar sind, wird aufdringlicher und zieht die Aufmerksamkeit von
den harmonischen und melodischen Geschehnissen weg; zudem a3t
das Ohr sich durch den Willen lenken: Es hort diejenigen Be-
ziehungen als Hauptsache, die der Verstand mitgeteilt haben will,
die anderen werden zu Nebendingen — und im schnellen Zeitmaf}
geniigt es auch fiir den schérfsten Verstand, nur die Hauptbeziehungen
bewuBt aufzunehmen. Fiir den aufmerksamen Spieler und Hérer
werden sich jetzt die harmonischen und melodischen Hauptziige
besonders deutlich herausschilen, und er wird begreifen, wie sie
sinnvoll und folgerichtig miteinander und nebeneinander herlaufen.
Sollte er bis jetzt geglaubt haben, daB man ja aus jedem beliebigen
regellos und dumm zusammengewiirfelten Tonbrei Sekundgénge und
Harmoniefelder herauslesen konne, wenn man irgendwelche Tone
herausfische und passend aneinanderlege, so wird er nunmehr spii-
ren, wie uns wohl eine gewisse Wahl bleibt, dal aber immer nur
ganz wenige Moglichkeiten zu Feld- und Sekundgangbildungen be-
stehen, die in sich und in der Verbindung zu ihren Nachbargruppen
die notige Folgerichtigkeit aufweisen. Das Ohr héort Sekundginge
und Harmoniebindungen nur da, wo sie wirklich vorhanden sind,
nicht wo man sie gerne gehort haben mochte. Zwar ist es weitherzig
genug, bei geduldigem genauen Hinhoren Dinge aufzunehmen, die
es bei hastiger Arbeit iiberhort, betriigen 1iBt es sich aber nicht.
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Hat der Lernende die Logik im Melodienbau erkannt (die Folge-
richtigkeit der Sekundginge diirfte er restlos begreifen, iiber die
Verbindung der Zellen und Felder wird er noch einiges erfahren), so
darf er nicht glauben, daB sich bei der bewuflten Anwendung von
harmonischen Feldern und Sekundgingen die Begabung durch Auf.-
merksamkeit, der Einfall durch geschickte Rechnung ersetzen liefle
Eine nach allen Regeln gestrenger Arbeit gemachte Melodie mufl
noch lange nicht das Gemiit ansprechen — hingegen werden aber
in einer iiberzeugenden Melodie sich stets sinnvolle Harmonie- und
Sekundbeziehungen finden. Der Einbau der hier errungenen Er-
kenntnisse in die eigene erfinderische Arbeit kann ohne alle Gewalt
geschehen. Es ist nicht nétig, von jetzt an jede Melodie von vorn-
herein auf Harmoniefelder und Sekundgiinge anzulegen; dagegen ist
nachtrégliches Untersuchen und Verbessern immer von Vorteil. Am
besten ist es, Musik aller Art, mit der man téglich zu tun hat, ofter
auf ihren Melodienbau zu untersuchen. Schon nach wenigen Ver-
suchen wird man erstaunt sein, wie Schonheit und Folgerichtigkeit
durch schéne und folgerichtige Ginge bestitigt werden, wie in
schlechter Musik die Plattheit und Unlogik durch platte und un-
logische Aneinanderreihung der Sekundginge, der Zellen und Felder
schonungslos offenbart wird. Hat man erst einige Male diese Erfah-
rung gemacht, so richtet sich die eigene Arbeit ohne Zutun nach dem
Ziele logischen Melodienbaues aus. Das Gefiihl fiir den besten und
geeignetsten Melodieweg wird mit der Zeit so sicher, daB die Ein-
fille schon von Anbeginn allen Forderungen melodischer Logik ent-
sprechen.
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SECHSTE UBUNG
Erweiterte Melodik. Schluf?

Den Kapiteln iiber die Melodieformeln ist noch einiges hinzuzu-
fiigen. Es ist noch nicht alles zur Sprache gekommen, was iiber die
schon besprochenen Formeln zu sagen ist, und auBerdem gibt es
noch einige Formeln, deren Bekanntschaft wir noch machen miissen.
Beides wird in der sechsten Ubung geschehen. Im Gegensatz zur
fiinften, die uns mit ihrer Fiille theoretischer Betrachtungen mehr
zum Denken anregte als mit praktischem Arbeitsstoff versorgte,
werden wir jetzt wieder einer grofleren Anzahl von Aufgaben gegen-

A

Arbeitsmaterial

iiberstehen.

Wir gehen wiederum von den zweistimmigen Sétzen Note gegen
Note aus, wie sie uns die zweite Ubung lieferte. So wie wir diesen
Gebilden in der dritten und vierten Ubung W, D, V, V" und N einge-
fiigt haben, werden wir sie nochmals mit anderen Melodieformeln
umspielen.

B

Arbeitsvorgang
Zum Vorhalt ist noch nachzutragen: Es ist von nun an nicht mehr
notig, den 'V ausschlieBlich in halben Notenwerten darzustellen. Vor-
halte konnen in allen Werten auftreten, vorausgesetzt, daf die in

den Regeln 38 und 40 festgestellten Betonungsverhiltnisse gewahrt
bleiben.
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Der V kann ferner statt nach unten auch nach oben aufgeldst
werden; damit wird die Regel 39 hinfillig.
P | b 1:). d)‘ . e) f) . e h).

A C— 7Y C—
» W S A——— A S— ——

REGEL 49
Lost sich ein in der Oberstimme liegender 'V nach oben auf, so kann
das Auflésungsintervall eine @O, (&, &, @) oder @ sein. In allen
Fillen muB die Auflésung durch einen 2- oder 1\2-Schritt geschehen.

Die Formen a, b und k des Beispiels 118 klingen im zweistimmi-
gen Satz reichlich hart, da wir bei nur zwei Stimmen kein Mittel
haben, die scharfen Zusammenklinge von @ und (®3) zu mildern.
Gegen ihre Verwendung ist aber nichts einzuwenden. Will man einen
Satz ausschlieflich auf schonen, ungespannten Klingen errichten, so
sind diese V'V nicht am Platze.

Diese vier V'V fallen unter das Verbot der Regel 24 ((D- und (®-
Parallelen), jedoch nur bei lebhaftem Zeitmal}. In langsamem Tempo
ldBt der scharfgespannte Klang des 'V die Parallele nicht zur Aus-
wirkung kommen.

T orr

Fille wie diese sind unter allen Umstinden zu vermeiden.

REGEL 50

Vorhalte, die sich in der Unterstimme durch einen 2- oder 1\2-Schritt
nach oben auflésen, kénnen eine @O, ®, &, oder als Auf-

lésungsintervall haben.
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AUFGABE 28
Fiige in die 2. Stimmen des folgenden Beispiels VV mit auf-
wirtsschreitender Auflosung ein.

_f) 2. Stimme " o p Muster
7  e— r= Ty i Z
— i £
@) S Vi
g Vorlage
D) el © eJ
g Vorlage
ﬁ — S—
S — r—
[ L
7 2 Stimme
- +
{25 ] =,
ﬁ_r_e bicy

Zwischen den 'V und seine Auflésung (gleichgiiltig, ob diese auf-
wirts oder abwirts geschieht) konnen ein Ton oder mehrere ein-
geschoben werden. Diese Einschiebsel stehen meist im Sekundver-
hiltnis zum V selbst (a) oder zur Auflésung (b). Bei mehr als einem
eingefiigten Ton wird entweder der Ton des 'V wiederholt werden
(c) "oder der Auflésungston vorausgenommen werden miissen (d),
was fiir beide eine Schwichung ihrer Kraft bedeutet. Man gebe also,
um die Tongruppe V—Auflésung nicht um ihre Wirkung zu bringen,
solchen Tonen kleine Notenwerte, zumal dann, wenn sie mit der
anderen Stimme einen Zusammenklang der Gruppe A bilden. Ent-
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hilt die eingefiigte Tonreihe einen Sprung, so unterliegt er den in
der Regel 29 gegebenen Vorschriften.

Will der Lernende die Bedeutung all der eingefiigten Tone fest-
stellen, so wird er die unlichsame Wahrnehmung machen, da8 oft
mehrere Auslegungen moglich sind. Im vorangehenden Beispiel 123
konnen z.B. die mit einem + versehenen Noten folgendermaBen
gedeutet werden:

a) das d? ist ein Einschiebsel zwischen dem V ¢2 und seiner Auf-
l6sung hl, hat allerdings wegen seiner giinstigen Stellung zur Unter-
stimme selbstindigen Harmoniewert; oder der 'V ¢2 16st sich schon
in das d2 nach oben auf, woraufhin das h? als ein vom V unabhingi-
ger Ton das selbstindige Intervall bilden hilft. Infolge des
kurzen Zeitwertes des d? ist die erste Auslegung iiberzeugender;

e) das d! ist eine V' zur Auflosung des V mit nachfolgendem W
(c); oder das d! kann schon als die Auflosung selbst betrachtet
werden, was allerdings wegen seiner sehr schlechten Stellung nicht
sehr iiberzeugend ist.

Diese Mehrdeutigkeit der Melodieformeln, die sich mit der An-
wendung der noch folgenden Gattungen keineswegs verringern wird,
erschwert zwar den Lauf der betrachtenden Zergliederung. Sie ist
aber stets ein Zeichen von Reichtum, Wendigkeit und Schlagkraft
der Melodik. Der Schiiler muBl schon jetzt versuchen, sich mit der
Tatsache mehrerer Deutungen abzufinden, er entscheide sich aber
bei seinen schriftlichen Arbeiten immer nur fiir eine einzige und
zwar fiir die, welche am meisten iiberzeugt. Zum Troste sei ihm
gesagt, daB ihm durch die Hilfsmittel, welche ihm die siebente Ubung
in die Hand gibt, die Wahl nicht allzu schwer gemacht wird.

AUFGABE 29
a) Fiige zwischen VV und Auflésungen der 2. Stimmen im fol-
genden Beispiel einen oder mehrere Tone ein und bezeichne
jeden Ton, der nicht mit der Vorlage einen selbstindigen
Zusammenklang aus der Gruppe A bildet, mit der ihm zu-
kommenden Marke (W, D,V, V', N).
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b) In einigen Takten befinden sich keine VV. Welche sind es?
Warum sind die betreffenden Tonstufen keine VV?

na)z. Stimme

fr——=F

of }
@ p Vorlage

&

¢ ©

A VAR

5
i T
v ¥

-2
= —
T T

H
T8
1y

¥
T
T

TR

nb)Vorlag'e

(]
D

I
TR
T‘)
H1o
HE
T
O
I
TN
dir
-
TR
1M

Da der N, wie wir schon erfahren haben, als ein V ohne Vorberei-
tung anzusehen ist, gelten die fiir den V aufgestellten Ergédnzungs-
vorschriften auch fiir ihn: Er kann sich nach oben auflésen (wobei
er die den V-Auflosungen nach oben vorgeschriebenen Zusammen-
klinge zu erreichen hat); zwischen ihn und seine Auflésung konnen
eingefiigte Tone treten, die genau so behandelt werden wie die Ein-
fiigungen beim V.

AUFGABE 30
Fiige zwischen die NN und ihre Auflgsungen in den 2. Stimmen
des folgenden Beispiels Tone ein und bezeichne sie wie in der
vorigen Aufgabe.

_p&)2.stimme

Tt i
T 7 2 — ] Cox
e e e
© —F —=F T — e
[ T |
@ f_Vorlage
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Alle bis jetzt besprochenen Melodieformeln standen, jede in einer
anderen Weise, in Sekundbeziehung zu einem Hauptintervall der
Zusammenklanggruppe A (einzig der D enthielt die Moglichkeit,
durch das Aneinanderreihen mehrerer Sekundschritte dieses enge
Band zu dehnen); damit sind allerdings noch nicht alle denkbaren
Fille sekundmiéBigen Zusammenschlusses erschopft. Betrachten wir
das folgende Beispiel, so finden wir nochmals zwei Muster, in denen
neben einem Zusammenklang der Gruppe A ein schiirferer steht
(einer aus der Gruppe B oder ein geringwertigerer der Gruppe A),
welcher mittels eines Sekundschrittes aus einem befriedigerenden
Klange hervorgeht oder in einen solchen miindet. Beide Fille zeigen
Abarten des N, und zwar die Formen a—c den abspringenden
Nebenton (N’), die iibrigen den anspringenden (N).

Fiir sie gelten folgendé Regeln:

REGEL 51
Der N’ steht im 1\>- oder 2-Abstand nach einem Zusammenklang der
Gruppe A auf schlechter Taktzeit. Der nach ihm folgende Ton darf
nur durch einen Sprung erreicht werden.

REGEL 52
Der N steht auf schlechter Taktzeit nach einem Zusammenklang der
Gruppe A, von diesem durch einen Sprung getrennt. Den auf ihn
folgenden Ton darf er nur mittels eines 1\2- oder 2-Schrittes erreichen.

Der N’ und N kommen nur bei relativ kurzem Zeitwert zu ihrer
eigentlichen Wirkung. Bei zu langer Dauer werden diese Nebentone
wie alle anderen Melodieformeln zu Bestandteilen selbstindiger
Kldnge und miissen dann nach den bekannten Vorschriften behandelt
werden; oder sie sind fiir uns (falls sie zu Intervallen aus der
Gruppe B gehdren) noch nicht verwendbar. In ihrer gelindesten Form,

104



wenn sie nimlich mit der Gegenstimme Intervalle aus der Gruppe A
bilden, verlieren sie selbst bei kleinem Zeitwerte viel von ihrem ausge-
prigten Nebenton-Charakter, sie konnen dann bis zum Verwechseln
einer V" dhneln. Aber selbst wenn sie ihre Gegenstimme zu den besten
Zusammenklingen (® oder (O erginzen, ist es empfehlenswert (wenn
nicht der Notenwert dagegen spricht), N’ und N statt selbstindiger
Klinge anzunehmen, da die harmonische Zergliederung einesTonsatzes
dadurch bedeutend vereinfacht wird (siehe die diesbeziiglichen Erorte-
rungen im Abschnitt iiber den W in der dritten Ubung). Die schirfste
Form von N’ und N, in der sie ihre Eigenart voll entfalten, zeigt sie als
Bestandteil eines Intervalls aus der Cruppe B oder des Tritonus; als
solche heben sie die wichtige Sprungregel 29 auf (die im iibrigen
unverindert weitergilt) und konnen leicht das feste Gefiige eines
Satzes ins Wanken bringen. Bei der Anwendung dieser scharfen,
ungedeckten Reizklinge ist demnach einige Vorsicht geboten. Man
bringe sie nicht zu hiufig an und gebe ihnen stets geringen Zeitwert.
N’ und N konnen auch als Bestandteil von Tongruppen auftreten,
die zwischen V (oder N) und Auflésung eingeschoben werden. Die
zwischen V und Auflésung stehenden Tone im Beispiel 123a und b
konnen auf diese Weise als N’ bzw. als N angesehen werden.

AUFGABE 31

Versieh die 2. Stimmen des folgenden Beispiels mit N und N’
(Vorsicht, (®- und (& -Parallelen!).

O 1
»
T

2. Stimine
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Zum Schlusse folgen noch die beiden Formeln, deren Sekundver-
bindung zu den Nachbartonen teilweise oder ganz aufgehoben ist
Es sind der betonte und der unbetonte freie Ton (F und F).

REGEL 53
Der F steht auf besserer Taktzeit als sein Folgeton (der zu einem
Zusammenklang der Gruppe A gehéort), ist von kurzem Zeitwerte
(wichtig!) und wird mit einem Sprung verlassen. Bei ihm kann
wenigstens zum vorangehenden Tone noch eine Sekundbeziehung
bestehen.
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Beim F ist auch diese verschwunden. Er steht immer auf schlechterer
Taktzeit als sein Folgeton (der zu einem Zusammenklang aus der
Gruppe A gehort), wird mit einem Sprung erreicht und mit einem
Sprung verlassen.
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F und F bilden mit der zweiten Stimme zusammen meist einen Klang
der Gruppe B oder den Tritonus.

Der F ist eine Abart des N, er unterscheidet sich von ihm durch
den Sprung, der zwischen dem F-Tone und seiner ,,Auflgsung* liegt.
Der Sprung ist es auch, der den F von einem N und N’ unterscheidet:
Man konnte sagen, dafl der F aus einem Zusammentreffen von N
und N’ entstehe. Vielfach dhnelt er auch einem W; dann nimlich,
wenn der ihm folgende Ton der gleiche ist wie der ihm voran-
gehende. Diese Art des F (es ist diejenige, auf welche in der dritten

Ubung Seite 58 hingewiesen worden ist) unterscheidet sich von einem
springenden W dadurch, dal durch ihn andere Klinge als Drei-

klangszerlegungen entstehen.
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F und F heben ebenso wie N und N’ die Sprungregel 29 auf, auch
die Regel 30 versagt vollig diesen beiden freien Melodieformeln
gegeniiber.

Es erfordert einige Geschicklichkeit, diese beiden Formeln so zu
verwenden, daf} sie den melodischen Tonablauf nicht storen. Zum
Gliick ist ihre Verwendbarkeit begrenzt — hiufige FF und FF lassen
nur schwer das melodische Gleichgewicht aufkommen und sind fast
immer mehr charakteristisch als schon — sie verdanken ihre Erwah-
nung an dieser frithen Stelle des Lehrganges eher dem Bestreben,
die Arbeit an den Melodieformeln zu einem vorldufigen Abschlufl
zu bringen, nicht aber soll damit zu ihrem hiufigen Einsatz aufge-
fordert werden. Der Schiiler soll sie deshalb nur dann anwenden,
wenn sie sich miihelos in ihre Umgebung einpassen lassen. AuBler-
dem ist zu fordern, daf er in jedem Falle ihrer Einfiigung sie genau
und eindeutig erkliren kann und sie nicht mit anderen Erschei-
nungen verwechsele.

Bleibt noch zu erwihnen, daf} es nicht unbedingt erforderlich ist,
die Formeln beiderseitig an selbstindige Intervalle der Gruppe A
anzuschlieen. Wir sahen ja schon mehrere aufeinanderfolgende DD
freie Strecken zwischen ,,guten Tonen ausfiillen, ferner befreiten
die aus DD und NN gemischten tonleiterhaften Melodiefiihrungen
und auch die zwischen V (N) und Auflésung eingeschobenen Tone
sich mitunter aus der engen Klammer der sie umgebenden A-Inter-
valle. Es gibt noch weitere Fille, in denen verschiedene Formeln
sich eng aneinanderlehnen: Hiufig mischen sich WW mit dem N, N
oder N;

DD erscheinen in enger Verbindung mit dem N;

et
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N und N folgen unmittelbar aufeinander.

S i

Wenn schon der N, noch mehr aber N, N, F und F, jeder fiir sich
allein das klare Melodie- und Klanggebdude unserer zweistimmigen
Stiickchen unter Umstinden in heftiges Schwanken versetzen kon-
nen, ist es verstindlich, daB bei einer Hiufung von Formeln die
Gefahr vélligen Absinkens in die Undeutlichkeit, in den unkontrol-
lierbaren Tonmorast heraufbeschworen wird. Der Lernende wird
darum angehalten, Mischungen von Formeln nur so weit anzuwen-
den, als er sie befriedigend erklidren kann.

Wir haben nunmehr sidmtliche moglichen Melodieformeln be-
sprochen. Die Bedingungen, welchen wir durch unsere strenggefiihrte
Art des zweistimmigen Satzes unterworfen sind, gelten nicht fiir alle
Satzarten: Wir werden in einer komplizierteren, mit widerspensti-
gerem Material arbeitenden zweistimmigen Setzweise und besonders
im drei- und mehrstimmigen Satz sehen, wie zwar die Formeln ihr
Wesen nicht verindern, wie sie aber einer anderen Umgebung sich
anzupassen verstehen.

