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Lebénslauf.

Ich bin geboren zu Miinchen am 25. Marz 1878 als Sohn
des Fabrikdirektors L. WEinmMaNy zu Miinchen. Nachdem ich
das Wilhelmsgymnasium dort 1896 absolviert hatte, widmete ich
mich dem Studium der Musik, horte jedoch daneben an der
Universitdt Miinchen philosophische Vorlesungen. 1899/1900 ge-
niigte ich meiner Militarpflicht als Einjahrig-Freiwilliger bei der
Feldartillerie in Miinchen. 1901/1902 war ich am Hoftheater zu
Weimar als Korrepetitor praktisch tétig. Ich kehrte dann wieder
nach Miinchen zuriick und widmete mich vom Winter 1902 an
ausschliefslich wissenschaftlichen Studien. Als Hauptfach wahlte
ich, angeregt durch die Vorlesungen von Prof. Trropor Liees,
Philosophie und Psychologie; daneben betrieb ich Literatur- und
Kunstgeschichte. -

Fritz WEINMANK.



Wesen der Melodie. Allgemeine Voraussetzungen.

Die Melodie ist eine Einheit — ein Ganzes, keine blofse
Folge von Toénen.

Und sie ist eine dsthetische Einheit — ein Einheit-

liches, welches sich differenziert, eine Vielheit, die zusammen-
gefalst ist in einem Gemeinsamen, einem Ubergeordneten,
Dominierenden, dem sich die einzelnen Elemente mit gréfserer
oder geringerer Selbstindigkeit unterordnen.

Dieses ,monarchisch tbergeordnete Hauptelement der
- Melodie ist die Tonika. Auf sie erscheinen die tibrigen Tone
‘bezogen — jedoch nicht einfach in der Weise, dafls jeder Ton
“fiir sich zur Tonika-ii i bestimmtes Verhaltnis tritt: sondern

.die einzelnen Tone verbinden sich wieder untereinander zu

Gruppen, welche zur Tonika sowohl wie gegenseitic unter sich.
in Verwandtschaft oder Gegensatzhchkelt stehen. So erst ergibt
sich. fiir den Grundton, die Tonika, jene dominierende Stellung
Jnnerhalb eines gegliederten, abgestuften Ganzen und dadurch
wieder fiir dieses selbst die Linheit. Das Bild eines Gegen:

einanderwirkens von Kréften, von Spannung, Konfliki, Lisung
entsteht auf diese Weise, vergleichbar dem Drama, Die Melodie
ist ein Organismus.

Was dieser organischen Einheitli regensitzlich:.

keit zugrunde liegt, ist Rhythmus,

Die Melodie ist ein rhythmisches System. Es bautsich
auf iiber einem Grundrhythmus als herrschendem Einheitspunkt,
~auf welchen die tibrigen Rhythmen bezogen erscheinen. Dieser

,Grundrhythmus“ ist in der Tonika, die ihm freundlich
1
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2 Fritz Weinmann.

oder feindlich gegeniibertretenden Rhythmen sind in den tibrigen
Tonen der Melodie gegeben.

Terminologisch ist folgendes einzuschalten: Unter ,Rhyth-
mus“ ist hier' nicht der Rhythmus im iblichen Sinn zu ver-
stehen, d. i. die Weise, in der zeitlich aufeinanderfolgende
akustische Eindriicke aufgefafst, ordnend zusammengefalst
werden, sondern jene ,Mikro-Rhythmik“ die wir in den
Schwingungen der physikalischen Tone finden und analog n

der psychlschen Bewegpng gegeben agngqhmen mussen 2

Um die Melodie als System von Tonrhythmen zu “erkennen,
ist nun zweierlei zu berticksichtigen:

K]_E_i'@: Unter der Voraussetzung, dafs Tonempfindungs-
vorginge gedacht werden miissen als ein Wechsel von Zu-
stinden, der in seiner Rhythmik dem Wechsel von Zustéinden
entspricht, als der sich der objektive Ton in seinen Schwingungen
darstellt 3, dafs demzufolge, wie in zwei Ténen mit gemeinsamem
Grundrhythmus analog ein Gemeinsames sich finde auch in den
Tonempfindungsvorgingen, dafs also auch diese ,rhythmisch
verwandt“ sind — gilt der Satz: Tone mit einem gemeinsamen
Grundrhythmus sind um so mehr konsonant, je weniger der
betreffende Grundrhythmus in ihnen beiden differenziert er-
scheint, je mehr er sich mit den Tonrhythmen selbst deckt.
Diese Forderung ist identisch mit der eines moglichst einfachen
rhythmischen Verhiltnisses.

Nehmen wir als Beispiel 2 Tone, ¢ und g, und setzen wir
der Einfachheit halber fiir ¢ 100 Schwingungen in der Sekunde,
dann ergeben sich dem Schwingungsverhiltnisse der Quint = 3/,
zufolge fiir ¢ 150 Schwingungen. Der gemeinsame Grundrhyth-
mus der beiden Téne ist dann 50, er ist in ¢ als Folge von 50
zweifach, in g als Folge von 50 dreifach gegliederten, ,differen-
zierten“ Einheiten enthalten. Ein gemeinsames Element, be-
zeichnet durch den Rhythmus 50, verbindet die Tonrhythmen
100 und 150; die Rhythmen der beiden Téne ordnen sich in

! Dies gilt filr die ganze Arbeit, soweit es nicht ausdriicklich anders
hervorgehoben wird.

 Vgl. Lieps: Zur Theorie der Melodie, Zeitschrift fiir Psycholo_qw und
Physiologie der Sinnesorgane 21, 8. 228.

¥Vl auch Lreps: yékol Studzen, das Wesen der musikal. Harmonle
»und Dlsharmome - - e T
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einfacher Weise ineinander ein, sie stehen in einfachem
Schwingungsverhéltnisse — 2:3 — zueinander, sie sind kon-
sonant. Zwei Elemente sind durch ein Gemeinsames in ihrer
Verschiedenheit aneinander gebunden: es liegt eine ,asthetische
anierung“, eine Vermannigfaltigung eines Einheitlichen
vor, die sich kundgibt im Gefiihl der Konsonanz. Hinzuzufiigen
ist, dafs wir — eben gemils dem Gesetz der #sthetischen
Differenzierung als der Ursache #sthetischer Lust — den relativ
einfachen Verhaltnissen, in welchen das ,Mannigfaltige“ mehr
zur Geltung kommt, den Vorzug geben vor den einfachsten,
die sich der absoluten ,Einheit nshern.!

Ubertragen vom einfachen Zusammegklang zweier Tone auf

die einfache Fol e._von Tonen lt lls..beziiglich..der

egel konsonieren oder dissonieren.?

Und iibertragen weiter von der blofsen Folge von Tonen
auf den einheitlichen Zusammenhang, als der die Melodie sich
erweist, gilt die gleiche Regel. Nur wird das Bild hier ein
komplizierteres, da es sich eben nicht mehr blofs handelt um
Konsonanz bzw. Dissonanz zwischen einzelnen Ténen, sondern
um Tone, die einem Zusammenhang angehoren, innerhalb dessen

+0. B,

sie unterschiedlichen Wert gewinnen, eine bestimmte, wohl: 5,,'0[} =

abgewogene Stellung einnehmen, Konsonanz- und Dissonanz-
begriff erfahren so eine reiche Differenzierung aus subtilen
Wertunterschieden heraus.

Wie solche Wertunterschiede, solche Wirkungen und Gegen-
wirkungen entstehen, diese Frage fiihrt zum zweiten Punkt, der
einer speziellen Untersuchung der Struktur der Melodie voraus-
zuschlcken ist.

t Der zweiteilige Rhythmus ist der ursprunghche

Regelmilsig aufeinanderfolgende Eindriicke gliedern wir
einem natlirlichen Bediirfnis zufolge, und wir gliedern zunichst

Intensititswechsel, indem wir auf die Betonung

durch einfachen -
- —— Oy Kb § rr e, ragunna ot kel

! Zu bemerken ist, dafs psychologisch die Grenze  zwischen Konsonanz
% Dissonanz keine feststehende ist. Beide gehen alimahlich ineinander
j 1 tische Gefithl rechiebt sich, wie di¢ geschicht-
sik zeigt, die Grenze fortwshrend..
Die Untersche1dung ,,Ton »Klang® ist hier ignoriert, da sie kein
wesentliches Moment hinzubringt. Vgl. Lipes: dag Wesen der musika 11§cgg

Harmonie und Disharmonije 8. 103. .
....... 1
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2/

Unbetontheit, auf die Spannung Lisung, auf die Hebung Senkung
-~ folgen lassen.! Auf diesem Gegensatz zweier Betontheiten, einer
stirkeren und einer schwicheren, einem Hoch- und einem Tief-
ton, beruht aller Rhythmus. Die Zweigliederung, die Zusammen-
fassung von je 2 Elementen zu einer Einheit, und weiter die
potenzierte Zweigliederung, die Zusammenfassung von zwei
solchen Einheiten zu einer hoheren Einheit u. s. £, ist also die
natiirlichste, die primére. Ihr steht gegeniiber als sekundéire
+@ie Gliederung nach der Dreizahl (die sich ergibt aus einer Er-
weiterung der Senkung))und weiterhin die Finf-, Sieben-
gliederung usw. Demnach ist der Ubergang zur Zweigliederung §
$

A

P
o ;W«g?,

die einfachere, die natiirlichste rhythmische Leistung. _Die
Gliederung nach der Zweizahl, kann man allgemein sagen, er- “
zeugt den Eindruck des Geschlossenen...der Ruhe oder des wieder
"““'R‘uhe Gekommenen, des Mglelc_hgewlchts_F d1e Dre1- Finf-,
Siebengliederung dagegen mutet_ihr geg igentiimlich
fortstrebend, bewegt, unruhig.an, .
ngewandt auf die Tonrhythmen, wiirde dies lauten: Von
zwei Tonen, deren Schwingungszahlen im Verhilinis von 3, 5,
7, 9 ete. zu 2 oder einer Potenz von 2, 27, stehen, reprisentiert
letzterer die Gleichgewichtslage. Es besteht demnach die Tendenz,§§
zu ihm zurtickzukehren; die Bewegung strebt zu ihm hin, sucht
in ihm wieder zur Ruhe zu kommen Der Ton 2~ ist fiir die
‘*}M Tone 3, b, 7, usw. der ,\wa W"\& ~ NS
In zweiter Linie besteht ein solches Hinzielen~dann auch
bei rhythmischen Verhaltnissen, deren eines Element im Gegen-
satz zum anderen die Zweigliederung zwar nicht
! repréasentiert, aber in sich schlielst, bei Verhaltnissen
% also, deren ¢ine Grofse eine geradzahlige im Gegensatz zu einer
anderen, ungeradzahligen ist, wie es z. B. bei dem der kleinen
N Terz entsprechenden Verhiltnis 5:6 der Fall ist. Hier befalst
das 6 die Zwei- und Dreigliederung in sich. Der auf der einen

d Pk G g 2}59

-% ' ! Diese Tatsache ist wohl zuriickzufiihren auf den Wechsel unserer
Aufmerksamkext die_nicht dauernd mii..gle ).ggmfg;ggg_;_{,x_@___ el as festzu
hmﬂ yermag, Vgl MEUMANN: Untersuchungen zur Psychologle and
‘Asthetik des Rhythmus, Wonpt: Philos. Studien 10, wo hierfiir der Ausdruck
sungleiche Energieverteilung der Aufmerksamkeit* aufgestellt wird (S. 304).
— Vgl. auch Wunpr: Physiol. Psychologie, 4. Aufl, 2, S. 83ff. Ferner Lipps:
Grundlegung der Asthetik S. 2931t

? Vgl. hierzu wie zu dem Folgenden iiberhaupt: Lreps: Grundlegung
der Asthetik S. 4501f.
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Seite in 5 Einheiten gegliederte Grundrhythmus kehrt -auf der
anderen Seite wieder als in zweimal drei Einheiten oder in zwei
Einheiten von je drei Elementen gegliedert, als gleichzeitig nach
dem Prinzip der Dreizah!l und der Zweizahl differenziert.