G

Musterbeispiele

) AUFGABE 32
Erklire die Melodieformeln der nachstehenden Beispiele und
fiige ihnen die Zeichen W, D, V, V', N, N°, N, F und F bei.
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AUFGABE 33

Nimm die unverzierten 2. Stimmen vorstehender Beispiele
und belebe sie durch Einfiigung von Melodieformeln auf an-
dere als die hier geschehene Weise. Fiige jeder Formel das ihr

gebiihrende Zeichen bei.

Nimm die Ergebnisse aus den Aufgaben der zweiten Ubung

und fiige ihren 2. Stimmen Melodieformeln ein. Bezeichne sie.

AUFGABE 34

" Erfinde neue zweistimmige Sitze Note gegen Note und versieh

AUFGABE 35

“ihre 2. Stimmen mit Melodieformeln. Bezeichne sie.
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SIEBENTE UBUNG

Tonale Zusammenschliisse

In den letzten vier Ubungen haben wir uns fiir die Erkenntnis
der Titigkeit melodischer Kraft so viel Raum gegonnt, daf} es allein
der Abwechslung halber vorteilhaft wire, sich in der siebenten
Ubung wieder mehr den harmonischen Geschehnissen zuzuwenden.
Wir sind aber iiberdies hierzu gezwungen, da wir an einem Punkte
angelangt sind, wo wir das Wirken des melodischen Elementes im
zweistimmigen Satze nur dann weiter und bis zu Ende verfolgen
konnen, wenn wir neue harmonische Erfahrungen zur Hilfe auf-
rufen. Wir beriihren den Fleck,wo die aus verschiedenen Richtungen
dringenden Krifte, die harmonische und die melodische, ihr Faden-
gespinst zu so engen Maschen ineinanderlegen, dafl wir zugleich die
eine Fadenbahn im Zuge der anderen mitreilen, wenn wir die Fiaden
des Gewebes auf ihre Beschaffenheit untersuchen. Fordern wir die
harmonischen Erkenntnisse, so entdecken wir damit auch neue Leh-
ren fiir den Melodienbau, wie wir umgekehrt die bislang eroberten
melodischen Erfahrungen wiederum der harmonischen Satzarbeit

dienstbar machen.
A.

Arbeitsmaterial
1. Auch die Untersuchungen und Aufgaben der siebenten Ubung
stiitzen sich auf den nun schon wohlbekannten Linien- und Zusam-
menklangvorrat. Es sind immer wieder die zweistimmigen Sitze
Note gegen Note, das Ergebnis der zweiten Ubung, von dem wir
ausgehen.
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2. Hinzu kommt allerdings eine wichtige Erweiterung. Wir wollen
ans eine noch nicht erwihnte Eigenschaft der Tone nutzbar machen,
zu deren Erkldrung ich ein wenig ausholen muB, um sie auch dem-
jenigen Lernenden verstindlich zu machen, der sich nur ungern aus
unserem sicheren Bezirke leicht wahrnehmbarer, ebenso leicht ein-
zuordnender und vor allem eindeutiger Tonbeziehungen hinweg-
begibt. Eine Quinte war fiir uns bisher ein unabinderlicher,
beziehungsloser Begriff, gleichviel auf welchem Grundton dieses
Intervall stand, gleichviel ob es als 5-Schritt oder als (5)-Zusammen-
klang auftrat. Und ebenso verhielt es sich mit allen anderen Inter-
vallen. Wir haben sie, um sie fiir unseren Gebrauch zu ordnen, in
der Zusammenklangtabelle der dritten Ubung so aufgereiht, daB sie
alle auf dem gleichen BaBton (c) standen, wir hitten sie ebenso gut
in einer anderen Reihenfolge ordnen konnen, etwa 31 ]%s %z czzl ﬂi
asw., die Wertgruppierung (®, (), (® usw. wire die gleiche ge-
blieben. Den Beginn einer dritten Anordnung sahen wir im Arbeits-
material der zweiten Ubung; dort hatten alle A-Intervalle den
gleichen Grundton. Ein kleines Gleichnis soll uns die Bedeutung
dieser verschiedenen Intervallreihen erkiren.

Jeder von uns kennt Menschen, um die in unserem BewuBtsein
ein gemeinsamer Vorname ein leichtes Band lockerer Zusammen-
gehorigkeit schlingt. Die selbstindigen, von einander unabhingigen
Wesen werden in unterschiedliche Gruppen der Namen Peter,
Johann, Marie und andere zusammengefa8t, ohne dal} sich ein Glied
solcher Gruppe dadurch dnderte oder in seinen Beziehungen zu sei-
ner Umgebung beeinflult wiirde. Genau so die einzelnen Quinten,
Terzen usw. aller Hohenlagen, zusammenklingend oder aus Ton-
schritten entstehend. Sie sind die Personen des klingenden Musik-
geschehens; jede von ihnen hat ihre eigene Gestalt, ihre besonderen
Eigenschaften und will auf die ihr zukommende Weise verarbeitet
werden. Ihr Eigenwesen als Quinte, Terz usw. 1t sie anderen, auf
simtlichen erdenkbaren Tonstufen stehenden Quinten, Terzen usw.
dhnlich erscheinen, sie sind durch nichts als diese duBere Ahnlichkeit
miteinander verbunden. Die zahlreichen Peter, Johann, Marien
konnen unter sich jedoch durch mannigfache Querverbindungen ver-
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kniipft sein: geschiftliche Titigkeit, gemeinsame Bediirfnisse und
Ziele, Freund- und Liebschaften konnen sie zu neugeschichteten
Gruppen zusammenfassen — so wie ein gemeinsamer Bafton die
verschiedensten Intervalle auf eine gemeinsame Ebene zwingt. Und
nun noch die stirkste Bindung, der eine Person unterworfen ist: die
Familienzugehorigkeit. Alle die erwihnten Peter, Johann und
Marien haben Eltern, Geschwister und sonstige Verwandte mannig-
fachen Namens und Aussehens. Wir konnen nicht nach Sinnen-
eindriicken Art und Grad ihrer Verwandtschaft beurteilen, und
selbst bei Menschen, deren engen Verwandtschaftsgrad wir kennen,
sehen wir in ihren Taten und Reden nichts, was auf das Wesen einer
so starken Bindung hinwiese. Und doch wissen wir, daf} sie besteht
und mit ihrer Kraft die Menschen zusammenhilt, ohne sie um Mei-
nung und Einverstindnis zu fragen.

Im Bereiche der Intervalle entspricht der Familienzugehorigkeit
der Menschen die Beziehung auf einen gemeinschaftlichen Grundton.
Er ist der Stammton, der Vater, um den sich die Intervalle scharen
wie eine weitverzweigte Familie von Kindern, Enkeln und Urenkeln.
Die verwandtschaftliche Kraft, die vom gemeinsamen Grundton aus-
stromt und Intervalle aller Gré8en und Art zusammenzwingt, die
den Lauf der Klidnge regelt ohne selbst jemals unmittelbar gehort
zu werden, ist weder der melodischen noch der harmonischen Kraft
wesensgleich, die in den Tonverbindungen wirkt, noch ist sie als
eine Summierung aller durch diese Krifte hervorgerufenen Span-
nungen anzusehen — obwohl sie hidufig zumal mit der harmo-
nischen Kraft verwechselt worden ist und in der Tat auch leicht
verwechselt werden kann. Uber allen anderen Kriften herrscht
die Kraft des gemeinsamen Grundtons, in allen Tonabliufen spiirt
man die Wirkung des geheimnisvollen, verborgenen Ferments:
der tonalen Bindung. Sie ist so alldurchdringend, daB es uns nie
gelingen wiirde, sie zu unterdriicken. Wir konnen Tonreihen erfin-
den, in denen sie zuriickgedridngt erscheint, wir konnen sie ver-
schleiern, falsch anwenden oder miBhandeln, aber ausléschen kénnen
wir sie nicht. Gelinge es uns, sie an der einen Stelle unbemerkbar
zu machen, so wiirde sie an einer anderen umso stirker ihre Herr-
schaft ausiiben. Wir konnen mit Ballons und Flugzeugen noch so
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hoch fliegen und uns einreden, der Erde zu entflichen, trotzdem
wird die Kraft der Erdanziehung uns immer wieder zum Boden
hinabzwingen. Die tonale Bindekraft ist nichts weiter als die Schwer-
kraft in ihrer duflerst verfeinerten Form.

Wie sieht das Oberhaupt einer tonalen Familie aus, und auf
welche Weise beherrscht es seine Untertanen? Denken wir uns das
C als tonalen Hauptton einer Gruppe,

ey
-8

ottt
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so ordnen sich die iibrigen Tone der chromatischen Tonleiter in
dieser Reihenfolge ihm unter: G F A E Es As D B Des H Fis (Ges).
Andere Haupttone als C herrschen iiber andere Reihen, welche
Transpositionen dieser Modellreihe sind.

Ich kenne den Einwand, der von jedem Leser und von jedem
Lernenden prompt auf diese Feststellung folgt: ,,Das kennen wir
schon; es ist die Reihe der Zusammenklangintervalle mit gering-
fiigigen Anderungen im Gebiete der Terzen und Sexten.* Ginzlich
falsch! Es handelt sich hier iiberhaupt nicht um Zusammenklinge;
wer bis jetzt nicht erkennt, daB die handfesten Materialbrocken der
zusammen- und nacheinanderklingenden Intervalle mit den abstrak-
ten Verwandtschaftsbeziechungen der Toéne nur so weit verwandt
sind als unsere fiir derartige Feinheiten unzureichende Notenschrift
sie in dhnlichen Bildern darzustellen gezwungen ist, der sollte sich,
ehe er weiterschreitet, unbedingt in die ihm fremde Anschauung
einzuleben versuchen. Vielleicht gelingt ihm das eher, wenn er sich
die Intervalle und ihre Werte als korperliche GroBen verschiedener
Wertabstufungen vorstellt (Wiirfel, Miinzen), die Verwandtschafts-
beziehungen aber als mathematische oder chemische Formeln. Das
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in unserer Modellreihe notierte G stellt also im Verhiltnis zum C
weder einen (3)-Klang noch einen 5-Schritt dar, sondern ist aus-
schlieBlich der Ausdruck der Verwandtschaftsbeziehung, des An-
ziehungsgrades, in dem ein Ton im Quintabstand zu einem tonalen
Haupttone steht. Alle Tone dieser Reihe, in welcher Weise sie auch
einander folgen mogen, werden vom Ohre immer wieder auf den
beherrschenden Hauptton C bezogen, sofern man ihm Gelegenheit
gibt, seine Bindekraft auszuiiben. Wir horen nun also nicht mehr
allein Intervallschritte und Zusammenklinge, sondern spiiren, wie
eine Art magnetischer Kraft sie nach einem gemeinsamen Mittel-
punkte ausrichtet. Das beherrschende C schimmert, solange wir uns
in dem Bereiche seiner ihm zugehorigen Verwandtschaftsreihe be-
wegen, stindig durch alle Tonverbindungen, sie bekommen erst
durch diesen tonalen Zusammenhalt harmonischen Sinn. Es wire
ohne weiteres moglich, die Verwandtschaftsbeziehungen des G vom
G an fortschreitend iiber den letzten Ton Fis (Ges) hinaus weiter-
zuverfolgen. Wir bekdmen damit aber nur T6ne, welche geringfiigige
Abweichungen von besseren Verwandtschaftsgraden darstellen wiir-
den (Fes, Gis, Dis usw.). Das wiirde unser Arbeitsmaterial vermeh.
ren, ohne uns verwertbaren Gewinn zu bringen. Wir setzen daher
statt solcher weit oder garnicht Verwandter stets die einfacheren
Verwandtschaftsbeziehungen ein. (Niheres hieriiber sieche im ,,Theo-
retischen Teil*.)

Die Herrschergewalt des Stammtones erschopft sich nicht damit,
die einzelnen Tone seiner Verwandtschaftsreihe zusammenzufassen.
Er zieht auch alles in seinen Bann, was sich iiber diesen ihm zuge-
horigen Tonen aufbaut: das, was wir in der zweistimmigen Arbeit
verwenden konnen, die auf einem Grundton sich aufbauenden Zu-
sammenklangintervalle; fiir den mehrstimmigen Satz die Akkorde
aller Art mit beliebig viel Stimmen. Ein solches Zusammenleben und
-wirken einer Tonfamilie, bezogen auf einen Stammton, einen tona-
len Mittelpunkt, erzielt das, was man gemeinhin eine ,,Tonart*
nennt. Der Begriff Tonart ist aber so wenig umfassend, da8 er nur
mit Hilfe komplizierter Umdeutungen, Alterationen und Transposi-
tionen das weite Gebiet begreift, welches durch unsere Verwandt-
schaftsreihe von vornherein einem Stammtone unterstellt ist. Wir
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sprechen darum lieber von ,Tonalitit“, wenn wir den gesamten
Verwandtschaftsverband von T6nen meinen mit allem, was sich iiber
ihnen aufbaut, und nennen den Stammton einer tonalen Familie den
»tonalen Mittelpunkt®. Er bekommt das Zeichen ©.

Die Reihe der Tonverwandtschaften ist eine Wertreihe (ebenso
wie die Reihe der zusammenklingenden Intervalle mit ihren Wert-
gruppen A und B). Je ndher eines ihrer Glieder dem Stammtone
liegt, umso ndher ist es mit ihm verwandt, umso stirker tritt bei
seinem Auftreten die bindende Kraft dieser Verwandtschaft im aus-
gefiihrten tonereichen Satze zutage. Der erste Verwandtschaftsgrad
ist kraft seiner engen Familienbindung die stirkste Stiitze und Be-
stitigung des Stammtones, er besitzt aber auch soviel Eigenkraft,
daB er am leichtesten von allen Verwandten sich selbstindig macht
und eine eigene Tonfamilie griindet, wenn man ihn nicht zur Unter-
stiitzung des Stammtones zwingt. Wegen seiner hervorragenden
Stellung in der Tonfamilie heiBt dieser erste Verwandte ,,Domi-
nante“; wir geben ihr das Zeichen &.

Der néchste Verwandte steht schon in weniger starker Bindung
zum ©, immerhin ist auch er noch eine so kriftige Stiitze der Ton-
familie,dafl er den Namen ,,Unterdominante® fithrt (Bezeichnung 9).
Nach der Unterdominante sinkt der Verwandtschaftswert immer
mehr ab bis zum letzten Punkt der Reihe, dem im Tritonusabstand
zum Stammtone stehenden Verwandten, wo die Bindung nur noch
sehr locker ist und nur wahrgenommen wird, wenn man sie beson-
ders hervorhebt.

Diese Andeutungen geniigen, um das Wesen der Tonalitit deut-
lich zu machen. Es 1i8t sich noch viel dariiber sagen, insbesondere
iiber ihren inneren Ausbau und iiber die wichtige Aufgabe, die dabei
den Terzverwandtschaften und den Leitetonen zufillt. In dem be-
schrinkten Umkreise des zweistimmigen Satzes kommen wir jedoch
mit den einfachen tonalen Gruppierungen aus, umsomehr als die
Regeln iiber Stimmenldufe und Zusammenklidnge uns hindern, gegen
Sinn und Inhalt tonaler Bindung zu handeln.

Wir geben von nun an der Reihe absteigender Verwandtschafts-
werte, die sich um einen tonalen Mittelpunkt windet, wegen ihrer
iiber allem Harmoniegeschehen waltenden Bindekraft, wegen ihrer
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grundlegenden Wichtigkeit fiir die Klangabldufe eines Tonsatzes den
Namen Reihe 1. Die ihr untergeordnete, von ihr geregelte und be-
fohlene Reihe absteigender Zusammenklangwerte, die uns mit ihren
beiden Intervallgruppen A und B lingst geldufig ist, soll von nun
an, um die Abhingigkeit von der Wertordnung der Verwandtschafts-
reihe deutlich zu machen, den Namen Reike 2 fiihren.

Merke also:
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AUFGABE 36

Notiere von verschiedenen tonalen Hauptténen aus (As, H,
Fis usw.) die zugehorigen Reihen 1.

B

Arbeitsvorgang

Es gilt nunmehr, in unseren zweistimmigen Stiicken nach den
tonalen Bindungen zu suchen. Obwohl es bei einiger Ubung nicht
schwer ist, aus dem gesamten Klangablauf eines unserer kleinen
Stiicke schon durch Beurteilung des oberflichlichen Gehoreindruckes
den tonalen Hauptton namhaft zu machen (das ,,Feststellen der
Tonart“, wie dieser Vorgang in den Aufgaben der fritheren Har-
monie- und Kontrapunktlehren hiel), so wollen wir uns auf diese
gefithlsmiflige Deutung tonaler Vorginge doch nicht verlassen. Ein-
mal, weil schon in unserem kleinen Kreise setzerischer Moglichkeiten
Fille vorkommen konnen, die nicht so eindeutig sind, da8 sie vom
bloBen aufnehmenden Hoéren restlos zu deuten wiren; zweitens
aber, weil die Fahigkeit des duleren Ohres, tonale Zusammenhinge
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zu bestimmen, leicht versagt, besonders wenn ihm Klangabliufe
vorgesetzt werden, mit denen es absichtlich getduscht werden soll;
und drittens, weil eine kompliziertere Satztechnik sich gerne feine-
rer und geistvollerer Anwendungsformen der Verwandtschaftsbe-
ziehungen bedienen wird, die dem #uBleren Ohre vielleicht wenig
sagen, dafiir aber den im ‘tieferen Ohre wirkenden Sinn fiir das
Gleichgewicht bewegter Massen schirfer ansprechen und sich damit
an eine hohere Form des Horens wenden.

Wollen wir die tonalen Beziehungen der Klangabldufe erkennen,
so miissen wir die Grundtone der Einzelklinge befragen, da sie uns
iiber Art und Wert des Klanges die aufschluflreichste Antwort geben.
Zichen wir aus einem der friitheren zweistimmigen Beispiele die
Grundtone heraus (wobei wir, um eine weniger stark gebrochene
Linie zu erhalten, getrost Oktavtranspositionen vornehmen kénnen,
siche den 7. Klang dieses Beispiels),

'2.Stimme§ T
° . bo ©bo g ©
Grundféne%
° bo bo s b & O

so erhalten wir eine Tonfolge, die teils aus Tonen der unteren, teils
aus solchen der oberen Stimme besteht. Wir nennen eine solche, aus
den Grundtonen der Klinge gebildete Stimme Stufengang. Da bei
zwei Stimmen der Grundton eines Klanges nur zwei Lagemoglich-
keiten hat, kann der Stufengang eines zweistimmigen Satzes keine
groBe Selbstindigkeit entfalten. Im &uBersten Falle der Unselb-
stindigkeit kann er als getreue Wiederholung einer der beiden
Stimmen auftreten (mit Ausnahme eines einzigen Tones tut er es in
unserem Beispiele 139), er kann aber auch fortwihrend aus einer
Stimme in die andere springen, wobei durch die Zusammenlegung in
eine moglichst wenig zerrissene Linie die iiber eine 5 hinausgehenden
Spriinge zu ihren Umkehrungen, nimlich zu 3-, 2\3- usw. Schritten
werden. Der Stufengang ist als das Urgeschehen eines klingenden
Satzes anzusehen. Er fiihrt uns deutlich vor Augen, daBl auch hinter

Y
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den harmonischen Vorgingen immer das schrittmifige Vorangehen,
die Regelung durch melodische Erscheinungen steht, dal also alles
klangliche Geschehen zutiefst auf dem natiirlichen Grunde melo-
discher Bewegung verankert ist.