Freilich ist in einem solchen Fall das Hinstreben des einen
Tones zum anderen nicht in dem Malse ein ausgesprochenes,
wie bei zwei Tonen, in deren rhythmischem Verhaltnis der eine
die Zweigliederung selbst und nur sie représentiert. Aber in
gewissem Sinne wiederholt sich hier, wenn auch abgeschwicht,
die gleiche Erscheinung, wie angesichts der rhythmischen Ver-
hiltnisse 2n: 3 bzw. b, 7 etc.: Das Moment der Zweigliederung
gufsert auch hier seine iiberlegene Wirkung gegeniiber der Drei-,
Funt-, Siebengliederung.

Diese Tatsache nun verbindet sich mit der ersten, dals
Konsonanz und Dissonanz auf grofsere oder geringere Einfach-
heit der Schwingungsverhiltnisse gegriindet sind, in der Art,
dals — kurz gesagt — der Hinweis auf den durch die
Schwingungszahl 27 représentierten Ton um so ent-
schiedener ist, je einfacher das Verh#ltnis, dessen
eines Element er bildet, je grofser also die Kon-
sonanz zwischen den beiden T6nen ist.t?

Dabei sind beide Tone doch insofern gleichwertig, als auch
der ,Strebeton“ gewissermalsen selbstdndig, wenngleich nur so-
zusagen im Spannungswiderstand, dem Zielton gegeniiber tritt.
Bei zunehmender Dissonanz des Verhaltnisses, bei loserer Ver-
bindung verliert dann der Strebeton erst mehr und mehr an
dieser Selbstindigkeit, und schliefslich erscheinen beide Tone
gleichwertig in dem Sinne, dafs keiner von ihnen Ruheton fiir
den anderen sein kann, sondern beide vereint einem dritten
als Ziel zustreben.®

Darauf nun, wie dieses Heraustreten aus der Ruhelage in
die Bewegung und die Riickkehr, das , Wieder zur Ruhe kommen®,
verlauft; auf welchen Umwegen, mit welchen Verzogerungen;
ob rasch und entschieden oder allmihlich und unmerklich —
darauf beruht das Wesen der Melodie.

1 Vgl. Lieps: Zur Theorie der Melodie S. 227 u. 230.

? Versucht man, die einschligigen Grenzen zu ziehen, so wiirden
etwa Quint und Quart die eine Gruppe bilden, gr. Sext, Sept, Tritonus etc.
die andere, wihrend die Terzen und die kl. Sext der Ubergangsgruppe an-
gehoren dirften.
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Und letzten Endes: Das Wesen der Musik iiberhaupt be-
ruht darauf, beruht auf dieser ,Mikro“-Rhythmik und den in ihr
wirkenden Prinzipien der Zwei- und Drei- (bzw. Fiinf-, Sieben- etc.)
Zahl. Der einzelne Ton, der uns durch seine Hohe oder Tiefe
ein eigentiimliches Leben auszudriicken scheint; der aus Tonen .
sich zusammensetzende Klang, der seinen individuellen Charakter é?,
fir uns hat; die aus der Mischung der Klinge resultierende Y
Klangfarbe, mit der unterschiedliche Stimmungen verkniipft sind; - \
die Harmonie und die Melodie endlich — sie alle sind nichts {
anderes, als rhythmische Systeme, zu einem umfassenden , makro“. v
rhythmischen System geformt im musikalischen Kunstwerk. - §

N

Wir sind an dem Punkte angelangt, von dem aus eine
spezielle Betrachtung der Melodie hinsichtlich ihrer Struktur
moglich ist.

I

| en.

Erster Teil
Die Struktur der Melodie in ihren allgemeinen ")
Bestandteilen. 5 WYV . N»w@g{? §

1. Verhiiltnisse der Du ﬂ-Leltel.l&w‘(w Goon wk\

Ausgangspunkt der Untersuchungen sei die dlatomscﬁe D{cﬁ'-t
Tonleiter:

&

v o v —* —

Sie stellt sich hinsichtlich der sie konstituierenden rhythmi-
schen Verhaltnisse folgendermalsen dar:

Grundton — Sekunde
” — gr. Terz
” — Quart
” — Quint
” — gr. Sext
. — gr. Sept
” — Oktave

St W k. Ot

115
1 2

T T

=00 WD W

 Nimmt man der Ubersichtlichkeit halber einen Grundion ¢
von 200 Schwingungen an, so ergibt sich:
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Grundton ¢ = 200
Sekunde d = 225 (200-9/8)
Terz e = 250 (200 -5/4)

Sept h = 375 (200 - 15/8)
Oktave ¢ — 400 (200 -2).

(-1

Alle diese T¢ne sind durch einen gemeinsamen Grund-
thythmus — 26 — verbunden. Dieser selbst liegt zwar auflser-
halb der Reihe, geht aber in die einzelnen Rhythmen ein, findet
sich in jedem von ihnen vor. Am einfachsten; unmittelbarsten
geschieht dies nun beim Rhythmus 200 = 25 . 8. Hier erscheint
der Grundrhythmus, weil nach dem Prinzip der Zweizahl ge-
gliedert, nicht im eigentlichen Sinne ,differenziert®; er ist so-
zusagen unverindert in ihm enthalten, beide sind gewissermafsen
identisch, insofern eben die Differenzierung, die Gliederung nach
dem Prinzip der Zweizahl nur eine Modifikation der urspriing-
lichen Rhythmik bedeutet, nichts im eigentlichen Sinne Fremdes,
Gegensitzliches in ihn hineinbringt. Der Rhythmus 200 ver-
mag daher den Grundrhythmus zu vertreten, er wird in stell-
vertretender Weise ,/Tonika®, ,Grundton“.?

Angenommen, das ¢ = 200 sei das ¢”, so wiirde es als
Tonika vertreten das um 3 Oktaven tiefere ¢, welchem die
Schwingungszahl 25, der Grundrhythmus, entsprechen wiirde.
Die relative Identitit beider Tone, die eine gegenseitige Ver-
tretung mdglich macht, ist darin ausgedriickt, dafs wir beide in
gleicher Weise, eben als ¢, bezeichnen.

Wenden wir uns jetzt zu der obigen Aufstellung zuriick,
so zeigt sich zweierlei. :

Einerseits fallt auf: Quart und Sexte fiigen sich nicht in
die Reihe dieser simtlich zum Grundton 200 in naher Beziehung
stehender, mit ihm durch einen gemeinsamen Rhythmus, den
durch ihn vertretenen Grundrhythmus 25 verbundener Tone.

Andererseits sind innerbalb dieser Reihe wieder nicht samt-
liche Tone blofs in dieser Weise, sondern aulserdem einzelne in
verschiedentlich noch engerer Form mit der Tonika verkniipft.
Es findet sich in ihnen auf der einen und der Tonika auf der

1 Vgl. Lipps: Zur Theorie der Melodie S. 2374f.
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anderen Seite ein Gemeinsames, welches vollstéindiger in sie ein-
geht, ein Grundrhythmus, nicht nur = 25, sondern — einem
Vielfachen von 25.

Es sind verbunden durch den Grundrhythmus allein :
Grundton (200) und Sekunde (225), Septe (375);

Dagegen durch einen Grundrhythmus = 2 .25 = 50:
Grundton (200) und Terz (250);

durch den Grundrhythmus 100 (4 . 25):
Grundton (200) und Quint (300); und

durch den Grundrhythmus 200 (8 .- 25):
Grundton (200) und Oktave (400) — Grundton und Grund-
rhythmus fallen hier zusammen.

Am natiirlichsten fiigen sich ineinander, am engsten ver-
bunden erscheinen demzufolge Grundton und Oktave; es folgen
Grundton-Quint, Grundton-Terz, Grundton-Sekunde, Grundton-
Septe. Entsprechend ist der Grad der Konsonanz.

Zugleich reprasentiert fiir sie alle der Grundton den Rhyth-
mus 2, ist also nach dem frither Gesagten fiir sie alle der Zielton,
auf den sie mehr oder minder entschieden hinweisen.

Am schwichsten ist dieses Hinzielen auf den Grundton bei
der Septe (15:8), mehr und mehr ausgeprigt bei der Sekunde
(9:8), der Terz (5:4), der Quint (3:2). Es tritt jedoch auch
zutage bei der Oktave (2:1). Scheinbar besteht hier angesichts
des rhythmischen Verhiltnisses eine Ausnahme. In Wahrheit
aber verhilt sich ihre relative Schwingungszahl (2) zu der des
Grundtons (1) gewissermalsen wie die 3, b, 7 etc. zu 2 oder 27:
Der Ubergang zum Rhythmus des Grundtons ist auch hier der
Ubergang zum Einfacheren; es ist der Ubergang zur Einheit,
denn der Grundton ist hier zugleich der Grundrhythmus, welcher
im Rhythmus der Oktave unverdndert enthalten, nur verdoppelt
ist.?  Der Schritt zur unteren Oktave erhilt dadurch seinen eigen-
timlichen Charakter des ,In sich selbst zur Ruhe kommens®, —

Im Unterschied davon kommt bei den Schritten von der
Quint und Terz zum Grundton ein relativer Gegensatz zur
Ruhe, eine Entzweiung ins Gleichgewicht. Insofern ist hier das
Moment des Abzielens, des Strebens am ausgesprochensten, aus-
gesprochener als bei der Oktave. Namentlich ist dies der Fall

1 Vgl. oben 8. 7.
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bei der Quint, wo sich Drei- und Zweigliederung am einfachsten
gegentiberstehen — Verhéltnis 3 : 2.1

Sekunde und Septe weisen, entsprechend der geringeren
Einfachheit der Schwingungsverhiltnisse, nur entfernter auf den
Grundton hin. Jedoch kommt hier als den Hinweis wiederum
verstdrkend die Nachbarschaft der beiden Tone zum Grundton
in Betracht, welche zwischen ¢ und d besteht und ebenso aus
der relativen Identitit von ¢ und seiner hoheren Oktave? fiir
hund ¢ (h:c¢ = 15:16) sich ergibt. Vermdge derselben treten
d und % in ein Leittonverh#ltnis zu ¢, d. h. sie sind besonders
befahigt, die melodische Bewegung nach ¢ hinzuleiten.

Dagegen nehmen nun die Quart f und die Sexte a eine
Sonderstellung ein. Das Verhiltnis von ¢ zu f ist = 3:4, das
von ¢ zu @ = 3:5. Von den beiden To6nen f und ¢ ist also f
der Zielton fiir ¢; f ist ¢ gegeniiber der dominierende Ton, ¢
geht durch den Eintritt der Quart f seiner Funktion als Tonika
zeitweise verlustig, es wird seiner Herrschaft entsetzt. Die
Tonika wird jetzt selbst Strebeton und zwar Strebeton im aus-
gesprochensten Sinn, ndamlich Quint® — Quint der Quart. Damit
ist die Quart selbst ihrerseits Tonika, Tonika einer Quint. Das
Verhiltnis ist also umgestiirzt worden.

Desgleichen bringt die Sext a Zwiespalt in die Geschlossen-
heit des Systems der Durtonleiter: sie weist nicht mehr auf den
Grundton hin, noch umgekehrt dieser auf sie, es besteht
Indifferenz der Bewegung, des , Gerichtet seins“ in der Gegentiber-
stellung ¢—a. Andererseits weist die Sext als Terz der Quart
f auf diese hin (a:f==>5:4), verstirkt also die von f ausgehende
Wirkung gegen c. Das f selbst macht seinerseits Anspriiche auf
¢ als engeren und g als weiteren Leitton (f:e=16:15; f: 9 =8:9);
e ist zudem auch als Strebeton an o gekniipft (¢:a=3:4).
e und ¢ lassen somit nicht mehr ausschliefslich ihre unter-
stiitzende Wirkung dem ¢ zugute kommen.

Es ist also innerhalb der Durtonleiter eine Gruppe f—a der
Gruppe, die in ¢ ihren Mittel- oder Richtungspunkt hat, gegentiber-
zustellen. Zwischen ¢ und f besteht ein Antagonismus, dessen
Schlichtung durch eindeutiges Hinlenken der Bewegung nach ¢

1 Vgl. 8. 3—5 d. A.
2 Vgl. oben 8. 7 d. A.
8 Vgl. oben S. 8 u. 9.
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im Wesen einer in C-Dur gehenden Melodie als einer Einheit
mit dem Mittelpunkt ¢ gefordert erscheint.

Dazu kommt, dafs die Hauptgruppe um c ihrerseits sich
wieder in 2 Gruppen teilt, ndmlich in die Gruppe ¢—e—g und
g —h—d mit den beiden dominierenden Tonen c¢ bzw. g, die
dadurch gleichfalls in einen gewissen Antagonismus treten.

Es ergibt sich demnach folgendes Bild:

Auf ¢ als Grundton weisen hin ¢ und e. Durch % und d
jedoch, die erst in zweiter Linie auf ¢ abzielen, zunichst aber
als Terz und Quint von g dieses zum Rang einer Tonika er-
heben, entsteht der relative Widerstreit des ¢ und g respektive
der beiden Gruppen ¢c—e—g und g—h—d. Zu diesen beiden
in Gegensatz tritt als dritte ,Dominante” die Quart f, mit ihr
eine dritte Gruppe f—a—c. Es stehen sich also gegeniiber die
Gruppen ¢ —e—g und g—h —d einerseits und f —a —c anderer-
seits:

c—e—yg g—h—d ¢—>f—a—c
4:5:6 4:5:6 4:5:6

Nun’ besteht zwischen f—a—c¢ und g—h—d eine scharfe
Gegensétzlichkeit, einmal dadurch schon, dafs ¢ —# —d sich un
Grunde auf dem zu f antagonistischen ¢ aufbaut, dann aber
durch Dissonanz untereinander. Denn es verhalten sich:

f:h=232:4H1 a:h=2=8:9
f:d=23:5 a:d=20:27%

f und a schwichen so das selbstdndige Abzielen des % und d auf
g als ihren Grundton ab. Dieser geht seiner relativ dominierenden
Stellung als Tonika fir 2 und d verlustig und behalt lediglich
seine auf ¢ hinweisende Wirkung. f, welches eigentlich Zielton
fiir ¢ ist (c: f=13:4), und @ werden ihrerseits durch die Dissonanz
mit - und d in ihrer dominierenden bzw. entgegenwirkenden
Stellung dem ¢ gegeniiber erschiittert. Indem beide Gruppen
sich untereinander bekimpfen, wirken sie auf das Uberwiegen,
den Sieg der dritten Gruppe ¢—e—g¢ hin. Dem allgemeinen
psychologischen Gesetz: Jede Dissonanz tendiert
nach Auflésung — wird durch Fortgang zu dem zwei

1 f: h —_ 4/3 : 15//8 P 32/45'
2a:d = 5/3 : 9/8 9 = 5/3 : 9/4 = 20/27,
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dissonierenden Tonen gemeinsam und zwar moglichst nahe ver-
wandten Ton Gentige getan, hier, in ¢-Dur, dem ¢. Dieses lenkt
die Bewegung auf sich, tritt als eigentlicher Grundton schliefls-
lich entschieden hervor.

Beispiele mogen dies dartun.
Angenommen, die melodische Folge lautet:

[ SESSS

g—h—d—g—4:5:6:4.
' 3) @)
Die Bewegung kommt in g befriedigend zur Ruhe; es konnte
aber ebensogut noch ein ¢ darauf folgen, also:

g—h—d—g-—c’ =4:5:6:4

. 3:4
Auch so entsteht ein Gefiihl vollkommenen Abschlusses.
Lautet dagegen die Reihe:

ral :
A\’ ) 1 ! Py

..g_F

g 1 & N

v
so ist ein solches nicht mehr vorhanden, wir fordern ein nach-
folgendes c.
~ Die Schwingungsverhiltnisse liegen jetzt folgendermalsen:
fia=4:5
f:9=28:9 — also: f dominiert.
Weiter aber:
g:h:d—=4:5:6
d:9g=3:2 — also: Hinweis auf g.

Nun wirkt aber f einerseits unmittelbar auf ¢, dessen Tonika-
wirkung es beeintrichtigt, andererseits auf A und d', deren
Wirkung auf ¢ geschmilert wird durch eine mehr oder minder
starke Dissonanz:

f:h=382:45* — schwache Betonung des f; Dissonanz;

f:d =16:272 — desgleichen; geringe Konsonanz.

LFih = 4y ;1) = 3246,

Bfrd =ty %2 = Ay Yy = Wy,
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g ist also nicht mehr geniigend. gestiitzt, um als Abschluls zu
wirken, es bleibt ein Streben fortzugehen bestehen, welches
fihren mufs nach ¢, sei es zu ¢ alg Quart von g (g:¢ =3:4),
oder, wenn der Abschlufs noch ausgesprochener sein soll, zu ¢
als Unterquint von ¢ (g:c=138:2). Erst jetzt, in ¢, hat die
Melodie ihr Ende gefunden. ‘
' Die gleiche Wirkung des f, beim Zusammentreffen mit
anderen Ténen die Bewegung entseheldend nach ¢ als Ruhe-
punkt zu lenken, zeigt sich dem & und %, weiterhin dem e
gegeniiber, ohne dafs ein g in der melﬂdlschen Folge vorkommt,
Man verglemhe etwa die Phrase

- R
o >, K .’ =
=% —— mit e —— ]
A\J7A . 1 B 1 RS VA b { i
5 — ] — ) i i

Die letatere fithrt zwar wvollig logisch nach ¢, jedoch nicht
in einer Weise, dafs ein Fortgang, der ¢ gar nicht beriihrt, etwa
nach g und von da weiter fiihrt, unmdglich erscheint, noch dafs,
wenn ¢ eintritt, es notwendig als Ruhe- und Endpunkt wirkt;
vielmehr ist deutlich die Moglichkeit zu fithlen, von ¢ aus erst
weiterzugehen. Die Tone d—hi—c¢ konnen ebensowohl ein-
leitend als abschliefsend. aufgefafst werden. — Nicht so bei der
ersteren Folge Hmr st ein entsehwdeﬁer Abschlufscharakter
vorhanden und ein ¢ unter allen Umstanden (Wenn auch etwa
durch g verzogert) gefordert.

Oder die melodische Folge laute einmal:

F}Ef:ﬁ: das andere Mal: ‘% : ——

v 4 T g T

r7)
Zu den Verhiltnissen
e:d=10:9*
d:c=9:8 | » ,
e:c=>5:4 — im ersten Fall — kommen
fie=16:156 ‘
fid=2382:272

f:e=4:3 — im anderen Fall.

" Auch in diesen’ melodischen Folgen ist die sich #ufsernde
Wirkung, dals Rur in der zweitexi mit dem Eintritt des ¢ das

le:d = 8,:9% = 9, der ,kleine Ganzton®.

*fid = /s *ls oz
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~ Gefithl des Abschliefsens hervorgerufen wird, zuriickzuféihren
auf die relative Dissonanz zwischen f einerseits und e?, d
~andererseits. Durch sie wird ein ,sich Unterordnen“ der anta-
gomst1schen Dominante f und der anderen Téne unter ¢ als
Tonika, ein entschiedener Hinweis auf dieses herbelgefuhrt

In geringerem Mafs ist diese erkung der Dissonanz oder

der’ geringeren - Konsonanz auch bei dem Verhaltms zw1schen
Tomka Terz und Qu‘mt 70 beobsachten.
Man verglelche mltema.nder die Folgen

- ‘A

Dle erste hat ‘entschieden emen geschlosseneren Charakter als

dle zwelte Auf e 9 erwarten W1r 1n starkerem Mafse em e zu»

der Beﬁ1ed1gung Grund davon ist dle germgere Konsonanz;
oder relative Dissonanz der kleinen Terz e—g (= 5:6) gegeniiber

der Konsonanz . d— —y (_— 3 4y, Zuglelch ist der belde Male vor-

‘Handene Hinweis auf g im zweiten Fall der grofserén Konsonsnz
halber ‘entschiedener, g wird also selbstindiger. Deazu kommit

- noch, dafs die Terz ¢ auch unmittelbar ausdriicklicher nach ¢
driingt (e: =5 4) als- -die- Sekundse d (dro="0:8). —

' Endlich: sei. die: Eu:xrkﬂm.dm: oxt w*noch*an\ Belsplelen er-

lautert. '

Dieselbe nimmt der Tomka c gegenuber woh!l eine unab-

héingige, gegensitzliche, nicht aber selbstandige Stellung wie f
ein. @ erscheint nur von e losgelost, tritt ihm jedoch nicht
irgendwie dominierend gegeniiber. Es kann daher fir sich: allein
nicht eine Abwendung der melodischen Bewegung -von ¢ hervor-
rufen, sondern lediglich, wo eine solché durch f stattgefunden
hat, dieselbe durch Unterstutzung des f zuL .einer umzweldeutlgen
endgiiltigen machen: -
Hierzu vergleiche ‘man folgende 2 B‘elspi‘ele

m; und W ] e
1 T G | - - XS 1 T
o ' [V A ] ,

fir das eine lauten die rhythmischen Verhaltnisse:

! Hier, bei der Abwartsbewegung fehlt der Leittoncharakter, tritt
die Dissonanz hervor.
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c:e=4:5 fice= 4: 3

fie=16:15

c:g=2:3 fig= 8: 9

fiir das andere: : '
cie=4:5 fie= 4: 3 fra=4:5 ate=4:3
c:g=2:3 f:e=16:15 f:9=28:9 a:c=5H:3

Demnach kommt im zweiten Fall durch die Sext @ hinzu
eine weitere Betonung des f, eine Hinwendung des ¢ auch auf
a, welches im ersten Fall iiberwiegend nach ¢ tendierte, und
endlich eine Lockerung des auf ¢ sich aufbauenden Geftiges,
dargestellt durch' das-Verhiltnis von a:¢=5:3. ~ ~ .

Fir unser Gefithl, dsthetisch, macht sich dieser Tatbestand
in der Weise geltend, dafs in der ersten Melodie ein Hinlenken
der Bewegung von g sowohl nach f als nach ¢, ein Abschlufs
auf f wie auf ¢ moglich ist, in der zweiten hingegen nur f ab-
schliefsend wird.