REGEL 54

Alle harmonischen Abliufe lassen sich auf eine melodische Linie
zuriickfithren, die aus den Grundtonen der einzelnen Zusammen-
klinge gebildet wird (Stufengang).

AUFGABE 37

Ziehe aus den zweistimmigen Aufgaben der zweiten Ubung
die Stufengidnge heraus.

Der Stufengang ist eine Melodie nach Art unserer in der ersten
Ubung gebauten Melodievorlagen. Diese sind also, da der Stufen-
gang sich aus allen, selbst den gewagtesten und gekliigeltsten viel-
stimmigen Zusammenklangfolgen in gleicher Einfachheit und Ein-
deutigkeit herausziehen 1dfit, als der sichtbar gewordene Urgrund
aller Klangvorginge anzusehen. Allerdings unterscheidet sich der
Stufengang in Kleinigkeiten von einer Melodievorlage, da er ja
anderen Zwecken dient und vor allem ein Extrakt aus der klingen-
den, sich in der freien Wirklichkeit abspielenden Musik ist, wihrend
unsere Melodievorlagen in ihrer bis aufs letzte destillierten Reinheit
und ,,Keimfreiheit* kaum noch etwas mit lebendiger Musik zu tun
haben. Der Stufengang lduft nicht mit dem unabénderlichen Willen
zu unnachgiebiger Linienfithrung ab, den die Melodievorlage besitzt.
Er driickt in weit stirkerem Mafle als diese die Bindung an einen ©
aus und beniitzt hierfiir Mittel, die den Lauf einer Vorlage stark
hemmen wiirden, die aber durch eben diese bremsende Wirkung sich
sehr gut eignen, bestimmte Tone (Mittelpunkt, Dominanten) fest-
zulegen. Es sind dies: Tonwiederholungen; Wechselténe und iiber-
haupt mehrmals wiederkehrende Tone; unter Umstéinden Sequenzen
und Dreiklangsbrechungen; lingere Folgen von Sekundschritten
(dabei jedoch einstweilen keine Chromatik); lingeres Beibehalten
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der Bewegungsrichtung. Brechungen von Tritonusakkorden sind bis
auf die noch zu erwihnende Ausnahme zu vermeiden.

Sehen wir daraufhin den Stufengang unseres Beispiels 139 an! Ein
zweimaliges Auftreten der Tongruppe b—a (T6éne 6—9) wiire wegen
ihrer melodischen Belanglosigkeit in einer Melodievorlage unméglich
gewesen; hier hingegen ist sie nicht nur geduldet, sondern erwiinscht
(sie dient nimlich dazu,die ® und mit ihrer Hilfe den © d festzulegen).
Der Stufengang ist demnach als eine Vorstufe melodischen Lebens, als
ein vor der Geburt der Melodie vegetierendes, noch nicht zu selb-
stindiger Linienentwicklung gelangtes Urgebilde melodischer Be-
wegung anzusehen. Andrerseits besitzt er aber eine Beweglichkeit,
die den Melodievorlagen nicht eignet; er ist in seinem rhythmischen
Verlaufe giinzlich von den iiber ihm sich abspielenden Klingen ab-
hingig und bedient sich daher ebenso wie diese aller Notenwerte.
Ein selbstindiges melodisches Leben wird man trotz allem vom
Stufengang nicht verlangen wollen, denn er soll ja weder durch
Schonheit und Ausdruckskraft, noch durch interessante Linienfiih-
rung wirken. Er dient ausschlieBlich zur Uberpriifung des Wertes
harmonischer Ablédufe; ist er ein iibersichtliches, gut gebautes und
folgerichtig entwickeltes Liniengebilde, so miissen die Harmonie-
folgen ebenfalls iiberzeugen (nur die Harmoniefolgen! Anderen
Satzfehlern und -Ungeschicklichkeiten ist damit kein Riegel vorge-
schoben). Die Giite und Folgerichtigkeit des Stufenganges konnen
wir trotz der gemachten Einschrinkungen an dem Malle erkennen,
in welchem er unseren strengen Forderungen fiir den Bau der Melo-
dievorlagen entspricht.

Der Stufengang ist die praktische Auswirkung der Verwandt-
schaftsgesetze, wie sie in der Reihe 1 niedergelegt sind. Soll ein
harmonischer Ablauf verstindlich sein, so muB sich sein Stufengang
unter iibersichtlicher Benutzung der Verwandtschaftsverhiltnisse auf
einen tonalen Stammton beziehen.

REGEL 55
Der Stufengang gruppiert sich um einen ©, dieser wird bestimmt

a) durch mehrfaches Auftreten eines Tones,
b) durch Stiitzung mit seiner &, in zweiter Linie mit seiner @.
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Bei alleiniger Stiitzung durch die @ besteht die Gefahr, daf der sie
vertretende Stufengangton die Oberhand gewinnt und sich zum ©
aufschwingt, indem er sich des urspriinglichen © als seiner stiitzen-
den Dominante bedient. Der beabsichtigte © muf} also eine genii-
gende, die Kraft der @ ausgleichende, anderweitige Verstirkung
erfahren. Die Verwandtschaftstone, welche in der Reihe 1 nach der
@ folgen, haben in unserem zweistimmigen Satz als Stiitzung des ©
nur geringe Bedeutung; es geniigt darum, wenn wir sie einstweilen
einfach als Bestandteile des melodischen Stufengangablaufes ver-
wenden.

REGEL 56
Dem Anfangs- und dem SchluBltone eines Stufenganges kommt be-
sondere Bedeutung zu. Das formale Gewicht beider ist fiir den
tonalen Zusammenhang noch wichtiger als die Bestitigung des ©
durch innerhalb des Ganges mehrfach auftretende gleiche Tone.

Deshalb soll in unseren zweistimmigen Ubungen der Anfangston
des Stufenganges stets derselbe sein wie der SchluBBton. Der Stufen-
gang ist so einzurichten, daf} diese beiden Tone den © bilden.

In unserem Beispiel 139 sehen wir im Stufengang den Ton d!
dreimal vorkommen, auch das b kommt dreimal vor. Da das d! aber
in der hervorstechenden Funktion als Anfangs- und Schlufton auf-
tritt, ist es wichtiger als das b und ist deshalb der © des Stufen-
ganges und damit des iiber ihm sich erhebenden Klanggebdudes:
Das Stiick steht in d!. Die beiden a (T6ne 7 und 9 des Beispiels) als
Doppelauftritt des dem d! néchstverwandten Tones sind fiir den ©
die kriftigste & -Stiitze, und sie selbst sind wiederum durch die zwar
fernverwandten, aber gute melodische Dienste leistenden beiden b
(6 und 8) gestiitzt.

/)
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Der © des Beispiels 140 ist f, da im Stufengang dieser Ton ais
Anfang und Schluf auftritt und durch & (Ton 2 des Beispiels) und

@ (Ton 8) bestirkt wird. Der dreimal vorkommende Ton a kommt
nicht gegen ihn auf, da er ungiinstiger steht und weder durch seine
® noch @ gestiitzt ist.

0
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Im Beispiel 141 ist f ebenfalls der ©, bestens gestiitzt durch
seine Q. Dieses Beispiel lehrt uns etwas Neues:

REGEL 57
Der Tritonusschritt kann im Stufengang vorkommen, wenn er als
Bestandteil einer Sequenz auftritt (Beispiel 141, Tone 2 und 3) oder
einer seiner Tone als Nebenton eines 5- oder 4-Schrittes erscheint.

Im Beispiel 141 sehen wir in den letzten drei Tonen des Stufen-
ganges eine besonders wichtige und wirksame Tonfolge. Durch sie
wird der © auflerordentlich deutlich festgelegt. Sie ist eine formel-
hafte Wendung, deren es — ebenso wie in melodischen Abldufen die
Melodieformeln — fiir die Anlage von Stufengingen und damit fiir
die in ihnen ausgedriickten harmonischen Geschehnisse eine Anzahl
gibt. Sie sind wegen der Entschiedenheit, mit der sie den © fest-
legen, hauptsidchlich zur Herstellung der Schliisse geeignet; wir
nennen sie Kadenzen. Eine Kadenz besteht im Stufengang aus min-
destens drei Tonen, wovon der letzte stets der © ist. Die anderen
beiden streben auf diesen SchluBSton zu. Fiir die Schluwirkung einer
Kadenz ist das Verwandtschaftsverhiltnis ihrer drei Stufengangtone
von groBter Wichtigkeit. Geht dem © seine & voraus und steht vor
dieser die @ des © oder auch ihre eigene &, so erzielt man die
stirkstmégliche Kadenz:

T =T

—
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Je mehr sich der vorletzte Kadenzton verwandtschaftlich vom ©
entfernt, umso schwicher wird der allerletzte SchluBfall; die Kraft
des Kadenzbeginns hingegen ist aufs engste von der Verwandt-
schaftsbeziehung abhiingig, die den drittletzten Stufengangton mit
den beiden anderen verbindet. Durch das Ausspielen dieser Ver-
wandtschaftswerte zwischen den drei Kadenztonen lassen sich die
unterschiedlichsten Schluformeln aufbauen. Auler der vorerwihn-
ten, sehr genau und ohne jeden Umweg auf ihr Ziel hinstrebenden
Kadenz @ & © gibt es solche, die sehr matt beginnen und dann
plotzlich sehr heftig zum Schlufitone abstiirzen, wie diese:

gD E————
@ 3 b 3

Y
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Oder andere, die mit der vollen Kraft eines 5-Schrittes abwirts
(oder eines 4-Schrittes aufwirts) den vorletzten Ton erreichen, um
von da mit einem matten, kraftlosen Harmonieschritt zum SchluB-

ton zu gehen: o
e gﬁw = bo—oy

p— 1 |

Hier sehen wir alle Moglichkeiten der Kadenzierung mit der &
vor dem ©-:

a) b) c) d) e) |
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Um den © deutlicher erkennbar zu machen, bilden wir zur Ubung die Kaden-

zen aus vier Ténen, wovon der erste und letzte gleich sind. Die Tonalitit wird
durch dieses zweimalige Auftreten des © dem Lernenden unmiBverstindlich vor

Augen gefiihrt.

AUFGABE 38
Schreibe nach derselben Weise:
a) auf dem © Es alle Kadenzen, welche die @ vor dem SchluB-
ton bringen,
b) auf dem © Fis alle Kadenzen mit dem 3. Verwandtschafts-
ton vor dem SchluB3ton,
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‘c) auf dem © H alle Kadenzen mit dem 4. Verwandtschafts-
ton vor dem SchluBton,

d) auf dem © Des alle Kadenzen mit dem 5. Verwandtschafts-
ton vor dem SchluBton,

e) auf dem © A alle Kadenzen mit dem 6. Verwandtschaftston
vor dem SchluB3ton,

f) auf dem © F alle Kadenzen mit dem 7. Verwandtschaftston
vor dem SchluBton,

g) auf dem © As alle Kadenzen mit dem 8. Verwandtschafts-
ton vor dem SchiuBton,

h) auf dem © B alle Kadenzen mit dem 9. Verwandtschaftston
vor dem SchluBton,

i) auf dem © G alle Kadenzen mit dem 10. Verwandtschafts-
ton vor dem SchluBton.

Den Kadenzen, die vor dem SchluBton den 11. Verwandt-

schaftston zeigen, gehen wir einstweilen noch aus dem Wege.

Die Kadenz ist ein Satzmittel, in welchem die harmonische Kraft
sich mit der rhythmisch-formalen aufs innigste verbindet. Diese
beiden Krifte verfolgen riicksichtslos ihr Ziel, indem sie alle anderen
Krafte und Bestrebungen in den Hintergrund dringen. Es ist zumal
die melodische Kraft, die ihnen weichen muf3. Darum kann in den
Kadenzen auf die Forderungen sorgfiltigster Stimmfithrung nicht
immer Riicksicht genommen werden. Wir sahen schon, dal bei Ab-
schliissen verdeckte (8- und (8)-Parallelen, die im freilaufenden
und nicht kadenzierenden Satz von iibler Wirkung sind, vorteilhaft

werden (Regel 26). So ist es auch mit anderen Satz,fehlern®. Im
3- und mehrstimmigen Satz kann die Kadenz so scharf zupacken,

daB alle Stimmfiihrungsregeln hinfillig werden. Uns geniigt es
jedoch vorderhand, durch einige Erleichterungen den Kadenzen zu
ihrem Rechte zu verhelfen. Wir gestatten uns darum in den Stufen-
gingen der dreitonigen Kadenzen: Brechungen von Tritonusakkor-
den; verminderte und iibermiRige Schritte zum Erreichen des ersten
Tones von drei Kadenztonen, ebenso verminderte und iibermiBige
Schritte zwischen dem ersten und zweiten Kadenzton. Voraussetzung
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bleibt natiirlich immer, da} der dariiberliegende zweistimmige Satz
seinen Regeln getreu verlduft.

Man trifft oftmals auf die Behauptung, dal alles harmonische Geschehen nichts
weiter sei als eine auseinandergezogene Kadenz. Sie ist, wie alle derartigen Aus-
spriiche, nur zum Teil wahr. Immerhin ist die Kadenz ein so wichtiger Bestandteil
im Vorrat der Satzmittel, daB man mit der Aneinanderreihung mehrerer Kadenzen
schon ganze Stiicke harmonisch ausfiillen kann, und auBerdem ist sie in ihrer
formelhaften Festigkeit ein zuverldssiges Architekturglied, das immer bei der
Hand ist, das selbst schwierigen und ungehobelten Satzstrecken immer wieder zur
Rundung verhilft, auf das sich vor allem der Lernende stets stiitzen und verlassen
kann. Darum wird hier, obwohl im zweistimmigen Satz eine Kadenz nicht bis zur
volligen Klang- und Harmoniewirkung entfaltet werden kann, den Kadenzierungen
mittels des Stufenganges ein verhiltnismiBig breiter Raum gegonnt.

AUFGABE 39
/.
o v —e— - a4 Y -
Stufe:g'a.ng = = =

Nach den vorstehenden Mustern (es sind die zweistimmigen For-
men a und b der Kadenzen des Beispiels 146) setze zu den Stufen-
gang-Kadenzen der vorigen Aufgabe einen dazugehorigen zwei-
stimmigen Satz. Es geniigt, wenn von den Teilaufgaben a bis i
lediglich je die ersten beiden Kadenzen ausgearbeitet werden.
Bei der zweistimmigen Ausfithrung ist es- dieses Mal nicht
notig, zwischen Vorlage und 2. Stimme zu unterscheiden. Das
SchluBlintervall jeder Kadenzierung soll als AbschluB eines
zweistimmigen Satzes angesehen werden konnen, hat also die
bekannten Schluflregeln zu befolgen. Das Anfangsintervall hin-
gegen wird so behandelt, als ob es im Verlaufe eines Satzes

auftrite, darf also als (O, @9 oder (&) erscheinen.

AUFGABE 40
Lege Stufengiinge in ganzen Noten an (ohne sie zweistimmig
auszusetzen), deren © mindestens durch den Anfangs- und
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SchluBton festgelegt wird und schlieBe sie mit einer dreitonigen
Kadenzierung ab.

Zur Kadenz ist noch zu bemerken, daB sie auch aus mehr als nur
drei Ténen bzw. Harmonien bestehen kann. Das geschieht in groBe-
ren Satzanlagen als den unseren dann, wenn das Zuendegehen eines
Teilstiickes nach einer ausgedehnten SchluBbestitigung verlangt.
Eine solche lingere Kadenz riickt mit der Vermehrung ihrer Stufen-

-gangtone von ihrer vorwiegend harmonischen Bedeutung zu immer
stirkerer formaler Funktion auf (deren technische Bewiltigung wir
in der vorliegenden Arbeit allerdings noch nicht erstreben), trotzdem
wird aber auch in ihr immer eine der dreitonigen Stufengangfolgen,
wie wir sie in der Aufgabe 38 kennengelernt und geiibt haben, den
Abschlu} bilden. Wir beschrinken uns darum auch fernerhin auf

diese dreitonigen Kadenzen.

AUFGABE 41
Verarbeite die Stufenginge der Aufgabe 40 zu zweistimmigen
Sdtzen Note gegen Note.

G

Musterbeispiele
Zum Abschlufl der Arbeit mit einfachen Stufengéngen bleibt uns
nur noch iibrig, die Gédnge aus Sidtzen herauszuzichen, deren eine
Stimme durch Melodieformeln bewegt ist. Das bietet keinerlei
Schwierigkeit, wenn wir zunachst feststellen, welches in der bewegten
Stimme eines zweistimmigen Satzes die Melodieformeln sind.
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Diese haben, da sie ja als Zutaten auflerhalb der Hauptzusammen-
klinge stehen, keine Bedeutung fiir die Berechnung des Stufen-
ganges, bleiben also unberechnet. Daraus ergibt sich folgende Regel:

REGEL 58

Stufengang und Bezeichnungen der Melodieformeln schliefen ein-
ander aus. Jeder Ton, der nicht mit einer Formelbezeichnung ver-
sehen ist, gehirt zu einem selbstindigen Intervall, dessen Grundton
im Stufengang aufzutreten hat. ‘

Es wird jetzt verstindlich, inwieweit es vorteilhaft ist, sich in
mehrdeutigen Fillen, statt allzu viele selbstindige Intervalle anzu-
nehmen, sich der erleichternden und abkiirzenden Rechnung mit N,
N, N und anderen Formeln zu bedienen. Der Stufengang erhilt
damit einen vereinfachten rhythmischen Verlauf, wodurch wiederum
seine harmonischen Verhilinisse einfacher und iibersichtlicher
werden. Der Stufengang des obigen Beispiels siecht demnach so aus:

hal ba Py o ba. . 2

AUFGABE 42

a) Wie heiBt der © des Beispiels 148?

b) Warum ist er der ©7

¢) Wievielmal wird er durch die & gestiitzt?

d) Wievielmal durch die @7

e) Warum hat der dritte Takt im Stufengang einen anderen
Rhythmus als die anderen?

f) Welche Bezeichnung miifite das g! der Melodie im dritten
Takt erhalten, wenn der Ton b im Stufengang unverindert
liegen bleiben sollte?
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In diesem Beispiele zieht unsere ganze bisherige Arbeit an uns
voriiber. Die beiden ersten Zeilen zeigen den zweistimmigen Satz
Note gegen Note, in der Zeile C ist die hinzugefiigte Stimme mit
Melodieformeln versehen und entsprechend bezeichnet. Die Zeile D
zeigt die in der bewegten Stimme enthaltenen harmonischen Felder
(die Einteilung in Zellen ist unterblieben, da die Zellen ohnehin in
den Feldern enthalten sind), und in der Zeile E sehen wir die
Sekundginge aufgezeichnet. Die letzte Zeile endlich enthilt den
Stufengang.
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AUFGABE 43

a) Wie heifit der © des Beispiels 1507

b) Ist er durch die & gestiitzt? Wievielmal?
¢) Durch die @? Wievielmal?

d) Kénnte auch h © sein?

e) Wie miiflite die letzte Note im sechsten Takte der bewegten
Stimme bezeichnet werden, wenn der Stufengang eine Ganze
Note fis halten sollte?

f) Andere den fiinften Takt der bewegten Stimme so um, daB
der Stufengang eine Ganze Note halten kann.

g) Falls im siebenten Takt das h des Stufenganges als drittes
Auftreten der & -Stiitze zu reichlich erscheint, konnte d im
Stufengang stehen. Wie miifite dann die bewegte Stimme
verlaufen?