Soll eine eindeutige, befriedigende Wendung nach ¢ in
diesem zweiten Fall erzielt werden, so mufls ein 4, dessen Gegen-
wirkung gegen f wir bereits oben kennen gelernt haben, in die
Tonreihe eingefiihrt werden, also:

a . » o - ;

- - r ) . T ) -
g r ) 1 I ! T B —
{ { t —
t -~
-

Ein wesentlich von den bisher vorgefundenen Verhiltnissen
verschiedenes Bild bietet

2. Die Moll-Leiter.

Thre eine Form, die ,melodische* Leiter weist folgende Ver—
h#ltnisse auf:
a) aufsteigend:

£

G‘rrundton — Sekunde =
T _‘—- kl. Terz =
woo » o Quart =
” — Quint =
» — gr. Sext =
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b) absteigend:

Fal

(4]

Gi‘undton — Oktave
' — kL Septe
— kl. Sexte

”

”

»

” .

0

L7} 3 1
6 T : 1 1 1
X 1 1

“verhalten sich

- Grundion — Sekunde
— kl. Terz
— Quart
— Quint
— kl. Sext
— gr. Septe
— Oktave

”

»

”

”

-t )
DD OO QO W i O ©

”

= Ot Ot W Ut

1

”

Ordnet man die Tonstufen nach dem Grad der Konsonanz
und der damit verbundenen Stiarke des Hinweisens, sowie ihrer
Richtung untereinander, so ist die Reihenfolge

a) in der aufsteigenden melodischen Leiter:

Grundton — Quint
— Sekunde

= 2
=8
— gr. Septe = 8:1
= 3
=5
=3

”

”

— Quart
— kl. Terz

cn
”

”

b) in der absteigenden melodischen Leiter:

1 b als kl. Terz %5 von g = %, - % = .
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Grundton — Quint = 2:3
" — Sekunde = §:9
, — Quart = 3:4

” — kl."Sext "= 518§

" — kl. Terz = 5:6

" — kl. Septe = 5:9

¢) Die harmonische Leiter, welche als die eigentlich malfs-
gebende Form fiir die Verhiltnisse in Moll gilt, vereinigt, da
die auf- und absteigende melodische Leiter aus ihr urspriinglich
abgeleitet sind, in gewissem Sinne beide:

Grundton — Quint
” — Sekunde
» —. Septe
»  — Quart
,  — kl Sext
" — kl. Terz

13
19
:1b
4
: 8
16

| Il'll Il Il Il

[02] cncnoooooom

Setzt man, wie oben bei Dur, fiir ¢ die
so ergibt sich:

chwingungszahl 200,

Grundton ¢ = 200

Sekunde d = 225 (200 - 9 8)

kl. Terz es = 240 (200 - 6/5)

Quint g = 300 (200 - 3/2)

kl. Sext as = 320 (200 - 8/5)

gr. Sept h = 375 (200 - 15/8)
Oktave ¢ = 400 (200.2)

Wie in Dur nimmt auch hier in Moll die Quart f ihre
Sonderstellung ein. Dagegen tritt die — kleine — Sext zu den
eng durch einen gemeinsamen Grundrhythmus mit der Tonika
verbundenen Tonen. Zugleich fiigt doch auch sie sich nicht
vollkommen in die Reihe der durch einen Grundrhythmus ver-
kniipften Tone: Sie ist auf andere Weise mit der Tonika ver-
bunden, auf eine Weise, die aulserdem die Tonika nicht als
Ziel-, sondern als Strebeton ihr gegeniiber erscheinen lifst.- Es
findet also eine #hnliche Umkehrung des Verhiltnisses wie bei
der Quart statt.
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Dasselbe ist bei der Terz der Fall.l! Beide bilden zusammen
eine besondere Gruppe gegeniiber den iibrigen T6énen der Leiter.
Wihrend diese durch den gemeinsamen Grundrhythmus 25
verbunden sind, und zwar durch ihn allein . v
Grundton (200), Sekunde (225) und Septe (375),
durch den Grundrhythmus 4 . 25 = 100
Grundion (200) und Quint (300),
und durch den Grundrhythmus 8 .25 = 200
Grundton (200) und Oktav (400), — wie in Dur —,
sind durch einen Grundrhythmus 40 verbunden
der Grundton (200) und die Terz (240),
sowie der Grundton (200) und die Sext (320). —

Es hat sich also das Bild in bedeutsamer Weise hinsichtlich
der Beziehungen der Tone zueinander ge#éndert.

Die Tonika ¢ nimmt in Moll nicht die ausgesprochen domi-
nierende Position ein, wie in Dur. Sie ist gestiitzt lediglich
durch ¢ als auf sie hinweisenden Ton, weiterhin durch die Leit-
tone d und %, nicht jedoch durch die Terz, wie es in Dur der
Fall ist. Vielmehr tendiert sie selbst nach der kl. Sext as (5:8),
weiterhin, wie in Dur, nach der Quart f, und endlich in ge-
wissem Sinne auch nach der kl. Terz es (c:es = b5: 6), insofern
némlich in dem rhythmischen Verhidltnisse 5:86 das letatere
‘Element gegeniiber dem ersteren die Zweigliederung in sich
schliefst.*

Daraus ergibt sich:

1. ¢ wird Strebeton -— in dem betonten eingeschrinkien
Sinn — nach es hin. Ausgesprochen nach es tendiert gleichzeitig g
(g:es = 5:4) und — als engerer Leitton — d (d:es=15:16).
Sowohl die Wirkung des ¢ wie die des d, die in Dur aus-
schliefslich dem ¢ zugute kommt, ist hier geteilt zwischen ¢ und es.
Letzteres erlangt hierdurch gleichfalls die Stellung
einer Dominante, die um so bedeutungsvoller ist, als sie
innerhalb der Tonika-Gruppe, innerhalb des Moll-Dreiklangs
selbst also, gilt.

Dieser gipfelt somit nicht, wie der Dur-Dreiklang ¢ —e—g,

1 Vgl. 8. 4—5 d. A. Siehe folg. Seiten.

2 Vgl 8. 4—5 d. A. Wenn im folgenden der Kiirze halber meist ein-

fach von Ziel- oder Strebeton gesprochen wird, so ist doch diese Unter

scheidung von absoluten und relativen ,Tendenzen“ immer vorausgesetzt.

2
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in der Tonika (Verh.: 4:5:6), sondern in Tonika und Terz
(Verh.: c—es—g = 5:6 und 4:5, c:g = 2:3).

2. Wiahrend in Dur die Beziehung zwischen Tomnika und
Sext (¢ —a) nur eine lose ist (Verh.: 3:5), die Sext aufserdem
noch durch Hinneigen zur Quart als deren grofse Terz (a:f=>5"4)
eine selbstindige Wirkung nicht auszuliben vermag, findet sich
in Moll die kleine Sext as als Zielton einmal in gewissem
Sinne der Quart f (f:as = 5:6), dann aber vor allem der Tonika
selbst (¢c:as = 5:8). Dazu beansprucht as von g die Dienste
eines engeren Leittones (g: as = 15 :16) und stiitzt sich schlielslich
auch auf es — welches selbst eine ausgezeichnete Stellung als
Dominante einnimmt — als dessen Quart (es:as = 3:4)-as ist
also. gleichfalls ein- dominierender Ton innerhalb des Systems
der Moll-Leiter, und es ist dies in noch hoherem Grade als es
und auch als die Quart f.

3. Denn diese behilt zwar ihre Eigenschaft als Zielton der
Tonika wie in Dur, biilst aber an Macht dadurch ein, dafs —
wie schon gesagt — die Unterstiitzung durch die Sext (¢ in Dur)
wegfilli, und stattdessen das f selbst sich der Sexte as bis zu
einem gewissen Grade unterstiitzend unterordnet, und dals es ferner
das e als Leitton vollig, das g, welches enger Leitton zu «s wird,
zum Teil als solchen verliert.

Wiahrend also in Dur 3 Dominanten bestehen, ¢ als Haupt-,
g und f als Nebentoniken, sind es in Moll durch das Hinzu-
kommen von es und as ihrer fiinf. Und da ferner die Domi-
nanten es und as in weit hoherem Grade der Tonika ¢ gleich-
wertig sind, als das in Dur bei einer der beiden Dominanten der
Fall, und der Antagonismus zwischen / und ¢, aus dem erst das
entschiedene Uberragen des ¢ entspringt, hier geschwacht er-
scheint, so fehlt dem Moll-System, der Melodie in Moll, die straife
Geschlossenheit, die Eindeutigkeit des Dur.

Vergleicht man etwa die Folge

= in Dur mit dor:

rY) !

in Moll, so tritt der Unterschied schon deutlich hervor. Wir
haben oben® der Folge ¢— d — ¢ nur eine bedingte Eindringlich-
keit der ihr innewohnenden, nach ¢ hinlenkenden Bewegung zu-

18, 12, 13 d. A.
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gestehen koénnen (im Vergleich zu f— e — d — ¢ an jener Stelle);

gegeniiber dem unentschiedenen, schwankenden Charakter der

Moll-Folge es — d — ¢ aber wirkt jene Folge geradezu bestimmt.
Den Verhiltnissen

e—¢ = bH:4

e—d = 9:8

d—c¢=—9:8 dort
entspricht hier:

es—c¢ = 6:5H

es—d =16:15

d—c = 9:8

Dort weisen innere und sufsere Bewegung nach unten und
direkt wie indirekt nach ¢, hier nach oben und unten und zwar
ungefdhr gleich stark, sich gegenseitig die Wage haltend, nach
¢ und es.

- Erweitert man die Folge zu

=t
[-fan r 1
XU i
o/

Ho

BL)
™

‘und vergleicht man sie mit

g ! ! @
A t ' i
L }

so erwartet man nicht wie in dieser letzteren als unumgénglich
ein Hinlenken nach ¢, sondern es bestehen drei Moglichkeiten,
die alle einen mehr oder minder befriedigenden Fortgang be-
deuten.

Namlich: einmal gleichfalls f—es—d-—c¢—g—c¢; dann
aber auch auff—es—d —c—g—esund f—es—d—c¢c—g—as.
Im ersten Falle betonen die herrschenden rhythmischen Ver-
haltnisse das es vor allen anderen Tonen

e
e

c:es — H:6
d:es =15:16
gies = b:4
fies = 9:8!

Lf =9 von g fgl.-f:es = % : 8, = % vgl. hierzu 8. 24 2d. A.
*
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Im zweiten Falle wird der Tendenz des ¢ nach as (g:as
= 15:16) nachgegeben, welches durch den in f, es und ¢ liegen-
den Hinweis auf as (fias == 5:6; es:as = 3:4; c:as =5:8)
vorbereitet ist.

Dalfs trotzdem auch der Abschlufs auf dem im Vergleich
zu es und as wenig gestiitzten ¢ als vollkommen wirkt, ist darauf
guriickzufiithren, dafs dem letzten Ton einer solchen melodischen
Folge, d. h. dem Ton, welcher durch eine entsprechende disso-
nante Konstellation Trager der Tendenz des Fortganges, der
Auflssung, des Abschlusses wird, eine besondere Emnergie, eine
bestimmende Kraft beziiglich des zu erfolgenden Schritts inne-
wohnt, da sich psychologisch in ihm die Spannung, die Er-
wartung konzentriert. Demzufolge bildet er fiir sich gewisser-
maflsen ein Gegengewicht gegen alle vorher auftretenden Be-
tonungsstromungen, die seine tberlegene Tendenz nur durch
ausgesprochenen Gegensatz in bestimmter Richtung beein-
flussen, in allen anderen Fillen aber hochstens durch Ermog-
lichung mehrerer Schritte vor eine freie Wahl stellen konnen.
Die eigentlichste Fortgangstendenz ist nun die des Schrittes von
der Quint zum Grundton oder auch zu dessen Oktave gemils
dem einfachsten Verhiltnis, welches einen Gegensatz ausdriickt,
2:3 bzw. 3:4. Diesem kann und wird daher stattgegeben werden,
auch wenn vorangegangene Einfliisse den Fortgang entsprechend
den Verhiltnissen 5:4, 5:8, 15:16, 9:8, (5:6) bevorzugt er-
scheinen lassen. ] '

Zu voller Wirksamkeit gelangt dieser Faktor erst in Moll,
welches wir im Vergleich zu Dur als ein génzlich anderes System
von Bewegungen, als ein weit komplizierteres Netz von ver-
wandtschaftlichen Beziehungen kennen gelernt haben.