AUFGABE 44

a) Nimm die zweistimmigen Sdtze Note gegen Note der Auf-
gaben 42 und 43 und verarbeite ihre 2. Stimmen mit Hilfe
von Melodieformeln zu anderen Melodien als den hier
notierten.

b) Versieh die neuen Melodien mit den zugehorigen Zeichen.

c) Bezeichne die harmonischen Felder, bezeichne die Sekund-
ginge.

d) Lose den Stufengang heraus.

e) Beurteile jede Einzelheit; verbessere, wenn nétig; singe das

Ganze durch.

Nun folgen noch zwei Beispiele, aus welchen sich ersehen 1i8t, in
welcher Weise der Stufengang aus einem Kontrollmittel der Satz-
reinheit zu einer hichst niitzlichen Hilfe bei der praktischen Satz-
arbeit werden kann.
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Die 2. Stimme dieses Beispiels ist albern und 6de, trotzdem wird
man beim zweistimmigen Durchsingen des Sdtzchens nicht in dem
MaBe abgestolen sein, wie man es nach einer solchen Oberstimme
erwarten sollte. Das liegt am Stufengang, der gut entwickelt ist, der
trotz seiner matten Kadenz (es—g-—a) den © a zweifelsfrei fest-
setzt und die nahen und entfernten Verwandten des Stammtones in
schoner Ausgeglichenheit zeigt. Einzig die & ist micht vertreten.
Wollte man dem Satz mit ihrem Einbezug mehr Kraft geben, so ist
das mit einer kleinen Anderung leicht zu bewerkstelligen.

Das Beispiel 151 zeigt, wie auf Konto eines gut durchgearbeiteten
Stufenganges der Satz getrost einige Schwichen aufweisen kann.
Der FluB der Harmonien ist dann so glatt und iiberzeugend, daf} er
den Horer schwebend iiber kleinere Hindernisse hinwegtrigt. Grobe
Satzfehler lassen sich selbstredend auch nicht durch den allerschén-
sten Stufengang wegzaubern.
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Hier sehen wir den gegenteiligen Fall. Der Satz kommt trotz
seiner schonen Vorlage nicht zur Entwicklung. Man konnte ihn
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durch Andern der Oberstimme ein wenig bessern, aber viel wire
damit auch nicht zu retten, solange der Stufengang so nichtssagend
dahinschleicht. Andern wir also vorerst den Stufengang:

ba ©
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Diese Form ist entschieden lebendiger und schoner. Setzen wir die
Oberstimme nach den Erfordernissen dieses Ganges (die Unter-
stimme braucht nur eine Note auszuwechseln), so bekommen wir
einen brauchbaren Satz.
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Auf diese Weise 1dBt sich jeder zwei- und mehrstimmige Satz
kontrollieren und verbessern, auch wenn er rhythmisiert, mit
Melodieformeln und schnellwechselnden Harmonien versehen auf-
tritt. Wie stark ein folgerichtiger Stufengang den Gesamtverlauf
eines Satzes zu beeinflussen vermag, sehen wir an den letzten Noten
des Beispiels 155: Der Querstand as—a! ist moglich und sogar von
guter Wirkung, weil die Stufengangfiithrung ihn trigt.
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ACHTE UBUNG
Tonalitit der Melodien

Wenn wir das Wesen des Stufenganges und den Umgang mit ihm
gut begriffen haben, wird uns die achte Ubung nur gelinde Miihe
bereiten. Wir wollen in ihr zu ergriinden suchen, wie die in den
Melodien eingeschlossenen harmonischen Gruppierungen ihre Auf-
einanderfolge regeln, und bedienen uns hierzu der Stufengangbe-
rechnung. Damit wird von den melodischen und harmonischen Vor-
gingen im zweistimmigen Satze, soweit wir sie satztechnisch erfassen
konnen, der letzte Schleier weggezogen.

A

Arbeitsmaterial

Als Untersuchungsmuster dient uns vorerst ein Beispiel aus der
fiinften Ubung, spiter werden wir noch weitere der friiher angefer-
tigten Melodien betrachten. Die Melodievorlagen sind in dieser
Ubung iiberfliissig, sie werden nicht verwendet.

B

Arbeitsvorgang

Wir haben den Stufengang aus zweistimmigen Zusammenklingen
losgelost. Frither haben wir gesehen, daB die aufeinanderfolgenden
Tone eines nacheinander statt zusammen erklingenden Intervalls
denselben harmonischen Wert haben wie der betreffende Zusammen-
klang. Aus ihnen muf sich also, wenn es sich um die auseinander-
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gezogenen Intervalle der Gruppe A aus der Reihe 2 handelt, eben-
falls ein Stufengang errechnen lassen, und dieser Stufengang muB
uns ebenso wie der aus den Zusammenklingen gezogene sagen kon-
nen, ob die zwischen den Intervallténen der Melodie aufgespannten
Harmoniewerte sinnvoll einander folgen. Die Vorbedingungen zur
Erstellung eines solchen Stufenganges finden wir in den harmeo-
nischen Zellen der Melodien gegeben. Genau wie beim Durchsuchen
der zusammenklingenden Harmonien brauchen wir nur ihre Grund-
tone auszuziehen und nebeneinanderzustellen, um zu sehen, ob die
so gewonnene Tonreihe unsere Forderungen nach logischer Linien-
fithrung erfiillt und als Zeichen fiir die harmonische Logik im melo-
dischen Ablaufe gelten kann. Es wire allerdings sehr mithsam (und,
wie wir bei der ersten Betrachtung der Zellen gesehen haben, auch
irrefiihrend), sémtliche in einem Melodienverlaufe moglichen Zellen-
bildungen grundtonweise einzufangen. Das ist aber auch nicht nétig,
denn die Zellen sind ja hidufig in den harmonischen Feldern zusam-
mengefalit; es geniigt darum, diese zu untersuchen und nur da,
wo kein Zusammenschluf} zu einem Felde erfolgt, die Zellen heran-
zuziehen. '

VWie finden wir aber den Grundton eines harmonischen Feldes?
Die harmonischen Felder sind Drei- und Mehrklinge, deren Tone
nacheinander statt miteinander erklingen. Wir miissen also, um sie
behandeln zu konnen, erst erfahren, wie der Grundton in diesen
Zusammenklingen zu finden ist. Das geschieht nach einer sehr ein-
fachen Regel:

REGEL 59

In Drei- und Mehrklingen ist der Grundton des in ihnen enthaltenen
besten Intervalls der Grundton des Gesamtklanges.

Der Wert der Intervalle wird, wie wir jetzt schon hinlinglich
wissen, nach der Ordnung der Reihe 2 bestimmt, und zur Bestim-
mung wird jedes der im Klange enthaltenen Intervalle herangezogen,
nicht etwa nur die Beziehung der einzelnen Akkordténe zum Grund-
ton oder zum Bafton. Im Durdreiklang sind demnach enthalten:
®, @, @. Sein bestes Intervall nach den Werten der Reihe 2 ist

die ®, ihr unterer Ton ist somit Grundton des Dreiklangs.
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»Um das herauszufinden, brauchen wir eine so komplizierte Berechnung? Wir
wuflten es ohnehin, die Stellung eines Dreiklangs in der diatonischen Tonleiter
gibt uns schnellere und zuverlissigere Auskunft. Zugegeben, daB fiir den Dur-
dreiklang dem Ungeiibten unsere Berechnung umstiindlich erscheint — solange er
sich nicht daran gewohnt hat! In Wahrheit ist sie einfacher, da sie weder die
Bezichungen zu tonalen Zentralténen zum Ausgangspunkte nimmt, noch mit
Umlegungen der Akkordtone oder gar mit ihrer Mehrdeutigkeit rechnet. Sie ist
unverindert fiir alle Formen und Lagen von Zusammenklingen giiltig und nur
diese Allgemeingiiltigkeit macht es moglich, all die zahlreichen Zusammenklinge
deuten und sinngem#f anwenden zu konnen, die sich vom wohlklingenden
NormalmaBe des Dreiklangs sehr weit entfernen und iiber deren Behandlungsart
keine andere Satzlehre Brauchbares zu sagen versteht.

Fiir den Mollsextakkord, z. B. e—gis—cis?!, bestehen folgende
Intervallverhiltnisse: (® (e—gis), ® (gis—-cis?), (® (e—cis?);
bestes Intervall ist die (&) gis—cis!, Grundton des Akkords cis!
(der natiirlich zur Einpassung in einen Stufengang beliebig oktav-
versetzt werden kann).

 Es ist fiir die Bestimmung des besten Intervalls im Zusammen-
klang ohne Belang, ob sich seine beiden Tone in der engstméoglichen
Zusammenstellung oder durch Oktaven getrennt vorfinden. So gilt
in den drei Durklingen des Beispiels 156 allemal die Duodezime
(@) oder deren noch hohere Oktave gleich der (®,

%ﬁx“ ===
=

und die (® gis—cis! im oben erwihnten Mollsextakkord kann als
Gis—cis, Gis—cis? und gis— cis? oder in sonstiger Oktavverlage-
rung auftreten, sie wird stets als (&) berechnet. Auch die Oktavver-
setzungen aller anderen in einem Akkord liegenden Intervalle werden
zur leichteren Errechnung als in der engsten Lage auftretend gedacht.

Findet sich das beste Intervall zweimal im Akkord vor, sei es als
getreue Oktavwiederholung zweier Tone (z.B. die Wiederholung
der © A—e als al—e?) oder als Versetzung auf eine andere Ton-
stufe (z. B. die ©( A—e und c¢!—g?), so gilt von den zur Wahl
stehenden Intervallgrundténen der tiefstliegende als Grundton des
Akkords.
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AUFGABE 45

Bestimme die Grundténe in den folgenden Zusammenklingen.
Es bedarf wohl keiner niheren Begriindung, daB in ihrer Hohenausdehnung
weit auseinandergezogene gebrochene Akkorde in unseren Melodien noch
nicht auftreten konnen. Sie sind hier ausschlieBlich zur Erlduterung des
Grundtonprinzips in Mehrklingen angefiihrt.

Bildungen wie

TE
a3

b

® ==

T
-

')
T
T
G
F: 3
3
T

sind selbst bei einer betrichtlichen Anzahl von Tonen keine Akkorde,
sondern zweistimmige Zusammenklinge mit Verdopplungen des
einen ihrer beiden Tone oder beider.

REGEL 60

Fiir die vier Zusammenklinge

und ihre Brechungen (mit oder ohne Verdopplung einzelner ihrer
Tone) gibt es keinen Grundton. Sobald sie in der Harmonie (wo sie
fiir uns noch verboten sind) oder in der Melodie erscheinen, hat man
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die Wahl, irgendeinen ihrer Tone in den Stufengang aufzunehmen.
Man wird sich natiirlich fiir denjenigen entscheiden, der sich zwang-
los in die ihn umgebenden Tone des Ganges einreiht.

Die Grundtonlosigkeit dieser Akkorde werden wir verstehen,
wenn wir uns die schon kurz erwidhnte Eigenart des Tritonus und
seine Abgesondertheit von den anderen Intervallen vor Augen
halten. Bei allen Intervallen der beiden Gruppen A und B der
Reihe 2 konnten wir Grundtone feststellen, und das Vorhandensein
dieser Intervallbestandteile erméglichte es uns erst, die Zusammen-
klinge und Tonschritte nach ihrem Werte und ihrer Eigenart einzu-
setzen. Beim Tritonus ist kein Grundton zu entdecken; entweder
man betrachtet ihn als neutral, als grundtonles, oder man riumt
jedem seiner beiden Téne das Recht ein, die Grundtonstelle zu ver-
treten. Alle anderen Intervalle lassen sich umkehren zu neuen Inter-
vallen mit gegensitzlich gelagertem Grundton. Bei der Umkehrung
des Tritonus entsteht auch wieder nur ein Tritonus. Man mag mit
diesem Intervall irgendetwas beginnen, es bleibt immer zweideutig,
unentschieden, schillernd. Erst wenn es sich an andere Intervalle
schrittweise anlehnt, wenn es als N zu einem 5- oder 4-Schritt auf-
tritt, gewinnt es an Entschiedenheit. Geht man aber noch weiter und
gibt diesem halbechten Intervall schwankenden Charakters die Be-
rechtigung, sich in die Mehrkldnge einzunisten, so erlebt man die.
ganze Ungeziigeltheit seines barbarischen, ungezihmten Wesens, das
statt des gereichten kleinen Zipfels sich der ganzen Sache bemachtigt
und nun groBenwahnsinnig im Klangbereiche haust: Es gibt den
Mehrklingen, die es enthalten, Ziel und Richtung an, macht sie
scharf und aufreizend, raubt ihnen alle Ruhe und Selbstsicherheit
und versieht sie trotz aller Schirfe mit einer Geschmeidigkeit, die
sie auf den gewagtesten Pfaden, in den engsten Durchlissen sich
ohne Gefahr bewegen liBt. Der Tritonus wirkt wie ein girender
Sauerteig in den Klingen. Alle Akkorde, die ihn beherbergen, sind
einesteils durch ihre Zielstrebigkeit, andererseits durch ihre Unselb-
stindigkeit den iibrigen Klingen entgegengesetzt und in ihrem
Wesen ginzlich verwandelt. Da die oben genannten verminderten
Akkorde als Hauptbestandteil den Tritonus enthalten, ist es nicht
verwunderlich, wenn auch sie sich von den iibrigen ,,normalen®
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Akkorden absondern. Mehr iiber die Eigenschaften des Tritonus und
der verminderten Akkorde folgt in den Ubungen fiir den dreistim-
migen Satz. Es geniige darum hier, sich iiber die Verwendungsart
dieser vier Einzelginger unter den Klingen das Notwendigste ein-
zuprigen.

Wir schreiten nunmehr zur Behandlung der in den Melodien zer-
legt auftretenden Mehrklinge. Schon die kleinsten von diesen Aus-
einanderlegungen, die Zellen, lassen sich oft nicht gemau und
zweifelsfrei abgrenzen. Noch weniger kénnen wir daher von den aus
Zellen bestehenden gréBeren Mehrklangaushreitungen, den harmo-
nischen Feldern, verlangen, daf} sie sich immer einer scharftrennen-
den Einteilung unterwerfen. Dem einen Horer wird sich diese Ton-
gruppe zu einem harmonischen Felde zusammenschlieBen, dem
anderen jene; ja auch der einzelne Beurteiler wird nicht immer in
der gleichen Weise entscheiden. Man kommt aber fast durchweg mit
der Zusammenfassung in Dreiklinge aus. Septakkorde lassen sich
stets in mehrere Dreiklinge zerlegen, und wenn eine Tongruppe sich
der harmonischen Zusammenfassung gar zu sehr sperrt, bleibt immer
noch die Zerlegung in Zellen iibrig, wodurch sie sicher zu erfassen ist.

"REGEL 61

Die aus den harmonischen Feldern (und wenn nétig, Zellen) gezoge-
nen Stufengéinge miissen eine sinnvolle melodische Linie ergeben.
Zum Unterschied vom Stufengang der Zusammenklinge nennen wir
sie Melodiestufengang.

Sinnvoll, das heifit auch hier wieder: in Anlehnung an unsere
ersten grundlegenden Melodiegesetze mit Beriicksichtigung der beim
Stufengang der Zusammenklinge erwihnten Erleichterungen.

Es kann auch vorkommen, daB8 der einzige Inhalt eines Melodie-
abschnittes ein Sekundschritt ist, oder da durch die rhythmisch
giinstige Stellung eines solchen Schrittes ein deutliches Wahrnehmen
harmonischer Zellen oder Felder sehr erschwert, wenn nicht unmog-
lich gemacht wird. Der Sekundgang ist in solchen Fillen so stark und
eindeutig, daB der Stufengang nicht gegen ihn aufkommen kann.
Hier iibernimmt man einfach die betreffenden Tone des Sekund-
ganges in den Stufengang.
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Wenn wir im Musterbeispiel 1 der fiinften Ubung die Grundtone
der harmonischen Felder ausziehen und die noch iibrigen Stellen mit
Grundténen aus Zellen besetzen, so erhalten wir folgenden Stufen-
gang, der in Einzelheiten gemidf dem oben Gesagten anders aus-
sehen kann, aber auch dann immer einen logischen Ablauf zeigt.

0
%‘gi.l < |

Die kleinen Noten zeigen an, wo auBer den hauptsichlichen
Zellen- und Feldzusammenschliissen — deren Grundténe in Ganzen
Noten angegeben sind — noch weitere, weniger wichtige Zellenbil-
dungen zu héoren sind. Der © ist, mit oder ohne diese Einschiebsel,
das g!, obwohl der Melodiestufengang nicht mit diesem Tone an-
fingt. Immerhin tritt das g' aber als SchluBton und an wichtiger
Stelle in der Mitte auf, vor allem ist es zweimal durch seine &
und einmal durch seine @ gestiitzt. Man darf bei dieser Art tonalen
Zusammenschlusses sich nicht durch die aus den diatonischen Dur-
und Molltonleitern erwachsenen Tonalititshegriffe irre machen lassen.
Ihnen zufolge konnten wir hier mehrere Modulationen annehmen,
und auch dann wiire es immer noch nicht ganz einfach, unsere harmlose
Melodie restlos unterzubringen. Durch die Annahme der chroma-
tischen Tonleiter als Baustoff unserer Tongebilde ist unsere Auf-
fassung der Tonalitit gewachsen. Eine Melodie steht nicht deshalb
in g, weil ein fis darin vorkommt, und sie muf} nicht deshalb in ¢
stehen, weil der Tritonus f—h mit Bedeutung in ihr auftritt. Der
Stufengang gibt bessere Auskunft als alle Vorzeichen und Akkord-
gegeniiberstellungen. Freilich lehrt er auch, daB es sehr verschieden
stark ausgeprigte tonale Bildungen gibt. So ist das Zentrum g?! in
unserem Beispiel im Anfang, wo der eigentliche © nicht klar auftritt,
nur schwach durchgebildet, es entwickelt sich erst im Laufe des
Stiickes. Wollten wir einen stirkeren © g! haben, so brauchten wir
nur den Melodiestufengang mehr auf diesen Ton einzustellen
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und dann die Melodie entspreciend umzuindern (wobei allerdings
der Sekundgang und etwaige Anderungen in ihm mitbercchnet
werden miissen), etwa:

o
® ﬁ%m oder: (& T=r—r um.
—— DR v

Der Stufengang dieser Melodie ist verniinftig entwickelt, von ihrem
Sekundgang wissen wir dasselbe aus der fiinften Ubung; darum ist
sie richtig und logisch gebaut und somit verwendungsfahig. Ob sie
schon ist, das Gemiit beriihrt, voller Seele spricht — das alles ist
damit nicht gesagt. Wir konnen mit den technischen Mitteln, von
denen in einer Tonsatzlehre ausschlieBlich die Rede ist, niemals in
diese Gebiete dsthetischer Wertbeurteilung hinaufsteigen, diirfen es
auch nicht, wenn wir das Tonmaterial in seinen #uBerlichen Eigen-
schaften griindlich kennen lernen wollen. Beherrschen wir es erst
einmal, dann haben wir volle Freiheit, es so anzuwenden, wie die
Freude, der Schmerz, wie tiefe und hohe Gefiihle es uns diktieren.
Einstweilen sind wir froh, wenn unsere Arbeiten die groBtmogliche

Folgerichtigkeit aufweisen; umso besser, wenn sie auBlerdem ge-
fallig und ausdrucksvoll sind.