Ist die Melodie an sich ein Ganzes, welches sich in mehr-
fachen Stufen der Unterordnung aufbaut — gegeben durch die
»dominierenden® Toéne und die durch sie verursachte Gegeniiber-
stellung von Ton-Gruppen — so unterscheiden sich Dur- und
Moll-Melodie voneinander durch die in ihnen vorherrschenden
Arten der Unterordnung.

Dur bietet uns das Bild eines Ganzen, dessen Elemente
wiederum einzelnen bevorzugten Elementen aus ihrer Mitte als
herrschenden einmal in ,freier®, dann in ,despotischer Unter-
ordnung®* dienen. ,Frei ordnen sich die T¢ne der Melodie in
Dur der Tonika unter, der sie alle — direkt oder indirekt —



Zur Strulktur der Melodie. 21

zustreben; ,despotisch“ iibt die Quart, in geringerem Mafse auch
die Quint einen Zwang in entgegengesetzter, von der Tonika
abziehender Richtung aus.

In Moll dagegen treten, wie wir gesehen haben, dem ,frei®
herrschenden Hohepunkte der Tonika noch zwei weitere Domi-
nanten — Terz und Sext — gegeniiber, die in ,despotischer®
Herrschaft der Tonika beinahe alle Macht entziehen und unter-
einander selbst mit ihren Anspriichen in Gegensatz geraten.

Hatten wir in Dur einen Hohepunkt und einen Gegen-
hohepunkt, die Tonika und die Quart, und dazwischen, ver-
mittelnd gleichsam, als Verbindungspunkt die Quint, so bilden
diese in Moll wieder fiir sich eine Gruppe, denen Sext und
kl. Terz als Gegenhohepunkte, als Gegengruppe gegeniiberstehen.
' Der daraus sich ergebende Mangel an Gleichgewicht, die
Unentschiedenheit der Unterordnung, die Moglichkeit einer nur
unvollkommenen, relativen Unterordnung- des Ganzen unter ein
Einziges — die Tonika — im Gegensatz zu der vollkommenen,
absoluten Unterordnung, die in Dur endgiiltig -doch zustande
kommt: Dies dulsert sich eben in dem eigentiimlichen Charakter
des Moll gegeniiber dem Dur, wie es ja auch den beiden Ton-
systemen ihre Namen — ,Dur® und ,Moll* — gegeben hat.

Im Gegensatz zu Dur und dessen eindringlicher Bestimmt-
heit und Straffheit, wie es oben bereits bezeichnet wurde, be-
steht in Moll ein Zustand des Schwebens, eine Art von Zwie-
spaltigkeit, von Zweifel, nach welcher Seite die Bewegung fort-
schreiten soll. Glauben wir in Dur klare Entschiedenheit,
freudige Kraft herausfiihlen zu ko¢nnen, so scheint uns auf dem
Moll eine schwermiitige Unentschlossenheit, ein schmerzlicher
Druck zu lasten. Was dem zugrunde liegt, dals wir uns so |
verschieden angemutet fiihlen, als das hat sich letzten Endes
der Rhythmus, die Art der rhythmischen Verhiltnisse erwiesen. —

3. Die Tatsache der Angleichung.

Bisher wurden bei unseren Erdrterungen und Beispielen die
Tone hinsichtlich ihrer Stellung innerhalb des Systems, dem sie
durch ihre verwandtschaftliche Beziehung zu einem gemein-
samen Grundton angehoren, als eindeutig aufgefalst. Der Um-
stand, dafs Tone eines Systems eine mehrfache Bedeutung in
demselben haben konnen, wurde ignoriert. Inwiefern und ob
mit Recht dies geschehen ist, soll jetzt klargelegt werden.
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Die Tone, welche hier in Betracht kommen, sind die Quart /
und die gr. Sext «. Beide haben eine Doppelbedeutung. Vor-
ziiglich ist in dieser Beziehung das f wichtig.

Der Ton f nimmt innerhalb der Leiter, die sich auf ¢ auf-
baut, einmal die Stelle der Quart ein; nur als solche wurde er
auch bisher aufgefafst. Zugleich ist er jedoch auch die Septe
der Dominante ¢; er ist die Dominantsepte von ¢, wie die Musik-
theorie es bezeichnet. Fafst man ihn aber so auf, so lautet das
Verhaltnis nicht mehr: ¢:f =3:4, sondern —dag:f"1=4:7,
istfP={(g-74):2=(312-74):2=21/16 oder c: 7 =16:21. Es
ist also einerseits die Konsonanz geringer, andererseits tendiert
die Bewegung jetzt von f nach c.

Demgegentiber gilt nun folgendes:

Die Intonirung des f als Dominantsepte geschieht in der
Musik in der Weise, dals nicht das f, welches zu ¢ im Ver-
hiltnis von 7: 4 steht, genommen wird, sondern dasjenige, welches
sich zu ¢ verhidlt = 16:9.> Dieses f ist aber gewonnen als Quart
der Quart c=4/3 - 43 =169. Die Quart f und die Dominantsepte f
von ¢ sind demnach identisch (f = 3/2 - 16/9: 2 = 3/4 . 16/9 = 4/3).

Der psychologische Grund, ;weshalb das musikalische Ohr
das /7 (f als Quart) dem f7 vorzieht, ist, dals es den entschieden
dissonanten Charakter des Intervalls ¢ —f, der in der Fassung
g—[" betrichtlich gemildert erscheint, gewahrt haben will; denn
eben dadurch kommt das Hindréngen nach ¢ als Auflésung zur
Geltung, worauf die #sthetische Bedeutung des Intervalls in
melodischer wie harmonischer Hinsicht beruht.

Ein solches Abweichen von der physikalisch richtigen
Intonation ist auch anderweitig zu beobachten, bei Oktave, Quint,
, gr. und kl. Terz. Auch hier verzichten wir auf die Reinheit des
Intervalls zugunsten des charakteristischen ,Ausdrucks®, der
yvollen Auspragung“ des fiir uns in jeder Form, in der betr.
musikalischen hier, enthaltenen, besser gesagt, in sie eingefiihlten
eigenartigen ,Lebens®.?

Dals dies moglich ist, d. h. dafls zwei eigentlich voneinander

! Der Ton f? welcher als 7. Teilton des Klanges ¢ auftritt, wird in
der Akustik auch als /7 bezeichnet.

2 Vgl. Sromer: Konsonanz und Dissonanz 8. 75 Anm.

3 Vgl. Srumer-Mever: ,Mafsbestimmungen tber ‘die Reinheit kon-
sonanter Intervalle¥; Beitrige zur Akustik und Musikwissenschaft. 2. Heft,
bes. S. 139#. TFerner: Lrpps: Zur Theorie der Melodie S. 254 ff.
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verschiedene Tone uns als identisch gelten konnen, ohne dafs
die dadurch entstehende Unreinheit als solche wahrgenommen
wird, uns zu Bewulfstsein kommt, dafiir ist der Grund gegeben
in der allgemeinen psychologischen Tatsache: Unterschiede
miissen eine gewisse Grofse besitzen, um ins Bewufstsein zu ge-
langen. Sie ergibt, speziell auf unseren Fall angewandt, die
Regel: Tone, die von den harmonisch geforderten um relativ
wenige Schwingungen abweichen, konnen fiir diese eintreten.
Oder: Verstimmte Intervalle wirken innerhalb gewisser, in den
einzelnen Fillen variabler Grenzen als reine, kénnen und miissen
also hinsichtlich ihrer Wirkung als reine betrachtet werden.

Daraus erkldrt sich dann auch, dafs in umgekehrten Fallen,
wo — um bei unserem Beispiel zu bleiben — tatséchlich das
f als 7 gefordert sein sollte, es dennoch durch f* vertreten
werden konnte. Und auch das in einer melodischen Folge vor-
kommende f7 {ibernimmt in der Erinnerung die Funktion des
f¢ und wirkt als solches auf die folgenden T6ne nach. Die Folge
laute beispielsweise;

0 ° 2
v 4 -y P :
@Bu ! !

dann adaptieren wir das f7 als f7 (f* = 7. 64/63 ®) dem folgenden
¢, zwischen f und ¢ vollzieht sich eine ,Angleichung®.

Dasselbe geschieht, wenn etwa in einer Moll-Melodie das
fe = der Septe 9/5 von g intoniert wird.* Das f* ,gleicht“ sich
als f7 (fe =1 .81/80)5 einem folgenden ¢ ,an*

Analog verhilt es sich hinsichtlich des Verhiltnisses der
Septe 9/5 und der Septe 7/4, was ihre Vertauschungsmoglichkeit,
ihre Fahigkeit fiir einander einzutreten anlangt: f°=/f?. 36/35.°
Auch dieser Unterschied ist minimal genug, um ignoriert und
durch Anglelchung paralysiert zu werden.

Der Ubersichtlichkeit halber seien die Beziehungen der drei

t Lyipps: Zur Theorie der Melodie S. 266—257. — Tonverwandtschaft
und Tonverschmelzung S. 32 ff.

2 Lipps: Zur Theorie der Melodie 8. 260 ff.

SFTFO = Y Wi = T T = Tty = T

+ Vgl das auf S. 19 d. A. erérterte Beispiel.

Sforfe = s By fo=[0.9: Wy =fa.% O = f1-5Yyp —
81/50 — synt. Komma.

Sfoifi= s fo=1"%:"0a fo=1""% *hifo=1" .
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moglichen Arten von Septen zur grofsen und kleinen Sext, wohin
ihre abwirtsgehende Bewegung gerichtet zu sein scheint, im
folgenden verglichen:

1. 1 =23/2-16/9:2 =3/4-16/9 = 4/3
fo—e=143:54=16:15
fi—es=4/3:60=10:91

2. f7=232.74:2=3/4.7/4 =21/16
f7—e=21/16:5/4 =21:20*
f7—es=21/16: 65 = 35: 32

3. fo=232.96:2=3/4.95b=27/20
fo— e = 27/20 : Bjd — 27: 25
fo—es=2720:656=29:8

Es zeigt sich, dals das f7 sowohl nach der Dur-, wie Moll-
Terz strebt, also am entschiedensten die Funktion der Dominant-
septe versieht. Bei der statt dessen gebréuchlichen Form f*
liegt der rhythmische Nachdruck nicht auf den Ténen, zu denen
f gefuhrt wird d. i. ¢ und ¢s, sondern auf f selbst. Die dritte
Form endlich zeigt sich hinsichtlich des Schrittes f—e¢s, der sich
in der Moll-Leiter auf ¢ findet, beiden anderen {iiberlegen, so
dals die Frage aufgeworfen werden konnte, ob nicht in Moll die
so gewonnene Septe am wirkungsvollsten wire. Beides, die
Dissonanz zu ¢, h, d* und der Hinweis auf die kl. Terz es ist
hier vereinigt. —

Was in allen diesen Fallen fiir den Ton f gilt, von dem
ausgegangen wurde, das gilt in gleicher Weise auch fiir den
Ton a, insofern derselbe eine doppelte Auffassung, einmal als
Sext des Grundtons, zum andern als Sekunde der Quint zulafst.
Die letztere Form, die sogen. ,pythagoreische Sext“ = 27/163
ist um das syntonische Komma 81/80 grofser als die Sext 5/3 4,
ein Unterschied, der, wie wir oben bei dem Verhiltnis des f° zu
f? gesehen haben, nicht in Betracht kommt, der Tatsache der
Angleichung unterliegt.

Dafs solche Unterschiede vielleicht bei den alten Hellenen

1 Vgl. 8..4—5 d. A. ’

Bfoig = 9:55 forh = Thos My = Yo Yho = 18: 255 £2:d = ¥l
Py = o8y = 6:5.

ba= -0 = e

* Vgt My = g
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oder sonst praktisch aufrecht gehalten wurden, kann bei unseren
Untersuchungen nicht in die Wagschale fallen. Wir dirfen es
ignorieren, gestlitzt eben auf die Tatsache, dals fiir unsere
sgegenwirtige Psyche #sthetisch diese Unterschiede nicht be-
stimmend wirken und, soweit sie beachtet werden, der psychischen
Tatsache der Angleichung zufolge ausgesshnt erscheinen. Und
die Melodie ist letzten Grundes eine psychische Leistung, ein
_psychisches Produkt, ermdglicht durch die eigenttimliche Auf-
fassungs-, Apperzeptionsweise der Psyche, entstehend durch
deren Betitigung.

4. Verhiltnis der vertretenen Theorie zur medernen
' temperierten Stimmung.

Die Frage nach der Geltung der vertretenen Theorie der
Melodie innerhalb der verschiedenen musikalischen Stimmungs-
systeme, namentlich innerhalb der jetzt gebrduchlichen gleich-
schwebenden 12stufigen Temperatur erledigt sich durch die
Tatsache der Angleichung: Die geringen Unterschiede werden
belanglos. Die Tatsache der charakteristischen an Stelle der
reinen Intonation und die damit in Verbindung tretende Fahig-
keit der Angleichung rechtfertigen zugleich unsere temperierte
Stimmung als das musikalischeste System, welches durch Auf-
stellung mittlerer Intervalle dem Bedtrfnis der Psyche, an Stelle
der physikalisch reinen die charakteristischere Intonation zu voll-
ziehen, entgegenkommt, und, indem sie so einen Spielraum
schafft, die Angleichung erleichtert.

In einzelnen Fillen stimmt das Prinzip der temperierten
Stimmung mit den Intonationsbestrebungen, wenigstens der
Richtung nach, tatsdchlich tberein.

Dies ist der Fall bei der grofsen und kleinen Terz.

Die grolse Terz pflegt weiter intoniert zu werden, die kleine
enger als es den Verhiltnissen 5/4 und 6/5 entspricht:* Beides
geschieht auch in der temperierten Stimmung.

Ferner wird dem oben erwihnten Umstand gentigt, dals als
Quart, f in der c¢-Leiter, und als Dominantsepte, f von ¢, ein und
derselbe Ton fungiert, und zwar nicht das mit ¢ weniger
dissonierende f? = Septe 7/4 von g, sondern das als Quart zu

! Vgl. Stumer-Mever: ,Malsbestimmungen iiber die Reinheit kon-
gonanter Intervalle“ in den Beitrigen zur Akustik und Musikwissenschaft,
Heft 2.
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¢ in dem erorterten asthetisch wichtigen Gegensatz stehende 77,
und dals, wenn f7 intoniert wurde, das f° in der Erinnerung
sich dem c als /% angleicht.

Des weiteren ist der Halbtonschritt anzufiithren.

Dieser pflegt in der praktischen Musik kleiner genommen
zu werden, als es das Verhiltnis 16/15 ausdriickt, indem der
betr. Ton nach der Richtung, in der er sich auflost, forciert
wird. Die temperierte Stimmung entspricht dieser Tendenz:
Der temperierte Halbton ist kleiner als das Intervall 16/15, er
steht zwischen ihm und dem pythagoreischen Halbton 256/243,
dem als Leittonschritt charakteristischen, in der Mitte.

Endlich gewinnen die einzelnen Téne in der temperierten
Stimmung eine Vieldeutigkeit, die harmonisch - modulatorisch und
somit auch melodisch die wertvollste Bereicherung ausmacht.
Die Angleichung ist hier objektiv vorweggenommen.

Bs ergibt sich so als wichtiges Resultat: Temperierte
Stimmung und Angleichung beweisen, rechtfertigen sich gegen-
seitig. — Historisch betrachtet zeigt sich das temperierte System
als das dem Entwicklungsgang der kiinstlerisch sich betétigenden
Psyche entsprechend hoher stehende; es deckt sich mit den Be-
diirfnissen der musizierenden Psyche, es schliefst reichere Aus-
drucksmoglichkeiten ein.

5. Die chromatische Leiter.

Von den Verhiltnissen, welche die diatonische Dur- und
Moll-Leiter beherrschen, wenden wir uns schliefslich zu den
zwischen Tonen, die der Leiter angehoren, und solchen, die aufser-
halb derselben stehen, wirksamen Beziehungen, zur chromatischen
Leiter. Dabei ziehen wir aus dem in den beiden vorangehenden
Abschnitten Gesagten die Berechtigung, ohne Ricksicht auf
Stimmungsunterschiede unseren Untersuchungen die Form der
chromatischen Leiter zugrunde zu legen, welche aufwirts durch
einfache Erhthung, abwirts durch einfache Erniedrigung der
Stufen der diatonischen Dur-Leiter um einen Halbton gewonnen
wird, dabei jedoch bei enharmonischer Verwechslung eines Tones
ohne weiteres in das entsprechende neue rhythmische Verhiltnis
tiberzugehen oder gleich von vornherein zwei Tone zu identifizieren,
d. h. die beiden der betr. enharmonischen Verwechslung ent-
sprechenden rhythmischen Verhiltnisse beliebig anzuwenden.

Die vollstindige Ubersicht iber die innerhalb der chro-
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matischen Leiter herrschenden Beziehungen gewinnen wir aus
der folgenden Aufstellung, bei welcher fiir die Ableitung der
einzelnen Intervalle die Verwandtschaft zur Tonika malsgebend
war. Zur Erklirung der Ableitung diene, dafs Q = Quint,
q = Quart, T = grofse Terz, t = kleine Terz, S = grofse
Sexte, s = kleine Sexte, Sek. =— Sekunde, H = grolser Halbton
(16/15), h = kleiner Halbton (25/24).!

Ableitung ! ‘ Ableitung
cis = 24:25 T:t (= h) as = 5:8 sod Q-H
des = 15:16 q:T (= H) 2 — 3:5 S
d=8:9 Q:q ais — 128:225 |Q-Sek.-h oder
dis = 64:75 T-T:qod.Sek.-h! Septe: H
es = 5:6 t od. Sek.-H ! bb = 75:128 q-H-t
1.5 T 11| b = 9:16 |q-qod S-H
eis = 96:125 |T-T:t od. T-h' h=8:15 Q-T
fes = 25:32 g:T i his = 64:125 T-T-T
F=—3:4 q ces = 25: 48 s-t
fis — 18:% S:tod q-h | ¢=1:2 Oktave
fis = 82:451 |Q-T:qod.Q-H
ges = 45:64 q-H ' t Der sogenannte Tritonus, die
g=2:3 Q ! Umkehrung der verminderten Quint
gis = 16:25 | T-Tod Q.h| ¢ 9% = 644

Als neu fiir uns hinzugekommen, ist zu besprechen zunéchst:

Der ,chromatische* Halbton.

Betrachtet man den sogen. ,chromatischen“ Halbton 25/24
etwa in der Folge ¢ — cis — d (= 24:25:27), so fallt auf, dafs ¢
und ¢is ebenso wie cis und d rhythmisch nur sehr lose verbunden
sind; dafiir verbindet sie die Nachbarschaft in der Tonhohe in
ahnlicher Weise, wie wir es frither bei dem Leittonschritt 15: 16
gefunden haben.? Das c¢is in der Tonfolge ¢ — cis —d hat dem
komplizierten rhythmischen Verhiltnisse gemifs keine besonders
eindringliche Beziehung zur Tonika oder zum folgenden Ton d,

! Der Aufstellung und ihrer Ableitung liegen im wesentlichen die
s,Tontabellen® von C. Stumpr und K. L. Scuaerer und ihre Ableitung zu-
grunde.

2 Vgl. hierzu such Hsrmuorrz: Die Lehre von den Tonempfindungen,
5. Aufl.,, S. 563. :
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es hat also auch melodisch keine selbstindige Bedeutung, sondern
stellt lediglich eine stufenweise Verbindung des ¢ mit d her,
ohne doch — dank der engen Nachbarschaft, in der es zu ¢
und d steht, — als fremdartig und unerwartet aufzufallen. Im
Gegenteil, eben dadurch, dafls es, ohne sich selbstindig hervor-
zudriangen, durch sein Dazwischentreten den Ganzton-Schritt ver-
deckt oder gleichsam verlangsamt und so die relative Hnt-
schiedenheit desselben verringert, bedeutet dieser Schritt und
weiterhin der chromatische Gang tberhaupt einen unmerklichen
Ubergang, ein ,Ineinanderiibergleiten“ der einzelnen Tonstufen.

Eine Melodie, die sich in chromatischen Tonfolgen bewegt,
wird demgeméfs als Ganzes nicht den Eindruck entschiedener
Geschlossenheit, kraftvollen Fortschreitens machen wie eine
rein diatonische, sondern wuns grithelnd, verzweifelnd, klagend
oder — je nach dem #ulseren Rhythmus der Bewegung — wild
und rubelos dahinjagend anmuten.

Nebenbei sei hier auf die innere Ubereinstimmung hin-
gewiesen, die in der modernen Kunst zwischen den einzelnen
Kiinsten, wie in jeder Kunstperiode, herrscht. In der modernen
Musik ist die Chromatik ein Charakteristikum. Demselben ,,Uber-
gleiten“, demselben Verwischen der Grenzen, welches die #sthe-
tische Bedeutung der Chromatik ausmacht, begegnen wir in der
modernen Linie, allgemein in der modernen Raumkunst, ferner
in der modernen Malerei in bezug auf die Farben, das Licht;
dieselbe ,,Ungeschlossenheit, Unentschiedenheit tritt uns in den
freien Rhythmen der modernen Lyrik, in dem unmerklichen
Wechsel der Stimmungen und den Formen der Dichtung und
Musik iiberhaupt entgegen.

. Wir kehren zuriick zu der uns beschéftigenden chromatischen
“Leiter und den in ihr waltenden Beziehungen.

Es ist klar, dafs durch die chromatischen ,Durchgangs“-Tone
der Melodie reichere Moglichkeiten offenstehen, als wenn sie auf
die diatonische Dur- oder Moll-Tonleiter angewiesen bliebe. Sie
gewinnt die Fahigkeit der breiteren Ausgestaltung, der Um-
schreibung ihrer Linien in ornamentaler Weise. Dies wird weiter
unten noch des niheren zu behandeln sein; vorher wenden wir
uns noch den tibrigen Momenten der chromatischen Leiter zu,
aus denen der Melodie nene Lebensmoglichkeiten erwachsen.

Drei Tonschritte sind es da, die besonders bedeutungs-, weil
besonders ausdrucksvoll, sind:
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Tritonus, verminderte Quint und verminderte
Septe.