Die im Melodiestufengang ausgedriickten harmonischen Inhalte der
Zellen und Felder sind zunéchst vollig unabhingig von den Harmo-
nien, die sich aus der Hinzufiigung einer oder mehrerer Stimmen zu
einer Melodie ergeben. Die Wege der melodischen Logik konnen mit
denjenigen der Zusammenklinge wohl zusammenlaufen; oft tun sie
es aber nicht. So diirfen wir also beim Aufstellen des Melodiestufen-
ganges nicht daran denken, was unter oder iiber der Melodie noch
erklingen konnte. Wie die Melodie mit den Zusammenklingen zu
vermihlen ist, wie sich Melodiestufengang und Zusammenklang-
stufengang zueinander verhalten, das werden wir in den letzten
Ubungen erfahren. In Erweiterung einer in der fiinften Ubung ge-
machten Bemerkung sei noch erwihnt, daf} die vorldufige harmo-
nische Unabhingigkeit einer einzelnen Melodielinie von den zu ihr

138



tretenden Zusammenklingen natiirlich auch fiir die melodische Be-
deutung ihrer einzelnen Tone ausschlaggebend ist: Was in bezug auf
eine 2. Stimme D, N oder eine andere Melodieformel ist, kann in
der abgesondert betrachteten Melodie Akkordbestandteil eines har-
monischen Feldes sein. Und was hier zwischen diesen Akkord-
bestandteilen als W, N° oder sonstige Auflockerung der festen Har-
moniegruppen auftritt, kann beim Aufgehen im Zusammenklang zu
einern Hauptbestandteil des Gesamtakkordes werden.
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Ich bin mir bewuBt, in dieser Ubung, wie auch schon in der fiinften, Beispiele
gezeigt und Erscheinungen besprochen zu haben, die der Schiiler im jetzigen
Stande seines Konnens kaum restlos iibersehen, geschweige denn selbst ausfiihren
kann. Das verborgene Wesen melodischer und harmonischer Zusammenhinge 1aBt
sich nicht (wie die handgreiflichen #uBeren Abliufe des Tonsatzes) dadurch ver-
stindlich machen, daB man es aus kleinen Teilchen wie aus einem Baukasten nach
und nach vor dem Lernenden entstehen 1iBt. Andrerseits 148t sich ohne das Ver-
stehen der Baugesetze keine sinnvolle Tonverbindung herstellen, es sei denn, wir
iiberlieBen den Anfinger seinem instinktiven Gefiihl — und dies wiirde ihn in
seiner jetzigen Lage mehr triigen als leiten. Die Erfahrung lehrt iiberdies, daf es
wenig forderlich ist, im Unterrichte nur das zu zeigen, was gerade im Augenblicke
gelernt werden muf; der Sinn fiir groBe Entwicklungslinien und bedeutsame
Zusammenhinge geht dabei allzu leicht verloren. Es schadet dem Unerfahrenen
nicht, wenn er weite Horizonte schimmern sieht, er darf nur in der handwerk-
lichen Arbeit nicht das langsame schrittweise Fortschreiten aufgeben. Hilt er sich
auch in den nichsten Ubungen genau an die Vorschriften der Aufgaben, so besteht
trotz seinem nunmehr schon sehr erweiterten Gesichtskreis keine Gefahr des
Abgehens vom geraden Wege.
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G
Musterbeispiele

Wir untersuchen jetzt alle bisher geschriebenen bewegten Stim-
men auf ihren Melodiestufengang.

BEISPIEL 1 (aus der dritten Ubung)

/)
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) Melodie-Stufengang
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Der © ist nicht sehr genau herausgearbeitet. In den ersten fiinf
Noten ist unzweifelhaft ¢2 der © ; dieser Ton steht zu Anfang,
kommt noch einmal vor und ist durch seine & gestiitzt. Der SchluB
wird vom a! beherrscht, das von seiner @ verstirkt wird. Von einem
Wechsel des © (Modulation) zu sprechen, ist bei dem geringen Auf-
wand an harmonischen Mitteln und der offenbaren schwicheren
Anlage des © a! unnétig. Als der © der Melodie ist also das c?2
anzusehen.

BEISPIEL 2 (aus der dritten Ubung)

Melodie -Stuf‘enga.ng
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Ein einfacher Fall. Der © ist c!, gestiitzt durch @ und &. In den
ersten beiden Takten ist der Sekundgang stirker als der Stufengang-
schritt ¢! —d?*.

BEISPIEL 3 (aus der dritten Ubung




AUFGABE 46
Nimm der Reihe nach alle bewegten Stimmen der in den
Ubungen 3,4 und 6 angefertigten Aufgaben, ziehe die Melodie-
stufenginge heraus und stelle den © jedes einzelnen fest.

AUFGABE 47

a) Schreibe eine Melodievorlage nach den Regeln der ersten
Ubung.

b) Setze dariiber oder darunter eine 2. Stimme nach den Regeln
der zweiten Ubung.

¢) Ziehe aus den Zusammenklingen den Harmoniestufengang
heraus und stelle den © fest. Verbessere den Stimmenlauf,
falls der Stufengang unbefriedigend sein sollte.

d) Bringe in der zweiten Stimme nach Belieben Melodie-
formeln an.

e) Stelle die Sekundgiinge der bewegten Melodie fest und ver-
bessere, falls sich Schiden herausstellen.
Vorsicht! Verbesserungen ziehen Anderungen des Harmoniestufenganges
nach sich; nach jeder Melodieinderung mu8 daher der Harmoniestufen-
gang gepriift und, wenn nétig, der Zusammenklang an die Melodie
angepaBt werden. Daraus folgt, daB Anderungen sowohl in der Melodie-
vorlage wie in der ersten Fassung der 2. Stimme eintreten kénnen.
Indem wir in solchem Falle der ausgezierten Melodie nachgeben, gehen
wir von dem urspriinglichen zweistimmigen Satze Note gegen Note
etwas ab. Das schadet nichts; er leistet uns gute Dienste fiir die Auf-
stellung und erste Fithrung unseres Tongebiudes, die lebendige Wir-
kung des melodischen und harmonischen Verlaufes ist uns aber jetzt
schon wichtiger als das starre Festhalten an den anfinglichen Hilfs-
mitteln,

f) Stelle die harmonischen Felder der bewegten Melodie fest,
ziehe aus ihnen (unter Zuhilfenahme der Zellen und wenn
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notig des Sekundganges) den Melodiestufengang aus und
verbessere auch hier die bewegte Melodie, wenn der Melo-
diestufengang es fordert (hier gilt ebenfalls das unter e
Angemerkte).

In dieser Aufgabe ist alles zusammengefaBt, was wir von der ersten bis
zur achten Ubung gelernt und ausprobiert haben. Es geniigt nicht, sie ein
einziges Mal zu 18sen. Von einem Schiiler, der in der Erlernung des Ton-
satzes sein Hauptarbeitsgebiet sieht, kann man verlangen, dafl er min-
destens 10 verschiedene Losungen anfertigt. Aber auch die Schiiler, welche
nur wenig Zeit fiir ihre tonsetzerischen Ubungen aufbringen kénnen,
sollten 4 bis 5 verschiedene Formen dieser Aufgabe durcharbeiten.

142



NEUNTE UBUNG
Auflésung der Melodievorlage

In der letzten Aufgabe der vorigen Ubung standen wir zum ersten
Male vor der Notwendigkeit, die Melodievorlage den iibrigen Be-
dingungen des Satzverlaufes anzupassen. Die, wie es anfiinglich
schien, eherne Unverriickbarkeit dieser Grundmelodie ist damit,
auch wenn es sich nur um ganz geringfiigige Verschiebungen handeln
sollte, ins Wanken geraten. Das ist nicht verwunderlich, denn wir
haben ja mittlerweile das im Urgrunde der harmonischen und melo-
dischen Gebilde regierende Bewegungskrafifeld entdeckt, den Stufen-
gang, dem in der Tat die unbestechliche Genauigkeit, Standfestigkeit
und unbeirrbare Neutralitit innewohnt, die wir nach unseren neue-
sten Erfahrungen der Melodievorlage absprechen miissen. Nun, da
wir schon angefangen haben, an unserem fiir den Anfang unerlid8-
lichen Hilfsgeriiste zu riitteln, das inzwischen von dem eigentlichen
dauerhaften Strebe- und Trigerwerk aus festerem Baustoff umgeben,
iiberragt und iibertroffen worden ist, wollen wir auch noch einen
Schritt weitergehen: Die Melodievorlage soll nun ebenfalls in fliissi-
gere Bewegung versetzt werden. Was wir schon einmal erreicht
hatten (in der zweiten Ubung), nimlich das Nebeneinandergehen
zweier ahnlich gebauter, gleichwertiger Stimmen, versuchen wir
nochmals auf einer hhergelegenen Ebene, wo wir nicht mehr durch
die strengen Bindungen, welche dort unser Vorwirtsschreiten regel-
ten, am Laufe gehindert werden.
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Arbeitsmaterial

Zum letzten Male bedienen wir uns der auf einer gleichmiBig in
Ganzen Noten fortschreitenden Melodievorlage errichteten Sitze
Note gegen Note. Zuerst unterziehen wir die in den Ubungen 3, 4
und 6 erstellten Sitze mit einer bewegten Stimme einer nochmaligen
Uberarbeitung, indem wir ihre ruhig verlaufenden Melodievorlagen
auf die gleiche Weise in Bewegung versetzen wie vorher die noch
unbewegte 2. Stimme; und dann werden wir noch einmal von neu-
errichteten Sitzen Note gegen Note ausgehend beide Stimmen bewegt
gegeneinanderstellen. B

Arbeitsvorgang

Die schon erreichte Sicherheit im Umgang mit den verschiedenen
Elementen des zweistimmigen Satzes (Zusammenklangwerte, Melo-
dieformeln, Sekundgang, Melodiestufengang, Zusammenklangstufen-
gang, Tonalitit) wird uns in der Behandlung zweier bewegter Stim-
men weder eine wesentlich neue, noch eine mit besonderen Schwie-
rigkeiten ausgestattete Arbeit erblicken lassen. In dieser Ubung wie
auch in den beiden letzten ist nicht so sehr das Hauptaugenmerk auf
die Heranziehung neuen, noch ungeniitzten Arbeitsmaterials, auf die
Erwerbung neuer Erkenntnisse gerichtet. Es handelt sich vielmehr
um andere, freiere Anwendungsformen unserer Bauelemente. Unsere
Mustermelodien aus der dritten, vierten und sechsten Ubung zeigen
uns zwei Stimmen, die in ungleich starkem Mafle mit Bewegung
erfiillt sind. Wenn wir nun darangehen, die ruhig laufende Melodie-
vorlage ebenso zu beleben wie in den fritheren Ubungen die hinzu-
gefiigte Stimme, so kehren wir die urspriinglichen Verhiltnisse um:
Die bewegte 2. Stimme ist fiir die folgenden Ubungen unser Leit-
faden, an dem wir uns weitertasten, mit dem wir die neubewegte
Stimme verkniipfen. Die beiden Stimmen behalten jedoch die ganze
Ubung hindurch ihre alte Bezeichnung bei; wir belegen also die alte
Melodievorlage auch dann noch mit ihrem iiberkommenen Namen,
wenn sie durch die Anpassung an die andere Stimme diesen Rang
lingst aufgegeben und ihrer Partnerin iiberlassen hat.
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Die Melodievorlage wird genau so wie friiher die 2. Stimme in
Bewegung aufgelost: Wir versehen sie mit Melodieformeln. Der
urspriingliche, taktausfiillende Vorlageton bleibt in der neubewegten
Stimme ebenso der Hauptton, wie es friilher mit den einzelnen
Ténen der 2. Stimme geschah. Alle Regeln, die von der dritten
Ubung an den Lauf einer bewegten Stimme betrafen, gelten jetzt
auch fiir unsere zu bewegende Melodievorlage.

Von dem reichen Regelbestand, der dem Zusammengehen beider
Stimmen galt, ist durch die Erlaubnis von Satzfreiheiten, wie sie sich
als notwendige Folge unseres sehr erweiterten Arbeitsmateriales
ergab, nur noch ein kleiner Rest von Vorschriften iibriggeblieben
Es sind dies:

Regel 16: keine Stimmkreuzungen;

Regeln 18/19: keine Intervalle mit obenliegendem Grundton als
Anfang, SchluB oder als wichtigen Klang im Verlaufe des
Stiickes;

Regel 24: keine (®, (- und (O -Parallelen;

Regel 26: verdeckte (®- und (O -Parallelen nur als SchluBklausel;

Regel 27: verdeckte (5)- und (©)-Parallelen von unten verboten,
falls von kleineren Intervallen als dem Zielklang ausgehend;

Regel 29: keine Spriinge aus Intervallen der Gruppe B (und dem
Tritonus) oder in solche (Ausnahmen: N°, N, F, F);

Regel 30: Vorsicht bei Septimen- und Nonenbildungen in beweg-
ten Stimmen. ‘

Alle Regeln mit einer niedrigeren Nummer sind damit ungiiltig oder
gelten in der erweiterten Form, die in der dritten Ubung Seite 61
niedergelegt ist. Die Regeln von Nummer 31 an betreffen ohnehin
das Zusammengehen zweier bewegter Stimmen und sind schon den
erhohten setzerischen Fertigkeiten des Schiilers angepaBt. Sie be-
halten darum auch fernerhin ihren Wert.

Bei der gleichzeitigen Fithrung zweier Stimmen ist aber noch

einiges zu beachten.

REGEL 62

Bewegt sich eine Stimme, so halte die andere ruhig.
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Diese sehr allgemein gehaltene Vorschrift kann zugunsten- einer
gleichzeitigen heftigeren Bewegung oder gemeinsamer Ruhe beider
Stimmen unbeobachtet bleiben, wenn der Zusammenklangstufengang
oder das starke Hinstreben nach Hohen- und Tiefenpunkten oder
gar der Wunsch nach erhéhtem Ausdruck eine gleichmiBige Zutei-
lung der Bewegung an beide Stimmen notwendig machen. Besonders
auffillig wirkt immer die Uberlastung von Auftakten; hier ist in
der Mehrzahl aller Fille die gleichmiflige rhythmische Anstrengung
beider Stimmen unschén.

Die Bearbeitung eines Beispiels aus der dritten Ubung
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wird uns besser als alle theoretischen Erérterungen mit der neuen
Satzart vertraut machen.

Vorlage mit Melodieformeln éw
D

Diese Losung ist schlecht; anstatt die obere Stimme mittels einer
anders bewegten Stimme zu stiitzen, lduft hier die aufgeloste Melo-
dievorlage im gleichen Rhythmus und obendrein iiberladen neben
der anderen einher.

Vorlage mit Melodie.fowmeln

Hier haben wir die erwihnte Uberlastung der Auftakte; statt eines
glatten Ablaufs erleben wir ein keuchendes Miteinandertorkeln.
Versuchen wir es also mit ruhigeren Rhythmen!

Im ersten Takte kann auf dem letzten Viertel kein hoherer Ton
als f! stehen (der echten oder verdeckten (5)-Parallelen, die sich
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beim Fortschreiten zum Vorlageton des zweiten Taktes ergeben),
ausgenommen b?! oder c2, die aber beide keine geistvollen Losungen
darstellen. Bleibt also der Weg von unten:

c) d (}‘;)
@ W oder —t—"‘*——*— oder —F—F— oder ——F———
B -

Die Form d zeigt wieder eine Art der Auftaktbelastung, die wir
vermeiden wollen; die Form ¢ bringt durch ihre starke Betonung
des zweiten Viertels Unruhe in unser so gar nicht auf grofle Aus-
drucksmittel gestelltes Sidtzchen. Nicht méglich sind folgende beiden
Formen:

W

= ki
Torels s

die erste wegen des Tritonussprunges zum Vorlageton des zweiten
Taktes, die zweite wegen des zum h?! des zweiten Taktes der zweiten
Stimme querstehenden b, das hier sehr storen wiirde. Wir ziehen
demnach fiir den ersten Takt eine der beiden Formen a oder b des
Beispiels 173 vor, gegen die nichts einzuwenden ist. Fiir die Aus
zierung des zweiten Taktes ergeben sich die zwei Fassungen:

b)

o= ==

und ihre Abarten:

In a laufen wir einen Teil des Weges wieder zuriick, den wir ge-
kommen sind, das ist nicht sehr abwechslungsreich; der Riickweg
itber es! ist deshalb (trotz oder gerade wegen dem Querstand zum
ersten und dritten Takte der Oberstimme) vorzuziehen. Der Quer-
stand e2—es! stort hier nicht, denn das es! hat nur D-Charakter.
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Selbst wenn das es?! nicht als D, sondern als Bestandteil eines selb-
stindigen Zusammenklanges gelten sollte, fillt dieser Ton nicht sehr
auf, da er nicht der Grundton dieses Zusammenklanges ist. Auch
das den Querstand ergédnzende e? ist nicht der Grundton des zu ihm
gehorenden Klanges, es ist die (3 des Grund- und Stufengangtones
cl. Selbstverstindlich kann ein Ton, der an schwiicherer Stelle eines
Zusammenklanges steht, niemals so eindringlich zur Geltung kom-
men, weder im guten noch im schlechten Sinne, wie derjenige an auf-
filligem Platze. Der Querstand e?—es! kann darum keinesfalls so
sehr storen wie der kurz zuvor erwihnte b—h?! (Beispiel 174b),
bei dem das b als Klanggrundton auftrat. Der Beweis fiir diese Be-
hauptung: Bringe das b im ersten Takte so, dal} es unwichtiger
wird, dann kann keine storende Querstandwirkung aufkommen.

a) D b)
it A=t
TPger T eRr

Im Beispiel 178b wird das b nur einen kurzen Augenblick lang
Grundton der &) b—f2, da wo der D mit dem W zusammentrifft.
Das b trigt jedoch alle Merkmale eines D so deutlich wie das f?
diejenigen eines W, die Grundtonfunktion des b wird darum kaum
wahrgenommen.

Die Fassungen ¢ und d aus Beispiel 176 sind fiir den zweiten
Takt brauchbar; e und f sind nicht schlecht, aber sie sind rhythmisch
zu eng an die Oberstimme gekettet und darum weniger geeignet. Die
restlichen drei Formen bringen mit ihrer Triole zu viel Unruhe.

Moglich sind noch folgende Formen:
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Davon sind a und b gut, ¢ ist wegen der verdeckten - Parallele
zum dritten Takt weniger gut.
Die verzierte Unterstimme zum dritten Takt kann lauten:

Hiervon ist a wiederum schlecht; es fiihrt, da es nichts anderes
bringt als die Oberstimme auch, nimlich eine Umspielung des d,
einen die Entwicklung hemmenden Aufenthalt herbei. Die Formen
i und k haben nur Sinn, wenn sie sich ohne Widerstreben in
den Gesamtablauf einfiigen lassen; n bildet mit der Oberstimme eine
(®-Parallele (d2—c2—d!—c'), die allerdings nicht genau zur
gleichen Zeit auftritt, dadurch aber umso auffilliger wird.

AUFGABE 48

Notiere fiir die iibrigen vier Takte des Beispiels 170 in der
angedeuteten Weise alle Moglichkeiten einer freieren Bewe-
gung der Melodievorlage, soweit sie unseren Forderungen ent-
sprechen, und beurteile sie auf ihre Verwendungsfahigkeit.

Wir entscheiden uns zu folgender Fassung der Melodievorlage,
die dem einfachen Stile der Oberstimme gerecht wird und dabei die
angenehme Mitte hilt zwischen kirglicher Trockenheit und tone-
reicher Schwiitzerei.

Unsere schon sehr gewachsene Fertigkeit gestattet uns, beim
Laufe zweier bewegter Stimmen folgende schon sehr kiihne Ton-
gruppierungen anzuwenden:
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a) Alle bisher verbotenen oder nur bedingt erlaubten echten Vor-
halte (und Nebentone, falls keine Vorbereitung vorhanden ist),

diirfen wir, wenn eine spiirbare V-Wirkung von ihnen ausgeht,
die V-Berechnung anwenden, wodurch sich die Anlage des Stufen-
gangs vereinfacht. Ist keine sichere V-Wirkung festzustellen, so
wende man lieber die ausfiihrlichere, aber zuverlissige Stufen-
gangberechnung an, wonach jedes der Zusammenklangintervalle
einen Stufengangton erhilt.

b) Eine Verbindung von V und N, die hiufig vorkommt.

cl=s===
F I

In dem hier notierten Fall ist es gestattet, statt 'V und N einen
eigenen Grundton des Klanges anzunehmen, der nach dem in der
vorigen Ubung Gesagten einer der beiden Tritonustone sein
kann (das h ist der geeignetere).

¢) Folgende Verbindung von 'V und N,

fStufengang
bo <= ©

bei der die Auflssung des V nicht sekundmiBig, sondern wie
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beim N’ sprungweise in einen Ton erfolgt, der mit der anderen
Stimme einen A-Zusammenklang bildet.

d) Vorhalte und Nebentone, welche durch deutlich wahrnehmbare
Synkopierungen der Gegenstimme auf schlechten Taktzeiten er-
scheinen. (statD)

Bei einer Synkopierung (vorausgesetzt, dal} sie durch die andere
Stimme hervorgehoben und nicht etwa durch harmonische Mittel
dem normalen, unsynkopischen Taktrhythmus angeglichen wird)
werden die im Takte herrschenden Betonungsverhiltnisse ins
Gegenteil verkehrt: Der vorher unbetonte Taktteil erhilt die
Betonung, der betonte nimmt die minderwertigere Stelle ein.
Die Melodieformeln, besonders diejenigen, welche in deutlicherer
Abhingigkeit zur Taktbetonung stehen (V, N, F) als die iibrigen,
konnen zur Bestitigung der synkopischen Stimme verwendet
werden, indem z. B. beim V die Klangspannung statt auf die
normale betonte Taktzeit nunmehr auf den schlechten, die Auf-
losung hingegen auf den guten Platz gestellt wird. In vielen
Fillen wird sich durch die Anwendung dieser Vorschrift nichts
anderes als ein Bedeutungswechsel der Melodieformeln ergeben,
der fiir die vom Stufengang ausgehende harmonische Zergliede-
rung nichts als die Namensénderung einiger Formeltone mit sich
bringt. So ist es fiir den Stufengang unwichtig, ob die beiden mit
+ bezeichneten Tone im Beispiel 186 als N oder D (bzw. N
oder N) angesehen werden. Bei manchen VV und NN kann aller-
dings durch die synkopische Berechnung die Aufstellung des
Stufenganges erheblich erleichtert werden.

Alle diese Satzfreiheiten konnen bei ungeschickter Anwendung
ein wahres Gift fiir den zweistimmigen Satz sein. Wer sie nicht vollig
beherrscht — die Beherrschung dufBert sich in flieBender Stimmfiih-
rung und in der Fihigkeit, alle Erscheinungen fehlerfrei zu erkliren
und zu singen — der darf sie keinesfalls anwenden. Aber auch wer

151



sie geschickt einzuordnen versteht, hat durch eine besonders scharfe
Priifung des Sekundganges, des Melodie- und des Zusammenklang-
stufenganges nachzuweisen, daB sie tatsichlich richtig angewandt sind.

Die bewegte Melodievorlage unterliegt denselben Bedingungen
wie die urspriinglich bewegte Stimme; auch aus ihr miissen sich
Sekundgiinge und der Melodiestufengang herauslésen lassen, und die
Qualitit der Génge muf auch in ihr ein MaBstab fiir den Bau der
Melodie sein. Der Stufengang der Zusammenklinge, der ja keinerlei
rhythmische Selbstindigkeit besitzt, ist auch mit seinen kleineren
Notenwerten die untriigliche Kontrolle iiber den harmonischen Ver-
lauf des Stiickes. Will man die Hiufigkeit des Harmoniewechsels
vermehren oder vermindern — was unabhingig vom ZeitmaBl des
Stiickes geschehen kann —, so 1aBt sich leicht vom Zusammenklang-
stufengang aus beurteilen, wo ein Zuviel oder Zuwenig harmonischer
Bewegung stattfindet, und durch Anderung der Stufengangténe und
Anpassung der Tone in der nunmehr freibewegten Vorlage kann
das gewiinschte MaB leicht hergestellt werden.
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a) Priife die erweiterte Vorlage im Beispiel 187 mittels
Sekundgang und Melodiestufengang.

b) Stelle den © des Stiickes fest und erklire seine Beschaffen-
heit.

c) Wenn wegen des reichlich vorkommenden ¢! der Stufen-
gang im fiinften Takte a haben soll, wie muf} die erweiterte
Vorlage lauten?
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Die reichen Kontrollmittel fiir die technische Beschaffenheit unse-
rer Arbeiten, so zuverlissig sie in ihren Auskiinften iiber den Wert
der Melodie- und Harmonieabliufe sind, lassen uns véllig im Un-
klaren tiber die stilistische Anlage eines zweistimmigen Satzes. Es
liegt durchaus im Bereiche unseres jetzigen setzerischen Konnens,
aus der Melodievorlage statt der vorigen bewegten Stimme die fol-
gende zu entwickeln:
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Im zweiten Takte konnte man sich dariitber hinaus noch folgende
Fiithrung der Unterstimme denken:

® bt

sie wire, so seltsam sie auf den ersten Blids aussieht, nicht falsch.
Der Stufengang gibt uns iiber ihren Wert genaue Auskunft. Er lautet:

o

was nach den Vorschriften der siebenten Ubung ja gestattet ist. Die
Seltsamkeit liegt ausschlieBlich in der Schreibweise.

Im Beispiel 188 sehen wir im vorletzten Takte, dal es nicht un-
gefihrlich ist, die Melodieformeln zu gleicher Zeit in beiden Stimmen
allzu ungehemmt ihr Wesen treiben zu lassen. Es empfiehlt sich, die
Formeln so zu legen, daB sie jeweils in der einen Stimme auftreten,
wenn die andere einen unverinderten guten Zusammenklangton
bringt, da sonst beim Zusammentreffen mehrerer Formeln der Klang
ohne jede Stiitze frei in der Luft schwebt.

AUFGABE 50

a) Errechne den Stufengang des Harmoniegehaltes dieser Fas-
sung (Beispiel 188), stelle den © fest, begriinde und be-
urteile ihn.
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b) Wie miiite die Bezeichnung des vorletzten Taktes in der
Unterstimme bei folgender Fassung heiflen?

® =

Eine Ausweitung der urspriinglich so harmlosen Melodievorlage,
wie sie das Beispiel 188 zeigt, bringt einen harmonischen Uberreich-
tum in unser Stiickchen, der ihm schlecht zu Gesichte steht. Es hat
keinen Sinn, nur um des geschirften Klanges oder interessanter
Stimmfiihrungen willen stillos zu werden und einer so anspruchs-
losen Oberstimme diesen Aufwand von Chromatik, Querstinden
und Formelhdufungen entgegenzustellen. Der Schiiler gewohne sich
schon jetzt daran, mit den vielseitigen Verwendungsméglichkeiten
seines Tonmaterials haushilterisch umzugehen, und vor allem sehe
er neben der technischen Sauberkeit stets auf treueste Ubereinstim-
mung der beiden Stimmen in Stil und Charakter. Hieriiber lassen
sich keine Vorschriften aufstellen. Der Geschmack, dem die Entschei-
dung in solchen Fragen obliegt, kann nur durch strengste Selbst-
erziehung des Schiilers und durch stindige hochst kritische Beobach-
tung der eigenen Arbeit entwickelt werden.

Wer trotzdem der Ansicht ist, dal zweistimmige Sitze wie der
letzte sich in unserem bescheidenen Satzstil rechtfertigen lassen, der
hat doch immer noch die oberste und wichtigste Priifung zu bestehen.
Kann er, wenn er einen solchen Satz geschrieben hat, jede von
dessen Stimmen miihelos und einwandfrei mit einem Partner singen?
Ho chstwahrscheinlich nicht, und damit ist fiir ihn endgiiltig bewiesen,
daf} sein Satz fiir unsere augenblicklichen Anforderungen unbrauch-
bar ist. Wir wollen aber nicht ungerecht sein. Schreibt ein Schiiler
solche Sitze und kann er sie ebenso fehlerlos erkliren wie singen,
so wollen wir die Begabung, die sich in solcher Geschicklichkeit zeigt,
ehren und belohnen: Er darf solche Dinge schreiben. Besser ist es
aber auch fiir ihn, er bildet neben seiner technischen Fertigkeit auch
seinen Geschmack aus und wendet solche Satzkiinste nur dort an, wo
sie am Platze sind.
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AUFGABE 51

a) Bearbeite nach Art des Beispiels 187 simtliche zweistimmi-
gen Sitze der Ubungen 3, 4 und 6, sowohl die im Buche
abgedruckten als auch die in den Aufgaben dieser ﬁbungen
entstandenen.

b) Beurteile die neuen Fassungen auf ihre stilistische Be-
schaffenheit.

¢) Untersuche die erweiterten Melodievorlagen auf ihre
Sekundginge; dndere, falls notig.

d) Untersuche die erweiterten Melodievorlagen auf ihren
Melodiestufengang; dndere, falls notig.

e) Untersuche den Stufengang der Zusammenkliinge jedes ein-
zelnen Gesamtgebildes; dndere, falls notig.
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BEISPIEL 2

A Einfache Fassung
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BEISPIEL 3

A) Einfache Fassung
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AUFGABE 52

a) Schreibe eine Melodievorlage nach den Regeln der ersten
Ubung.

b) Setze eine nach den Vorschriften der zweiten Ubung ge-
baute 2. Stimme darunter oder dariiber.

¢) Ziehe den Harmoniestufengang aus und verbessere an bei-
den Stimmen, falls er danach verlangt.

d) Stelle mittels des Harmoniestufenganges den © des Stiickes
fest.

e) Lose die hinzugefiigte Stimme durch Melodieformeln in
freiere Bewegung auf und fiige die zugehéorigen Zeichen ein.

f) Untersuche die Sekundginge der bewegten Stimme; éndere,
falls notig.

g) Stelle den Melodiestufengang der bewegten Stimme fest;
indere, falls notig.

h) Lése die Melodievorlage in freiere Bewegung auf. Bezeichne
sie und bringe in der frither bewegten Stimme etwa erfor-
derlich gewordene Anderungen der Bezeichnung an.

i) Untersuche die Sekundginge der neubewegten Melodievor-
lage; dndere, falls notig.

k) Stelle ihren Melodiestufengang fest; dndere, falls nétig.

1) Ziehe nunmehr nochmals den Stufengang aus den Zusam-
menklingen. Beurteile ihn und vergleiche ihn mit dem
friither (unter c) genannten Stufengang. Andere den Stim-
menlauf, falls notig.

m) Stelle den © fest und beurteile ihn.

n) Beurteile die stilistische Haltung des Gesamtstiickes.
Die bei der letzten Aufgabe der achten Ubung gemachte Anmerkung gilt
in vollem Umfange auch fiir diese Aufgabe.

Das ist der Arbeitsgang, dem jede zweistimmige Aufgabe von nun
an unterworfen ist. Er ist eine sehr vergroBerte und vergrioberte
Darstellung alles dessen, was das Ohr beim Anhéren eines solchen
Satzes leistet. Es hort und beurteilt die Sekundginge, zieht die
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Stufenginge der Einzellinien und der Zusammenklinge heraus und
stellt den tonalen Mittelpunkt fest. Einzig die ersten Schritte unserer
Aufgabe geht es nicht mit: Es 16st nicht eine ruhige Stimme in Be-
wegung auf. Dafiir scheidet es aber die hinzugefiigten Melodie-
formeln von den Hauptklingen ab und stellt so riickwirtshorend die
unverzierte Form wieder her. Es ist selbstverstindlich, dal unsere
Arbeitsweise, die den Vorgang des musikalischen Horens und Be-
greifens in seine Einzelphasen zerlegt und zum Ausgangspunkt der
satztechnischen Vorgédnge nimmt, auch wieder auf das Horen riick-
wirken muf}. Das Ohr wird langsam daran gew6hnt, auf die Ginge
zu achten und die Werte von Klidngen und Verwandtschaften zu be-
urteilen. Damit eriibrigt sich auch die Frage, ob es denn nétig sei,
stindig diese ausfiihrlichen Analysen vorzunehmen. Je grofler die
Sicherheit des gehorlichen Erfassens all der verborgenen Strémungen
eines Satzes ist, umso weniger notig wird es sein, allen Forderungen
der genauen Zergliederung nachzugeben. Punkt fiir Punkt wird mit
der Zeit sich von selbst erledigen, von den einzelnen Arbeitsgingen
fallt Handgriff um Handgriff fort wie die welk gewordenen Blitter
von einem Baume, und schlieBlich bleibt die Satzarbeit als ein ge-
schlossenes, von nichts unterbrochenes, gleitendes Zusammenwirken
von Erfindung und Schreibvorgang iibrig, bei dem die Einzelanalyse
nur noch dazu dient, um an diirftigen Stellen die Besserungsmoglich-
keiten zu finden, hier wegzunehmen und dort zuzugeben, kurzum
dem Ganzen die letzte Rundung zu verleihen. Nichts wire nach der
Erreichung solcher Fertigkeit mehr vor Ubel als stindiges hemmen-
des Denken an Ginge, Verwandtschaften und Formeln. Wem nach
griindlicher Beschiftigung mit diesen Satzeigenheiten und nach eif-
riger praktischer Satzarbeit die stindige Beobachtung der Ginge
usw. nicht so sehr zur Gewohnheit geworden ist, dal sein Ohr un
bewuBt und ohne ihn daran zu erinnern, fortwdhrend im hier ge-
duBerten Sinne die Klinge und Linien zergliedert, der soll sich mit
der bloBen Erkenntnis dieser Dinge begniigen ohne zu versuchen,
damit zu kompositorischen Ehren zu gelangen, denn sinnvolle und
verstindliche Kompositionen lassen sich nur dann erreichen, wenn
die Einfille, die musikalischen Gedanken eines Tonsetzers das eng.
maschige Sieb von Arbeitsregeln und Materialvorschriften passieren
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konnen, ohne in ihrem Wesen und in ihrem Werte verindert zu
werden. Aber auch diejenigen Musiker, denen die Kenntnis des Ton-
satzes nur zur Erweiterung ihrer musikalischen Allgemeinbildung
dient, miissen den Punkt erreichen, wo die Beobachtung all der
vielen Satzvorschriften sich aus einer Behinderung des Schreibvor-
ganges in ein starkes Hilfsmittel des Hérens umwandelt. Sie werden
dann kaum den torichten Einwand erheben, daB3 die Analysen mehr
Raum einnihmen als die eigentliche Satzarbeit. Abgesehen davon,
daB die untersuchende und zergliedernde Titigkeit kiinftig immer
mehr von einer produktiven Satzarbeit abgelést wird, ist ja nirgends
ein Maf} fiir Menge und Zeit vorgeschrieben, das fiir Analysen auf-
gewendet werden muBl. Wir sind durch die unzulinglichen Aus-
legungen der Harmonielehre verwohnt; sie sind freilich kurz, aber
was sagen sie uns auch auller der Lage von Akkordténen in bezug
auf ihren Bafton und auBler den einfachsten tonalen Beziechungen?
In welches Gelichter wiirde ein Chemiker ausbrechen, wenn man
von -ihm verlangen wollte, daB er die ausfiihrliche Analyse einer
Ware in derselben kurzen Zeit erledige, die zu ihrer Herstellung in
einem mit allerr dazu nétigen Hilfsmitteln eingerichteten Betriebe
notig ist!
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ZEHNTE UBUNG

Freie Zweistimmigkeit I

Wir besitzen nun die Fertigkeit, mit zwei freibewegten Stimmen
umzugehen und konnen darum den Schritt in das letzte noch zu er-
arbeitende Gebiet zweistimmiger Setzweise wagen: die Bearbeitung
einer in freiem Rhythmus schreitenden Melodievorlage. Wir nehmen
hierzu Volkslieder, mittelalterliche und neuere, fast durchweg aber
solche, deren Entstehungszeit vor Bachs Wirken liegt. Es wire durch-
aus moglich, auch Vorlagen aus spéterer Zeit zu nehmen; ich be-
schrinke mich jedoch auf das dltere Liedgut, weil in ihm die Melodik
in der vollen Frische unbefangener Freude am Linienspiel sich ent-
wickelt, ohne durch zu stark hervortretende harmonische Riicksich-
ten in das spiter die Gestalt bestimmende Schema entschiedener
Kadenzen und sehr ausgeprigten symmetrischen Periodenbaues ein-
gespannt zu sein. Diese alten Lieder geben darum einer mehr-
stimmigen Behandlung reiche Méglichkeiten, inshesondere sind sie
gerade fiir den zweistimmigen Satz der ideale Arbeitsstoff.

Beim Beginn solcher Arbeit stehen wir vor der Frage, in welchem
der beiden hauptsiichlichsten Satzstile wir unsere Sitze anlegen
wollen. Geben wir der Melodik das Recht, beide Stimmen mit linea-
rem Leben zu erfiillen oder lassen wir vor dem breitflichigen Hinter-
grunde einfacher Harmonien sich die Schonheit einer Melodie ab-
heben? Schreiben wir polyphon oder homophon,linear oder statisch,
kontrapunktisch oder harmonisch? Ohne Riicksicht auf die Bevor-
zugung des einen oder des anderen Satzstiles, die nach Gegenden,
Rassen, Zeiten, ja nach einzelnen Komponistenpersonlichkeiten
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immer wechselt, hat ein heutiges Lehrbuch des Tonsatzes das satz-
technische Riistzeug fiir die polyphone wie die homophone Satzart
gleicherweise bereitzustellen. Der Stand unseres jetzt erreichten
handwerklichen K6nnens gestattet uns schon, unser Tonmaterial in
den Richtungen beider satztechnischer Gegensitze anzuwenden. Wir
konnen aber ebensowenig wie die freie, in den Kompositionen der
Meister niedergelegte Satzkunst einen der beiden Stile so zum dufler-
sten vortreiben, daf} einesteils eine reine Kontrapunktik, andererseits
ein absolutes Klangspiel entsteht. Gleichwie im einfachsten Baustein
des Satzes, im Intervall, schon beide Krifte, die melodische und die
harmonische, untrennbar miteinander wirksam sind und wir nur die
Wahl haben, die eine oder die zweite in den Vordergrund zu riicken
und stirker zu beleuchten, so konnen wir im ausgefiihrten Satz auch
immer nur vorwiegend polyphone oder vorwiegend homophone
Abliufe erzeugen. Wir beginnen in der zehnten Ubung mit der leich-
ter zu bewiltigenden Satzart, der homophonen.

A

Arbeitsmaterial
I Melodievorlagen, die in die Oberstimme zu legen sind.*)

'r it ein schéns braun Mel - de lein ge - fa] -len in mein Sinn. Kein
N/ + ke

b b t — : + — 1 : 1 —
1 U T T T
v Tag noch Naeht hab ich kein Ruh, das schafft ihr schon Ge - stalt. Ich

weil nit was_ ich_..  fiir - bal tu, mein Feins-lieb macht mich alt.