Dem sogen. Tritonus oder der itiberméalsigen Quart ¢ — fis
entspricht das rhythmische Verhaltnis 32:45;! er ist die Um-
kehrung der verminderten Quint ¢—ges =45:64.* Die frag-
lichen Verhiltnisse reprisentieren eine entschiedene Dissonanz:
Der vorhandene Hinweis auf ¢ bzw. ges ist sehr schwach, so gut
wie null, ohne durch Nachbarschaft in der Tonhohe, die in
anderen ['dllen solche dem rhythmischen Verhiltnisse nach lose
verbundene Tone verkniipft, unterstiitzt zu werden. Schon
dufserlich stellen die beiden Téne sich als gleich weit vom An-
fangs- und Endpunkt der Skala, als Mitte der Oktave dar:

¢— fis—c¢ und ges — ¢ —ges = 32 :45: 64,

also anndhernd = 5:7, 5:7.

Hieraus erklirt sich der den Schritten ¢—fis und ¢ — ges
und ihren Umkehrungen eigene Charakter des Unbestimmten,
des Oden, Leeren; ein ungewisses, zielloses Sehnen, ein ver-
zweifelndes ,Sichaufbdumen® ebenso wie ein ratloses ,In sich
zusammen sinken“ scheinen sie auszudricken, im Gegensatz zum
Oktavenschritt und dessen eigentiimlich entschlossenem ,Aus
sich heraus gehen® oder ,In sich zuriick kebren®.?

Noch haufiger begegnen wir in der Musik dem verminderten
Quintenschritt 64/45 vereinigt mit der kleinen Terz 6/5 im ver-
minderten Dreiklang und der verminderten Septe 128/75 im ver-
minderten Septakkord, folgender rhythmischer Verbindung also:

c:es = H:6 es:ges = 27:32
c:ges==45H:64 ges:bb = 5:6
c:bb =T75:128 es:bb = 45:64

! Siehe oben Tabelle. In der temperierten Stimmung sind beide
Intervalle identisch.

2 Als Beispiel seien angefiihrt: Die Einleitung zum 2. Akt von Beer-
novexs Fidelio, wo die Paukenschlige a-cs die Ode und Verlassenheit des
Kerkers eindringlich veranschaulichen. Ferner: Der 3. und 4.letzte Takt
der Adagioeinleitung von Mozarrs Es-dur-Sinfonie. Oder: der Anfangstakt
der D’Aussrrschen Oper Kain. — In der modernen Musik namentlich
spielen diese Intervalle eine grolse Rolle, woran man iihnliche Betrachtungen
kniipfen koénnte, wie es oben bei der Chromatik im eigentlichen Sinn an-
gedeutet wurde.
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Die verminderte Septe 128/75 unterscheidet sich nur wenig
von der grofsen Sexte 53, mit welcher sie auch in der tem-
perierten Stimmung identisch ist. Die Unbestimmtheit ist beiden
Intervallen gemein. :

Die Terz es — ges, die sogen. pythagoreische Terz 32/27, ist
um wenig enger als die kl. Terz 6/5. In der temperierten Stim-
mung fillt sie gleichfalls weg. Da in dieser der verminderte
Dreiklang und weiter der verminderte Septakkord erst zu voller
Bedeutung und Entfaltung ihrer Eigentiimlichkeit gelangen
konnten, so nehmen wir mit der, wie oben nachgewiesen, uns
zu Gebote stehenden Freiheit den verminderten Dreiklang wie
den verminderten Septakkord als aus 2 bzw. 3 kleinen Terzen
gleichmifsig sich zusammensetzend an. Demnach gilte

cies:ges=25:6
H:6

und cres:ges: bb=>5:6

16
5:6

[

Das numerische Bild zeigt bereits die Eigentiimlichkeit dieser
Tonverbindungen, in deren Wesen es liegt, dafs kein Ton domi-
niert, den Ruhe- oder Mittelpunkt des Ganzen bildet, sondern
jeder nach dem néchsththeren — wenn auch nicht im vollen
Sinn — weiterweist ' und so ein unendliches Fortschreiten mog-
lich erscheinen lafst. Darin besteht ihr wesentlicher Unterschied
vom Dur- und Moll-Dreiklang. Diese sind geschlossene Systeme
mit einer Basis, auf die sich die Tone beziehen: ¢ in Dur —
in ihm sind Terz und Quint zusammengefafst; es in Moll —
in ihm haben ¢ und g ihren Scliwerpunkt, wobei in Dur g, in
Moll ¢ eine Nebenbetonung erfahren. — Im Vergleich damit
sind die Verbindungen c¢-— es— ges und ¢ —es — ges — bb etwas
Grundverschiedenes. Aus den To¢nen verminderter Dreiklinge
und Septakkorde lassen sich keine abgeschlossenen Melodien
bilden, wie dies, so primitiv es auch sein mag, bei Dur- und
Moll-Dreiklang mdglich ist. Nur Tonfolgen ergeben sich, welche
als mehr oder minder hervortretende Bestandteile in Melodien
eingehen, sie zusammensetzen kénnen. FEine derartige Folge oder
Melodie hat dann den Charakter des Unklaren, Geheimnisvollen,

1 Vgl 8. 4, 5w 17 d. A.
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der unauthérlich vorbeiziehenden,dahinrollenden, entschwindenden
Bewegung, oder auch des keinen Ausweg zeigenden Furchtbaren.?
Bei Abwirtsfithrung kommt dazu — da jeder Ton aufwirts weist?,
— der Eindruck des Stockenden. — :

Diesen neugewonnenen Tonschritten reihen sich weitere drei
besonders ausdrucksvolle an:

Die iberméfsige Sekunde, die ibermédfsige Sexte
und die tibermaflsige Quint.

1. Das Intervall der iibermifsigen Sekunde ist zunichst ge-
kennzeichnet durch das rhythmische Verhiltnis 75/64. Die musika-
lische Intonation falst es indessen in einer Weise, welche das
Charakteristische dieses Schrittes als eines den Eintritt der grofsen
Terz vorbereitenden, verzégernden Zwischenglieds deutlicher her-
vortreten lafst: Es wird grofser genommen, dem e sich nahernd.
Dementsprechend sei hier das Intervall der tibermifsigen Sekunde
mit dem der kl. Terz identifiziert, wie dies auch in der tem-
perierten Stimmung von vornherein geschieht. Es ergibt sich
also fiir die tibermifsige Sekunde die relative Schwingungszahl
6/5%, d. i. die der kleinen Terz.

Betrachtet man jetzt beispielsweise die melodische Folge

0 u
§ 1 T 1
-

so lauten die entsprechenden Schwingungsverhiltnisse :

c:dis= bH:6
dis: e==24:25
(e:e = H:4)

Der Schritt dis — ¢ in dieser Folge entspricht jedoch mehr
dem priziseren, dem grofsen Halbton zugehtrigen Verhilinisse
16/15, - welcher das dis deutlich als Leitton, das e ausgesprochen

1 Man denke an das Motiv, welches in Waensrs Parsifal bei der Be-
schworung Kuwprys ertént, an die melodische Folge, welche Aussricms
Ring charakterisieren soll; an die Harfenglissandi in Liszrs Dante-Sinfonie
beim Erscheinen Paoros und FrANCESCAS; oder insofern ja Harmonie, Zu-
sammenklang nicht wesentlich von Melodie unterschieden, gewissermalsen
zusammengezogene Melodie ist: an die wuchtigen Schlige des Orchesters
in MozarTs Don Giovanni beim Erscheinen des steinernen Gastes, an die
vermind. Akkorde in Waaners ,Flieg. Holléinder". i

2 Vgl. 8.4 u. 5d A

3 Gewonnen: Tfh = ¥, : Py, = 9, statt: Sec. - h = %5« By = Pfge.



32 _ Fyitz Weinmann.

als Zielton kennzeichnet. Er wiirde gegeben sein, wenn das dis
als das Intervall 75/64 intoniert wire,! was, wie gesagt, nicht der
Fall ist. Hier fritt nun die Tatsache der ,Angleichung® in ihr
Recht. Das als es intonierte, gegen ¢ hin verschobene dis gleicht
sich in der Erinnerung dem tatsdchlichen dis an, verschiebt sich
mit dem Eintritt des ¢, wo es in der Vorstellung noch nachwirkt,
wieder und zwar von ¢ weg, und der Fortschritt von dis zu e
kann in seinem charakteristischen Wesen zur Geltung kommen.
Demnach missen wir mit folgenden Rhythmen rechnen:

c:dis= H:6
dis: e=15:16
(e: ¢c= 5:4)

Die Bewegung stockt auf dis, welches ¢ gegeniiber als Ziel-
ton erscheint; ¢ ist fiir einen Augenblick als Basis aufser Wirkung
gesetzt. Mit dem Schritt dis —e fillt der melodische Strom ein-
deutig nach e hinab und flielst, da ¢ auf ¢ weist, dieses also
dadurch wieder in seinem vollen Recht anerkannt ist, in das
alte Bett zurtck.

Dieser und ahnliche Eindriicke, wie derjenige der neu-
gewonnenen Ruhe, des ,Sich ausbreitens® nach einem ,Eingeengt
werden®, der Erlosung, des plotzlich hereinbrechenden Lichtes
ist dem melodischen Schritt von der iibermilsigen Sekunde oder
iiber dieselbe zur grofsen Terz stets eigentiimlich. Sie gehoren
ebenso der auf die Mollterz oder iiberhaupt in Moll eintretenden
Durterz an, als einer damit ja identischen Fortschreitung. Ich
erinnere an die Wirkung des Schlusses in Dur, den man in der
alteren Musik einem in Moll gehenden Stiicke zu geben pflegte,
an die Wirkung der grofsen Terz, welche auf die tiberméilsige
Sekunde etwa des liberméfsigen Terzquintsextakkordes folgt.*

2. Ganz &#hnlich ist die #sthetische Bedeutung der tber-
mélsigen Sext.

Das rhythmische Verhaltnis fiir sie lautet streng genommen
225/128. Indessen gilt hier das gleiche wie bei der tibermélfsigen

LSy By = Yy

2 Als Beispiele seien erwihut: Die in Dur schliefsende Melodie des
»Nie sollst du mich befragen® in Lohengrin, ferner die Stelle in Mozarts
Don Giovanni, II. Akt, Sept. Nr. 20, wo Don Ottavio mit Fackeltragenden
plotzlich in den dunklen Garten tritt — Eintritt der gr. Terz auf die iiber-
mifsige Sekunde hin.
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Sekunde: Da die tibermilsige Sext die Vorstufe zur grofsen
Septe 15/8 bildet, so wird sie in der Richtung nach dieser hin
vergrofsert. Sie wird zu dem Intervall 9/b.1

Es ergibt sich fiir die melodische Folge

£ L
g“ el o
(7, s ‘

c:ais= H:9
ats: h=24:25
. : (h: ¢=15:8)

Wiederum setzen wir statt ais — h = 24 : 25 denjenigen Schritt,
der die von ¢ losgeloste Bewegung eindeutig weiterfithrt, ndmlich

ais :h = 15:16.

Derselbe wiirde vorliegen, wenn ¢ — ais = 128:2256 genommen
wire.? Wiederum vollzieht sich mit ais die Angleichung in dem
Sinne, dals ais Leitton fiir » wird. Also: :

Mit dem Eintritt des dissonierenden ads ist jede Bezmhung zu ¢
abgebrochen; es findet weder eine eindeutige Hinlenkung der
Bewegung nach aés, noch ein Zuriickweisen des ads nach c statt.
Der Boden des ¢ ist verlassen. Nur insoweit wirkt ¢ als Aus-
gangspunkt noch nach, als es das ass infolge seiner Dissonanz
als einen vortibergehenden Durchgangspunkt, einen weiter-
drangenden Ubergangston erscheinen lafst, nicht als selbstindig
und fahig, die Bewegung in sich festzuhalten und vorlidufig zum
Abschlufs zu. bringen.?