B —
é;v—t—-—ﬂ—f——n—li—'—Ff——tkerﬁH——w—-—sd‘ =rcs = =|
u il _‘l il
Es freit ein Ko - nig an dem Rhein, er f) eit ein Kb - mg-s-toch-ter -

lein. Er freites gan- ze sie-ben Jahg im ach-ten w a,rd sie zu - ge - sagt.

*) Diese und alle folgenden Melodievorlagen sind Franz M. Béhmes Alt-
deutschem Liederbuch entnommen.
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Ve - pus, du und dein Kind, seid al - le bei - de blind, und
S — e — ——— 2
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of } } 1 1 = : = : t b = ! 1 3
pflegt auch zu ver - blen - den, wer sich 2zu euch tut wen - den, Wwie
/R — r— — ————t
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¥ } 1 — ! } 1+ — T . :
ich  wohl hab er - fah - ren in mei - nen jun - gen Jah - ren
/)
@ é g+ 1 . { ——F— T —F—F ———
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e e ; = —= = iz z—
Jo - sef, lie - ber Jo - sef, was hast du ge - dacht, daB
fHu . )
T T t T e — T  S—
I — 1 1 -
= —= -;
oF — I - 1
duv  die schd - ne Nan nerl ins Un - glick ge - bracht.

1
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Der Mai - en, der Mai - en, der bringt uns Bliim - lein  viel. Ich
n 1 } t t ) - T T T 1
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T
tragein frei Ge - mii - te, Gott weil wohl], wem ichs wil, Gott weiB woh),wem ichs  will.
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Steckst dus in dein Beu-te - lein, ist doch nur ein Kreu-zer drein. Du magst mir
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wohl ein Gal - losch sein,__. du magst mirwohl ein Gal-losch sein.

II. Melodievorlagen, die als Ober-und Unterstimme zu bearbeiten sind.
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breit und un - ten schmal. Dar auf da sitzt Frau Nach - ti -
e T3 =
@ s———FF A —F Tt i
an (1] i vo

Arbeitsvorgang
Der Sinn der homophonen Behandlung einer vielgestaltig bewegten
Melodievorlage ist, eine zweite erginzende und stiitzende Stimme so
zuzufiigen, daB die Melodielinie zwar mit ihrer Geféahrtin harmonisch
verschmilzt, dabei aber in allen Einzelheiten sich mit vollster Deut-
lichkeit von der harmonischen Unterlage abhebt. Das kann nur
geschehen, wenn die hinzugefiigte Stimme niemals zu melodischer
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Selbstindigkeit aufsteigt. Sie schreitet in groBeren Notenwerten ein-
her als ihre Fiihrerin, gestattet sich hochstens auf deren ruhigen
Stellen etwas mehr Bewegung. Auch rhythmisch und formal ordnet
sie sich der Hauptstimme unter. Sie betont deren rhythmische An-
lage, indem sie hauptséchlich auf den guten Taktteilen der Melodie
ihre Tone anschligt, und sie bestitigt die Form der Melodie, indem
sie die Teilabschliisse, Einschnitte und Kadenzierungen mitmarkiert.
Das volle melodische Ubergewicht der Melodievorlage wird gewihr-
leistet, wenn die Zusammenklinge der beiden Stimmen sich der
guten Intervalle aus der Gruppe A bedienen und den Melodieformeln
einen moglichst geringen Raum gonnen. In der Hauptstimme werden
sich wohl die einfacheren Formeln (W, D, V') hiufig finden, die iibri-
gen diirften nur selten sich ergeben. Die zugefiigte Stimme wiirde,
wenn die Formeln zahlreich in ihr auftréiten, zuviel innere Spannung
und auch einen starken Widerstand gegen die Hauptstimme entfal-
ten, in ihr diirfen also die Formeln nur im geringstmoglichen Um-
fange auftreten; schon W, D und V erzeugen eine den homophonen
Charakter storende zu grofle melodische Entwicklung, gar ein 'V oder
N’ zdhlt zu den allergrofiten Seltenheiten in der 2. Stimme einer
solchen Anlage. Der Stufengang der Zusammenklinge zeigt deutlich
den klaren, unkomplizierten Aufbau der harmonischen Beziehungen,
auf deren tragender Unterlage das melodische Leben frei und un-
gestort erbliihen kann: Er geht meist in Quint- und Quartschritten
mit gelegentlicher Zwischenschaltung von Terzen und Sekunden —
ein Zeichen, daf} er sich vorwiegend innerhalb der ersten Verwandt-
schaftsgrade eines tonalen Zentrums bewegt.

Vor Beginn der eigentlichen Satzarbeit stellen wir die tonale An-
lage der gegebenen Melodie fest. (Wie das zu geschehen hat, wissen
wir aus der achten Ubung.) Wir erhalten dadurch genaue Auskunft
iiber die harmonische Folgerichtigkeit in der melodischen Entwick-
lung der Einzellinie, aber fiir den Aufbau und die Folge der Zu-
sammenklinge erfahren wir nur den © des Stiickes. Das ist zwar
schon sehr viel, aber es geniigt nicht, um uns den Weg vorzuschreiben,
den die Harmonien zur Herausarbeitung einer bestimmten Tonalitit
zu gehen haben. Um Anhaltspunkte hierfiir zu finden, untersuchen
wir die formalen Hauptpunkte der Melodie: ihren Schluf und die
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im Verlaufe der Linie auftretenden Teilabschliisse. An ihnen miissen,
um die SchluBwirkung hervorzurufen, Kadenzen stehen, und diese
erzielen, indem sie Melodie und Harmonie dem formalen Geschehen
unterordnen, einen engen Zusammenschluf} der linearen und klang-
lichen Satzelemente. Hier sind also die Stellen, wo wir am leichtesten
die 2. Stimme der Melodie anpassen konnen. Von solchen Kadenzen:
aus, den feststehenden Punkten im Satzgefiige, 1at sich dann der
.Rest des Satzverlaufes leichter erobern, als wenn wir von Beginn bis
zum SchluB Harmonie nach Harmonie errechneten und nur notdiirf-
tig den Erfordernissen des harmonischen Gesamtverlaufes anpaBten.
Der SchluBklang eines Stiickes ist (wenigstens in unseren einfachen
Verhiltnissen) der Klang des ©. Der Ton, welcher den © darstellt,
der aus dem Melodiestufengang errechnete tonale Hauptton, der
Stammton der im Stufengang des Stiickes anzuwendenden Verwandt-
schaftsreihe, hat in der Unterstimme zu erscheinen. Die iibrigen
Abschliisse im Melodieverlaufe werden mit Klangen versehen, deren
Grundton unten liegt, und zwar nimmt man, um das Ohr nicht von
seiner Aufmerksamkeit fiir die stindig als wichtigstér Satzteil auf-
tretende Melodie abzuziehen, in Stufengang und Unterstimme maog-
lichst nahverwandte Tone des ©. Nun kann es 6fter vorkommen,
daB ein Melodieteilschlufl (oder auch der HauptabschluB) aus zwei
Toénen besteht, von denen der erste auf einem besseren Taktteil
steht als der zweite (weiblicher Schlul im Gegenatz zum minnlichen,
der auf gutem Taktteil endet). Treten diese beiden T6ne in folgen-
den Formen auf,

so kann der erste durch seine bessere rhythmische Stellung so die
Oberhand bekommen, da} er sich als Grundton der harmonischen
Zelle auch bis zum Ende des zweiten, des AbschluBtones durchsetzt.
Hier wird man also oft vor der Frage stehen, ob man die Harmonie
zwischen beiden Tonen wechseln will oder ob sie durch einen ge-
meinsamen Stufengangton zusammengefaRt werden sollen. Weibliche
Schliisse, deren letzter Ton selbst der Grundton der harmonischen
Zelle ist,
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sind einfacher zu behandeln, da ja rhythmischer und harmonischer
AbschluB bei ihnen zusammenfallen; aber auch hier haben wir oft
die Wahl zwischen Harmoniewechsel oder ZusammenschluB.

1 T—t 1 T t —% t  —— T 1 3

4 .
Was soll ich a - ber he - ben an, aufs best so ichs ge -

t &
~ler - net han ein neu-es Liedzu sin- gen. Fa-la-de-ri- dum.

Der © dieser Melodie ist g!, in der Hauptsache gestiitzt durch
seine @, wihrend die & nur eine Nebenaufgabe erfiillt.

Die Teilabschliisse, auf denen die Kadenzen enden miissen, sind im
Beispiel 208 mit einem Pfeil bezeichnet. Es sind die vier Melodie-

tone:
= SSE=s

Wollen wir eine Unterstimme hinzufiigen, so ergeben sich fiir jeden
SchluB} folgende Kadenzméglichkeiten:

2. 3

N =
ull obo
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| d— % 1
o—9— 1t
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rou
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gfﬁe—:’*
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Die beiden es! in 1 und 2, das as in 3 sind unbrauchbar der sehr
auffilligen Querstinde wegen, die sie zur Melodievorlage bilden. In
1 und 2 fillt ferner das ¢! weg, weil wir diese Kadenz in 3 brauchen
werden und sie uns die dort notwendige frische Wirkung durch ihre
Vorwegnahme zerstoren wiirde. Fiir 1 und 2 bleiben also g, g! und e.
Der Kadenzton der Melodiestimme ist beidemale g!, und einmal
werden wir ihn auch als Klanggrundton des Teilabschlusses in der

dl
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zweiten Stimme bringen miissen. Die Endkadenz wird dadurch nicht
gestort. Wir miissen ja den tonalen Hauptklang mindestens zweimal
bringen, sonst liefe man Gefahr, beim Horen den © nicht zu ent-
decken. Um den Zuhérer garnicht erst in Zweifel geraten zu lassen,
empfiehlt es sich, den' Kadenzzusammenklang g—g! gleich beim
ersten Teilabschlufl zu bringen, so dal sofort feststeht, in welchem
tonalen Bezirke man sich befindet. Fiir die zweite Kadenz bleibt
dann das e!. Die dritte wiirde durch a oder f unser einfaches Lied
unnétiger Weise und gegen den harmonischen Stil einer solchen
homophonen Musik belasten, so bleibt also fiir sie ¢ oder ¢!, und fiir
das Ende ist das g ohnehin unvermeidlich. So erhalten wir also fiir
die 2. Stimme die AbschluBgrundténe g, e, ¢ und g, die wir unter
unsere Vorlage setzen.
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In der einfachen, drastischen Form der Harmonik, die wir gewihlt
haben, ist es immer gut, den © durch seine unmittelbar voran-
gehende & zu stiitzen. Das geht beim ersten AbschluB unseres

Stiickes ohne weiteres;

beim vierten bekidmen wir, wenn in der 2. Stimme der Dominantton

d stiinde, an dieser wichtigen Stelle mit dem e! der Melodie einen
N, der reichlich viel melodische Spannung in das Stiick bringen

wiirde. Aap
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Hier nimmt die 2. Stimme besser a. Dem zweiten AbschluB auf e

168



konnen wir keine & beigeben, denn das h darf zum a! nicht er-
klingen. So konnen wir den darauffolgenden Verwandten des e,
seine @ heranziehen, was mit a oder c¢ geschehen kann, oder aber
wir verzichten auf die @ und nehmen das fis.

Oy

v

1!!!’ e

Fa

1

~1H
.-4
o

IR

all
[

(1

"
ty
(18

L)

x4
p:3

N&
-—Tr
\ SRR

+

™
o

r2
T
1

Fiir den dritten AbschluB kénnen wir weder & noch @ des Abschluf}-
tones bringen. Das liegt an dem weiblichen Schlufl e!—c¢?, der als
Klangvorgang zwar nach einer harmonischen Bestitigung der zellen-
mifigen Zusammengehorigkeit dieser beiden Tone verlangt (die am
sichersten erfolgen wiirde, wenn wir schon zum e! der Oberstimme
ein ¢ brichten), dem wir sie aber trotzdem verweigern wollen, weil
das unverhiltnismiBig lange Verweilen auf dieser einen Harmonie
eine bedenkliche Stockung des Klangablaufes verursachen wiirde. So
bleiben also e, g, a oder h vor dem schon festgesetzten Einklang ¢
beider Stimmen, von denen die ersten drei allerdings auch einen
HarmoniezusammenschluBl des ganzen sechsten Taktes hervorrufen.
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Die Brauchbarkeit des a kann folgendermafien begriindet werden:
Das ¢! der Oberstimme, welches nach unserem Kadenzplane ver-
doppelt erscheint und durch diese Verstirkung seinen Grundton-
charakter auch dann durchzusetzen versucht, wenn es in eine andere
Zellenharmonie als ¢! eingespannt wird, kann durch das auf der
ersten Takthilfte der Unterstimme auftretende a nur zur @9 des
Stufengangtones a werden. Dieses vergebliche Bemiihen des ¢! nach
Grundtongeltung ist immerhin ein so starkes Widerlager gegen die
Grundtongewalt des a, daB diese Fassung nicht als stérender Aufent-
halt empfunden wird, was bei e oder g als erstem Ton der 2. Stimme
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im sechsten Takt wohl der Fall wire. Steht h an dieser Stelle, so
wechselt die Harmonie auf den beiden Takthilften (Stufengang e—c).

Die Kadenzen, die ja zu ihrer Verdeutlichung mindestens drei
Tone brauchen, sind damit noch nicht ganz ausgefiillt. Wollten wir
sie jetzt gleich vervollstindigen, so liefen wir leicht Gefahr, zu ihrem
Vorteil den Gesamtlauf der 2. Stimme allzu sehr zu vernachlissigen.
Wir fiillen demnach jetzt die verbleibenden Zwischenriume der
Reihe nach aus, wobei sich dann die fehlenden Kadenztone von selbst
einfiigen.

Am Beginn des Stiickes geniigt der dreimalige Anschlag des tona-
len Haupttones g! in der Oberstimme fiir die Festlegung der Tonali-
tit, wir brauchen das g deshalb nicht nochmals in die Unterstimme
zu legen. So bleibt denn e oder ¢. Der Ton es fillt aus dem schon
frither erwdhnten Grunde weg. Die Tone b und h als Bestandteile
eines Intervalls mit obenliegendem Grundton sind fiir den Stiick-
anfang unmoglich. Hat die Unterstimme als ersten Ton c, so lidBt
sich der Anschlufl zum schon vorhandenen nichsten Takt mit einem
eingeschobenen e erreichen;
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bei einem Anfangs-e paBt a als Zwischenton am besten;
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c auf der zweiten Takthilfte geht nicht wegen der sich ergebenden
(®)-Parallele zum zweiten Takt. Das e im ersten Takte der c-Fas-
sung 1dBt das fis! der Oberstimme zum W mit N-Charakter werden,
unterstiitzt also den Melodiewert auf Kosten des harmonischen. So
ist also a besser, wobei das fis! der Oberstimme Hauptton bleibt,
und damit nehmen wir den e-Anfang an. Der Anfang des zweiten
Abschnittes (dritter Takt) kann nur mit h oder d geschehen, wenn
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wir die fiir solch wichtige Stelle schwache a—fis! mit ihrem
obenliegenden Grundton vermeiden wollen. Mit dem d-Anfang ergibt

sich: /N a—
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mit dem h-Anfang:
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Nachteil des Anfangs mit h: Die zweite Note ist samt ihrer Ober-
stimme eine Wiederholung der zweiten Hilfte des allerersten Taktes.
Die d-Fassung ist also vorzuziehen. Fiir den dritten Abschnitt (fiinf-
ter und sechster Takt) bestehen folgende Moglichkeiten:

/¥
e e e e
e e
g i o=
. 1t | el e 3 e 4 _ op 5 . o
S r— e e e e
" f 1 FE o i 3

6. o 7 . 8 , 9. 10. e N
5 S o

N 7 B —| O~ —— o
O R N S — i — - B —

wovon die Fassung a wegen des kriftigeren @9-Klanges h—d!*
vorzuziehen ist. Den besten AnschluB an diese Endphrase der Takte
7—8 erhalten wir mit irgendeiner der vorangehenden Formen, die
kein h enthalten, also 1, 3, 6, 7, 9, 10, 11.
Hiervon sind weniger gut:

1 und 3, weil sie den AbschluBton der zweiten Kadenz wiederholen,
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7, weil die Melodie zwei NN bringt, was allerdings der Abwechs-

lung halber geschehen konnte,

9, weil wir den AnschluB an das h des vorletzten Taktes nur

durch einen 7-Sprung bekdmen und eine Oktavversetzung des

letzten Abschnittes der ganzen Unterstimme einen unbegriindeten

hastigen Abfall zufiigen wiirde,

10 wegen des zweimaligen g.
So bleiben 6 und 11, von denen wiederum 6 vorzuziehen ist, weil 11
durch den Wiederanschlag des gerade beim AbschluBl des zweiten
Abschnittes gehorten e nicht so frisch wirkt. Der N h! der Melodie
zum ersten Tone der Fassung 6 ist, da wir den Melodieformeln einen
sehr geringen Raum gegonnt haben und ein N sonst nirgends vor-
kommt, einmal gut am Platze.

Unser Stiick sieht jetzt so aus:
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Etwas einténig wirkt das zweimalige Auftreten des d in der Unter-
stimme des zweiten und dritten Taktes. Es lie8e sich beseitigen durch
ein fis als erste Note des zweiten Taktes. Dann bleibt aber der
Stufengang hingen, die Harmonie schreitet nicht fort, und das wire
hier das groBere Ubel. Behalten wir also das kleinere bei! Der im
Gesamtverlaufe unverhiltnismiBig ruhige Takt 6 14Bt sich durch ein
in der Unterstimme eingefiigtes g etwas beleben,
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ebenso kann der vierte Takt abgerundet werden durch ein einge-
schobenes d.

Qe

ngang

Eine 2. Stimme dieser Art, in der fast nur kriftige Harmonie.
schritte auftreten, in der zugunsten der Klangwirkung auf melo-
disches Eigenleben fast ganz verzichtet wird, kénnen wir nicht nach
dem strengen MaRstabe beurteilen wie die anderen, mit linearer
Selbstindigkeit ausgestatteten Melodien. In den Melodierudimenten
der zugefiigten Stimme im homophonen Satz kénnen weder die
Sekundginge noch der Melodiestufengang mehr als bruchstiickweise
entwickelt sein.

Nun bleibt nur noch iibrig, der neuen Stimme den Text unterzu-
legen. Es ist nicht der Zweck einer Satzlehre, einen vollstéindigen
Lehrgang der musikalischen Deklamation darzubieten; es ist auBer-
dem iiberfliissig, dem Lernenden auf diesem Gebiete mehr aufzu-
laden als er fiir unsere verhiltnismiBig bescheidenen Anspriiche
jetzt braucht. Die Sprache ist ja iiberdies jedem Menschen von
Kindheit an vertraut; er weil, wie die Worte zu betonen sind und
wird den Tonfall der geschriebenen und gesprochenen Sitze miihelos
dem Musikrhythmus anzupassen verstehen, wenn er sich ungehemmt
und ohne Sucht nach ausgefallenen Zusammenkopplungen seinem
natiirlichen Sprachgefiihl iiberldft. Immerhin seien ihm drei Regeln
gegeben, mit deren Befolgung er allen Anforderungen, die ihm in
unserer gegenwirtigen Arbeit gestellt werden konnen, gewachsen ist.

REGEL 63
Betonte Silbe = betonter Taktteil, zum mindesten soll (bei Silben,
die sich iiber mehrere Tone erstrecken) eine betonte Silbe wenigstens
einen betonten Taktteil enthalten.

REGEL 64

Haben .wir zu viel Toéne und zu wenig Text, so konnen wichtige
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Worte oder Satzteile mehrfach gebracht oder die Hauptsilben iiber
mehrere Tone gestreckt werden.

REGEL 65
Haben wir zu viel Text und zu wenig Tone, so kann der Text durch
Auslassung unwichtiger Worte (Adjektive, Adverbien usw.) gekiirzt
oder es konnen lingere Tone zwei- oder dreigeteilt werden. Ist man
gezwungen, solche Tonwiederholungen anzuwenden, so kann eine
stumpfe und uninteressante Wirkung sich einstellen, wenn der
Silbenwechsel in beiden Stimmen zu gleicher Zeit vorgenommen
wird. Es empfiehlt sich also selbst in der homophonen Setzweise, die
Stimmen in textlicher Beziehung ein wenig gegeneinanderzustellen.

In der Notlage, zu viel Text gegen einen kleinen Tonvorrat setzen
zu miissen, befinden wir uns mit unserer dem Beispiel 207 hinzuge-
fiigten Stimme. Durch Auslassungen und Tonwiederholungen lifit
sich der Text jedoch der neuen Stimme anpassen. Unser Lied hat
demnach endgiiltig diese Form:
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Der Schiiler soll sich keinesfalls bei der Abfassung der 2. Stimme
von Riicksichten auf den Textinhalt und auf die Textverteilung
leiten lassen. Unser Beispiel zeigt, daB man mit einigen Kunstgriffen
den Text immer zurechtbiegen kann. Der fortgeschrittene Satzkiinst-
ler wird allerdings dem Texte mit etwas mehr Achtung entgegen-
treten und dessen Behandlung grofiere Sorgfalt zuwenden. In unse-
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rem derzeitigen Zustande schadet es nichts, wenn die erwihnten
Kunstgriffe manchmal ein wenig hart zupacken — greuliche Ver-
stimmelungen brauchen sie deshalb ja noch nicht zu verursachen.
Auch in unseren Vorlagen erfiillt die Textverteilung nicht immer die
Forderungen einer sorgtiltigen, nach einer schonen Einheit in Wort

und Ton verlangenden Deklamation.

C

Musterbeispiele
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Verarbeite die als Arbeitsmaterial gegebenen 10 Melodievor.
lagen zu zweistimmigen Sidtzen homophoner Art.

Liegt die Melodievorlage in der Unterstimme, so ist diese in weit héherem
MaBe melodisch belebt als unsere den obenliegenden Vorlagen gegeniiber-
gestellten Harmonieunterlagen. Es lige nun nahe, das urspriingliche Ver-
hiltnis: obenliegende bewegte Vorlage — untenliegende ruhigere 2. Stimme
umzukehren. Das wire aber nicht gut. Eine Oberstimme, die immer als
Melodiefiihrung gehort wird, selbst wenn die Hauptmelodie sich unter ihr
bewegt, kann nicht so unbelebt bleiben wie eine hauptsichlich als Har-
moniestiitze dienende Unterstimme. Da nun die Unterstimme als Vorlage
ein ausgeprigtes melodisches Leben besitzt und die Oberstimme auch sich
lebendig bewegen mufl (wenn auch nicht in dem MaBe wie die Haupt-
stimme), so entfernen wir uns schon merkbar von der klaren Sinnfillig-
keit des homophonen Satzes und nédhern uns einer mehr linearen Satzweise.
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ELFTE UBUNG
Freie Zweistimmigkeit II

Hiermit sind wir bei der wichtigsten und schwierigsten, aber auch
schonsten Setzweise angelangt, die mit zwei Stimmen zu erzielen ist:
derjenigen mit zwei gleichberechtigten Stimmen, der kontrapunk-
tischen, polyphonen. Hatten wir in der vorigen Ubung das Bestre-
ben, das melodische Leben der Vorlage zu heben und zu betonen,
indem wir ihm einen festen, wenig empfindlichen harmonischen
Untergrund bereiteten, so geben wir jetzt auch der zweiten Stimme
selbstindiges melodisches Leben. Ihre Linienfiihrung wetteifert jetat
mit der der gegebenen Melodie, sie setzt den Hohepunkten der Vor-
lage ihre gleicherweise sorgfiltig berechneten Spitzentone entgegen,
sie bedient sich desselben reichen Schatzes an melodischen Formeln.
Thre melodische Entwicklung kann solche Vollkommenheit erreichen,
daB sie selber wieder als Melodievorlage eines neuen zweistimmigen
Satzes benutzt werden kann. Und trotz diesem bis in die letzte Note
hinein spiirbaren Eigenleben sollen die beiden Stimmen die innigste
Verbindung eingehen und wie ein unzertrennbares Geflecht dem
Gehor entgegentreten: eine ebenso innige, aber doch andersgeartete
Verbindung als in der vorher geiibten homophonen Satzart. Dort
ruhte die Melodievorlage auf den breitflichig ausgespannten Har-
monien, sie wurde vom Klang getragen: hier spannt sich der Klang
zwischen den Linienziigen auf, die einzelnen Melodieteile der beiden
Stimmen in ihrem Mit- und Gegeneinanderstreben tragen ihn.
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Arbeitsmaterial

I. Melodievorlagen, die in die Oberstimme zu legen sind.
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Die genaue Beschreibung des Arbeitsvorganges in der voran-
gehenden Ubung dient uns ebenso gut fiir dieses neue Vorhaben; wir
miissen uns nur vor Augen halten, da} jetzt stindig das entgegen-
gesetzte Ziel verfolgt wird. Statt die Harmonie zu einer tragenden
Grundlage auszubilden, suchen wir sie jetzt in weniger stark mar-
kierten, dafiir aber umso mannigfaltigeren und ausdrucksvolleren
Umrissen darzustellen; wir benutzen mindestens so hiufig die
schwicheren Klidnge unseres Intervallvorrats wie vorher die starken
und streben im Stufengang nicht mehr so eifrig nach den nichsten
Verwandtschaften. Der rhythmische Verlauf der hinzugefiigten
Stimme wird in moglichsten Gegensatz zur Vorlage gebracht, die
Einschnitte im formalen Ablauf beider Stimmen werden dachziegel-
artig gegeneinander versetzt. Die melodische Linie der neuen Stimme
wird aufs schiirfste herausgearbeitet, Melodieformeln aller Art werden
in reichlichstem Mafle in beiden Stimmen untergebracht; statt der
harmonietragenden, kriftigen Quint- und Quartschritte der hinzu-
gefiigten Stimme (besonders wenn sie die untenliegende ist) gewin-
nen die melodischeren Sekundschritte die Oberhand. Die Satzvor-
schriften bleiben dabei die gleichen wie friiher, nur wird man, um
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all das Vorerwihnte zu erreichen, den Vorschriften fiir die melo-
dische Entwicklung der Linienziige groflen EinfluBl einrdumen, die
Arbeitsregeln zur Erzielung glatter harmonischer Wirkungen hin.
gegen nicht so kriftig sich auswirken lassen. Parallelfiihrungen aller
Art (nicht nur die ohnehin verbotenen) widersprechen einer selb-
stindigen Stimmfiihrung; Akkordbrechungen sowohl in der einzelnen
Stimme wie auch im Zusammengehen beider sind als ausgesprochen
harmonisches Bindemittel der melodischen Entfaltung wenig forder-
lich; gleichzeitige Spriinge in beiden Stimmen (nicht nur solche in
gleicher Richtung) konnen den melodischen Lauf sehr storen; alle im
homophonen Satz listigen Erscheinungen wie Querstinde, grofie
Spriinge und reiche Motivabwechslung konnen dagegen im kontra-
punktischen Satz von sehr schoner Wirkung sein. Damit sind weder
die letzterwihnten Satzeigenheiten zu iibermiBiger Verwendung
empfohlen, noch die vorhergehenden verboten. Auch im polyphonen
Satz darf alles vorkommen, was im homophonen erscheinen konnte,
nur muf} es dem Ziele moglichster melodischer Belebtheit zustreben.
Melodielinien sind empfindlicher als Harmonieverbindungen, Unge-
schicklichkeiten in ihnen storen mehr als schlechte Klangfolgen; dem
Bearbeiter einer kontrapunktischen Stimme ist daher mit dem Ent-
scheid iiber die anzuwendenden Mittel eine weit groflere Verantwor-
tung iibergeben als demjenigen, der mit der Zusammmenstellung von
Intervallen zu einem Satze homophonen Gepriges mehr dem Ziele
einer duBerlicheren, sinnfilligen Schonheit zustrebt.

Ich rate dringend, sich einer Gepflogenheit zu enthalten, welcher in den
Kontrapunktlehrbiichern solche Wichtigkeit beigemessen wird, dal es fast schei-
nen konnte, das Wesen polyphoner Satzweise @ulere sich ausschlieBlich auf diese
eine Art. Ich meine die Anwendung der Imitation. Freilich fillt der Nachahmung
von Themen und von Melodiewendungen im kontrapunktischen Satze eine wich-
tige Aufgabe zu, und fiir ihre Anwendung im Unterrichte spricht die Hiufigkeit,
mit der sie zumal in der Musik friiherer Jahrhunderte auftritt, wie auch ihre
Wichtigkeit als konstruktives und schmiickendes Bauglied fiir die Musik aller
Stile. Im Unterrichte zeigt sich aber immer wieder, daB sie im Bereiche des Ton-
materials, mit dem der Schiiler zu arbeiten hat, zu einer Eselshriicke wird, die es
selbst dem Unbegabtesten erméglicht, sich aus allen Schwierigkeiten herauszu-
winden. Wo die Einfille und die genaue Berechnung versagen, hilft man sich
immer noch mit einer Nachahmung. Ganze Fugen lassen sich solcherart bauen, die
vollig allen Schulregeln entsprechen, die aber keine Note Musik enthalten.
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Auf die Anwendung der Imitation ist darum in unseren Aufgaben ganz zu
verzichten, vielmehr ist das Erfindungsvermégen dadurch zu schulen, daB ohne
die sklavische Anlehnung an die Vorlagen stindig neue Stimmenliufe erfunden
werden. Das Erlernen des so wichtigen Kunstmittels imitatorischer Bildungen
wird aufgeschoben, bis der Schiiler seine Erfindungskraft so weit gestdhlt hat, daB
er es in seiner ganzen Schonheit und Wichtigkeit begreifen und anwenden kann,
nicht aber damit wie mit einer Kriicke sich miihsam vorwértstasten muB3: bis zur
Erreichung einer betrichtlichen Fertigkeit im drei- und mehrstimmigen Satz.

“ T L4 —
Wer mir gu trin --ken gid - be, dem sin - ge ich ein neu-es

! = = —
Lied, all von der Frauvon Lu-xem<burg, wie sie ih-ren Lands - her-ren ver - riet.

Wir wihlen dieses Lied zur Bearbeitung, deren Vorgang hier
folgend wiederum genau beschrieben sei.
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Der Melodiestufengang sagt uns, daB der © dieses Liedes g ist.
Er ist durch seine & gestiitzt und ist hierdurch wie durch seine An-
fangs- und SchluBstellung im Vorteil gegeniiber f! und b!, die auch
einen starken Drang nach Behauptung durchsetzen wollen. Die Teil-
schliisse der Melodie stehen auf f!, a', f! und g!. Das a' des zweiten
Teilschlusses hat nur geringe Selbstindigkeit, es kann als Bestandteil
der ® a'—d? dem d? untergeordnet sein, und man steht darum vor
der Frage, ob man diesen AbschluB mit der Harmonie a oder d
versehen will. Die Folgen einer solchen Festsetzung sind hier bei
weitem nicht so bedeutungsvoll wie in der homophonen Satzart, da
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wir ja die Einschnitte der 2. Stimme garnicht an die mit Pfeilen
angemerkten Stellen des Liedes legen, sondern gegen die Einschnitte
der Oberstimme versetzen wollen, damit die melodische Selbstindig-
keit jeder der beiden Stimmen umso deutlicher werde. Damit fallen
freilich die deutlich merkbaren Kadenzen fort; sie wiirden mit ihrer
starken Hervorhebung des formalen Aufbaues den Linienlauf be-
hindern. Der Abschlulton eines Abschnittes ist uns also hier nicht
viel mehr als ein ungefihrer Wegweiser, in welcher Richtung wir uns
zu bewegen haben. Einzig der letzte Abchlu muB mit einer regel-
rechten Kadenzierung nach g erreicht werden, damit das Stiick
formal und harmonisch zu einem richtigen Ende gebracht wird.

Die Aufgabe fiir die ersten drei Takte heifit: Der Ruhe und dem
dreimaligen Anschlage des g! in der Melodie viel Bewegung und
Tonwechsel entgegensetzen, den zweiten Takt mit Spannung er-
filllen, den Einschnitt in der 2. Stimme (der vom Text, vom Atem
des Siingers und auch vom Verstindniswillen des Horers gefordert
wird) entweder vor das Ende des dritten oder hinter die zweite
Hilfte des vierten Taktes legen. ‘

Der Anfang konnte hiernach so aussehen:
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Oder, falls die vielen Synkopen und punktierten Noten fiir das ein-
fache Lied als eine zu starke Belastung erscheinen, in folgender Form:

1 " L 0
o~ —— T T T — )
Vorlage - — —r — — 1 I = —mo—
—% T e o o ——
D) T [
0 oV v v 8
: i S — T T t Foe————

2. Stimme a1 T —t—t e s s T : N—T

- =) —1— e —s } t T

D) L $°° o v

Der zweite Abschnitt der Melodie ist selbst reich bewegt, wir
konnten also die Gegenstimme ruhiger halten. Allerdings sind wir in
dieser Beziehung nicht ganz frei in unseren Entschliissen: Da ja die
neue Stimme sich méglichst selbstindig entwickeln soll, kénnen wir
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sie, falls sie schon vorher eine lebhafte Bewegung zeigte, nicht ohne
dringende Veranlassung plotzlich abbremsen, sondern miissen das
vorher sich abwickelnde Tonespiel sich auswirken lassen. Die Fort-
setzung beider Fassungen konnte lauten:
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Die erste Fassung mit ihrem vielfiltigen Rhythmus, ihren klei-
neren Notenwerten bedarf, um verstindlich zu bleiben, einer Glie-
derung in kiirzere Abschnitte. Wir sind darum mit ihrer zweiten
Cisur noch nicht so weit gelangt wie in der anderen Fassung und
holen den Unterschied hiermit auf:
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Bis zum Ende miissen wir dem ausschliellich stufenweisen Schrei-
ten der Vorlage einige Spriinge oder starke Gegenbewegung ent-
gegenstellen, damit die bisher durchgehaltene starke Spannung bis
zur letzten Note gewahrt bleibt.
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Die Textverteilung macht in diesem Liede keine Miihe, da wir
geniigend Tone haben, um die Worte unterzubringen. Das gesamte
Lied in seinen beiden kontrapunktischen Fassungen, mit Text ver-
sehen, zeigt nun folgende Gestalt:
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Die melodische Selbstiindigkeit der neuen Stimme bringt in weit
hoherem MaRe als bei den 2. Stimmen der zehnten Ubung die Mog-
lichkeit mit sich, ihr mit Sekundgang und Melodiestufengang zu Leibe
zu gehen. Der Schiiler untersuche sie daraufhin, ferner stelle er den
Stufengang fiir die Zusammenklinge beider Fassungen auf.

Fassungen auf.

AUFGABE 54

b) Lose deren Melodiestufengiinge aus.
c) Stelle die beiden Stufenginge der Zusammenklinge auf.

a) Stelle die Sekundginge der hinzugefiigten Stimmen beider

G
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AUFGABE 55
a) Stelle die Sekundgiinge der hinzugefiigten Stimmen in den
beiden vorstehenden Beispielen auf.
b) Fiigeinbeide Stimmen die Zeichen fiir die Melodieformeln ein.
¢) ZiehedieMelodiestufenginge der hinzugefiigten Stimmen aus.
d) Stelle den Stufengang der Zusammenklinge auf.
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AUFGABE 56
Verarbeite die als Arbeitsmaterial gegebenen zehn Melodie-
vorlagen zu zweistimmigen Sitzen polyphonen Charakters und
verfahre mit den fertigen Sitzen genau so wie in der Aufgabe 55

angegeben.

Wir sind am Ende der zweistimmigen Arbeit angelangt. Was sich
in dieser schonen, aber beschriinkten Satzart erschopfend behandeln
lieB, ist dem Lernenden in aller Ausfiihrlichkeit dargeboten worden.
Die im melodischen Linienspiel sich abwickelnden melodischen und
harmonischen Vorginge diirften ihm durch die Handhabung der
Sekundginge und des Melodiestufenganges alle ihre Geheimnisse
willig preisgeben. Er ist auf diesem Gebiete mit Xenntnissen aus-
geriistet, die ihm erlauben, nach gehériger Ubulighai\e Struktur und
den Verlauf aller melodischen Erscheinungen zu begreifen, gleich-
giiltig ob es sich um die hochentwickelte Linienkunst gregorianischer
Gesidnge oder um gotische Melodieschwiinge handelt; ob er die Melo-
dien des Bachzeitalters, des klassischen Kompositionsstiles oder der
Romantik betrachtet; oder ob er die melodischen Arbeiten unserer
Zeit unter die Lupe nimmt. Auch in solchen Melodien, deren Stil
ihm unbekannt ist, kann er nun dem Komponisten bis in die ver-
borgensten Feinheiten seiner Satzkunst nachspiiren. Damit erhilt er
keinerlei Aussage iiber den seelischen Gehalt eines Linienzuges —
gottlob 1iBt sich der nicht mit Gingen oder sonstigen handfesten
MaBen behandeln — immerhin ist man aber nicht mehr darauf an-
gewiesen, iiber Dinge, die wie der Tonsatz sich bis in die letzte
technische Einzelheit ebenso erfassen lassen wie die Rechtschreibung
und der Satzbau eines Schriftstiickes, bei bloBen #sthetischen Wert-
urteilen sich Auskunft zu holen.

Ins Gebiet des Klanges, in die Geheimnisse der Harmonie sind wir
mit unseren Ubungen noch nicht ebensoweit eingedrungen. Wie wire
das auch moglich bei der geringen harmonischen Ausbeute, die sich
aus dem klanglich so asketischen zweistimmigen Satze gewinnen
liBt! Die Wunderwirkungen der Tonverwandtschaften, durch die
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das ganze weite Klangreich iibersichtlich gemacht wird; die Grund-
tonbedingtheit der Intervalle, von welcher Gewicht und Gesicht
aller Klinge abhingt; die unzihlbaren Moglichkeiten des Einsatzes
von Melodieformeln, auf denen die Belebung der klanglichen Massen
beruht; die grofle Bedeutung der Stufenganganalyse fiir die Er-
kenntnis harmonischer Vorginge — von all diesen Dingen kann im
zweistimmigen Satzmaterial kaum mehr als eine Andeutung auf-
treten, gemessen an der wichtigen Aufgabe, die sie im mehrstimmi-
gen Satze erfiillen. So viel wir also auch von ihnen erfahren haben,
wie eifrig wir uns um ihre Anwendung bemiiht haben, in den rechten
GenuB ihrer unbeschrinkten Einwirkung auf die Satztechnik werden
wir erst kommen, wenn uns mit der Bearbeitung dreier Stimmen
ein fast uniibersehbarer Schatz klanglicher Erscheinungen anvertraut
sein wird. Der folgende Band dieses Werkes wird uns in das neue
Arbeitsgebiet einfiihren.
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