Nun tragt ein Ton, der frei einsetzt, der von jeder Be-
ziehung losgeldst ist, die ihn mit einer Tonika verbindet oder
selbst als Tonika charakterisiert, in sich entweder die Moglich-
keit zu beharren, oder, wenn er weitergefithrt wird, um einen
Halbtonschritt 16/15 aufwarts nach seinem Nachbarton zu gehen.

Diese blofse Verwandtschaft durch Nachbarschaft némlich
kann jederzeit entweder in Anspruch genommen oder als nicht
vorhanden betrachtet werden, wahrend die Verwandtschaft mit
oder auf Grund einer Tonika sich nicht ignorieren lafst.

! Gewonnen Septe: h = 155 : 25/2,‘ = 95, statt Q. - Sec. - h = 3, - Vg - )y,

—. 225
- 12§

B 10 1 P20 gg. = 115,

® Vgl .oben 8. 10 n. 11.d. A.
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Hier in. unserem: Fall heifst dies, dafs ais, welches so gut’
wie nicht durch eine Tonika gebunden ist, zugleich aber auch-
nicht frei einsetzt, sondern durch Vorangehen des mit. ihm.
dissonierenden ¢ als weiterdrangend auftritt, dals dieses ais not-
wendigerweise um den Schritt 16/15 zu seinem Nachbarton 7
aufsteigt.

Die melodische Folge ¢ — ais — i macht demnach den Ein-
druck einer ganz neu eingeschlagenen Richtung, einer unvor-
hergesehenen Wendung, Abweichung. Simultan erklingend, zur
Harmonie zusammengezogen, ist die. tiberméfsige Sext *wie vor-
her die tibermifsige Sekunde und ausgesprochener als diese das
wesentliche Intervall des tibermilsigen “Terzquintsextakkords.
Der #sthetische Charakter dieses in der modernen Musik viel-
gebrauchten Akkords ist ein analoger.*

3. Vorzugsweise der neueren Musik gehort das dritte Intervall
an, die tberméfsige Quint.

Das rhythmische Verhiltnis, welchem sie - entspricht, ist:
25/16. Verbunden mit der grolsen Terz ist die i{iberméalsige-
Quint als grundlegendes Intervall des iibermilsigen Dreiklangs
wichtig. Sie nihert- sich der kleinen Sexte 8/5, mit der sie in:
der -tempérierten Stimmung identisch ist.

Betrachten  wir die Folge c¢—e—ygis (= as) —¢, so ergibt-
sich; indem wir gis = as setzen, eine Folge von grofsen Terzen, also.-

c:e:gis: ¢ = 4:5
4:5-
4:5

Wir haben also ein Gegenstiick zu dem- frither behandelter
verminderten Septakkord, der aus fortlaufend aneinander gereihten:
kleinen Terzen besteht, nur dafls hier die Bewegung in ihrer
unepdlichen Fortsetzbarkeit. abwarts weist (¢’ — gis —e—c .
= 5:4

5:4 ete.),” wiahrend den kleinen Terzen des - ver-
5:4.

1 Vgl. das zuvor schon angefiihrte Beispiel aus Mozarrs Don Giovann¥ -
oder den Ubergang zum sog. Frithlingslied. SmemurDs in WaeneRs Walktre:: -
(wo die Schreibart zwar abweicht, der Sinn jedoch der gleiche ist). — Dafs- -
wir uns mit den letzteren Untersuchungen mehr und .mehr dem harmoni-
schen Gebiete nihern, hat seinen Grund in der geringen Zusammengefalst-
heit und Selbstindigkeit der behandelten Intervalle, die mehr oder minder-
einer harmonischen Unterlage zu eindeutiger Bestimmtheit bedirfen:
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minderten Septakkords die Rlchtung rach aufwirts elgen 1st
Auch hier gilt, dafs kein Ton dominiert oder einen Ruhe-, einen
Endpunkt bezelchnet sondem Jeder immer nu¥ auf den n&chsten
uih eirie gro[’se Terz tieferen weist, Jedoch — mfolge der grofseren
Einfachheit® des’ rhythmlschen Verhaltmsses ! — in mehr aus-
gesprochenel und’ ruhlgerer Welse als belm vermmderten Sept—
alkkord’ Demgemifs macht eine in den Tonen des uberma['51gen
Dreiklangs sich wesentlich bewegende ‘Melodie' den Eindruck des”
Unbegrenzten, Offenen, des sich Ausweitenden und Verlierenden,
der starrenden, oden Leere, wie des plotzhch Entfesselten, des
schrankenlosen Ausbruches, sei es der Freude, der Lustigkeit
oder des Zorns, des Ertsetzens. Im Gegensatz zum verminderten
Septakkord und Dreiklang hat hier die Aufwartsbewegung
etwas Stockendes, Ruckweises an sich. Entsprechend finden wir
diese Intervalle melodisch (und harmonisch) in der Musik ver-
wendet.?

6. Tonumschreibung.

Den betiachteten einzelnen Grundbestandteiler der Melodie,
wie sie"in den Tonschritten gegeben sind, gliedert sich endlich
die Tonumschreibung an. Unter Tonumschreibung-ist verstanden
der ,Praller“, der ,,Mordent“ und der ,,Doppelschlag der Musik-
theorie, die Formen also, welche sich aus der sog. , Wechsel-
note“ ergeben. Wihrend diese selbst ebenso wie der mit ihr in
gewisser . Bez1ehung identische ,Vorhalt“, ganz erst in der
harmomswrten Melodle Slnn und Bedeutung gewinnen, bes1tzt
die Tonumschlelbung resp. die Form' des Prallers, Mordents
Doppelschlags unabhanglg von einer harmomschen Unterlage
ihre’ charakterlstlsche melodlsche Quahtat

‘ Wenn sie hier gew1ssermafsen als feststehendeq Element der
Melodle uberhaupt angesehen wird, $0 rechtfertlgt dies der Um-
stand, dals solche Tonumschreibungen, wo sie auftreten, mcht
integrierende Bestandteile der betreffenden Melodie, sondern
blofs in gewissem Grade stereotype ,,Vermanmgfaltlgungen eines

1 Vgl. 8. 4-5 d. A.

2 Als Belsplele mogen dienen: D1e Rufe der Walkuren das Vorspiel
des 2. Aufzugs der ,,Walkure“ die W1ldlust1gen Chore der Mannen in der
,,Gotterdammerung“ bei Waexner; der Anfang der Faust-Sinfonie von LISZT, )
die musikalische Schilderung des ,grofsen, freien Lachens" in ,,Also gprach

Zarathustra® von RICHARD STRAUSS.
3%
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einzelnen Tons der Melodie, eben ,Tonumschreibungen®
sind.! :

Als umschreibende Tone, als ,Wechselnoten“, fungieren
grofse und kleine Ober- und Untersekunde eines Tons oder, wie
wir bisher es ausgedriickt haben, der weitere und engere Leit-
ton, hier in doppelter Richtung, auf- und abwirts gefaflst. Es
ergeben sich demnach die folgenden Formen, wenn ¢ als zu um-
schreibender Ton angenommen wird:

1. c—d—-c¢ . )
.9 e—des—e } die Form des ,,Praﬂers .

. c—h—

3¢ ° die Form des ,Mordents“.

4. ¢c—b—c

-~ Verschmolzen erscheinen Praller und Mordent im ,Doppel-
schlag*:

1.d —c¢—h—c h—ec¢—d —c
2. des —c—h—-c h—c—des —c¢
- 8. des —e—b—-c b—c—des—c
4. d —ec—b—c b—e—d —e¢

oder umgekehrt:

Aus den rhythmischen Verhaltnissen ergibt sich folgendes:

l.c—d—c=28:9:8
2. c—des—c=15:16:15

Bei 1. liegt der Nachdruck #ulserlich wie innerlich auf c¢. Bei
2. erhalt ¢ zwar gleichfalls eine #ulsere definitive Betonung,
indem es am Anfang und Ende steht; die Wechselnote dagegen
weist nicht nach ihm hin, sondern steht ihm selbstindig mit der
Fahigkeit, die Bewegung bei sich zurlickzuhalten, auf sich zu
ziehen, gegentiber. Nur widerstrebend beruhigt sich letztere end-
giiltig auf ¢; eine leise Unruhe, eine Sehnsucht gleichsam zittert
nach.

3. c—h—c=16:15:16

4 ¢c—b—c= 9: 8: 9

Dagegen lafst die Form 3. am entschiedensten von allen ¢
als Hauptton hervortreten. Die Phrase macht infolge des zu-
grunde liegenden Leittonverhiltnisses 16/15 den Eindruck einer

! Vg, Lieps: Grundlegung der Asthetik S. 476.
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ausdriicklichen Bejahung, Die Form 4. endlich nihert sich in
ihrem Wesen der Form 2.; nur ist hier das Geflige, dessen Grund
in ¢, dessen Gewicht jedoch in & liegt, noch ein loseres als dort.
Die 4 Formen des Doppelschlages unterscheiden sich analog
durch den mehr oder minder vorhandenen Widerstreit zwischen
der #ufseren Anordnung, die das ¢ zum Hauptton stempelt, und
der andersgerichteten inneren Bewegung, womit sich die Enge
oder Lockerheit der Umspielung gemils der Verwendung des
kleinen oder grofsen Leittons oder beider zugleich, kombiniert,
— verbindet.

Am geschlossensten ist der Doppelschlag d—c¢—h—c¢,
gemils den rhythmischen Verhéltnissen

18:16:15:16
9: 8

‘Demgegeniiber eignet der Form des—c—h—c¢ ein Schweben
zwischen ¢ und des; denn des:c=16:15; c—h—c=16:15:16
Die sekundér wirksame Beziehung des # und des verleiht zwar
dem des einen weiteren, allerdings kaum in Betracht kommenden
Nachdruck (h:des=225: 2566 ' = vermind. Terz), tendiert jedoch
indirekt infolge der relativen Dissonanz h—des wiederum nach
~dem gemeinsam - verwandten c¢. In der 3. Form hat des aus-
gesprochen die innere Betonung:

des — ¢==16:15
c— b= 9: 8
b— des= 6: b (kl. Terz).

In der 4. Form d—c—b—c zielt die innere Richtung nach b:

die= 9: 8

c:b= 9: 8

d:b=81:64 (pythag. Terz) oder (ca)
= b: 4 (gr. Terz).

Zu dieser verschiedenartigen inneren Betonung tritt noch
als weiterer, den #sthetischen Charakter bestimmender Faktor
hinzu, das eventuelle Zusammenfallen von Richtungs- und
Anfangston der Phrase, von innerer und Initialbetonung. In
dieser Hinsicht ergeben die oben angefiihrten Umkehrungen

Vgl 8.5 d. A,
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neue Verschiedenheiten. Die Bewegung scheint sich je nach-
dem um den Hauptton mehr zusammenzuziehen oder mehr zu
‘entfalten, stirker nach oben oder nach unten von ihm fortzu-
‘drangen, erst williger, leichter, dann widerstrebender, zogernder
'bdér umgekehrt sich nach ihm hin zu senken. —

Liegt nun eine Umschreibung nicht der Tonika selbst, sondern
irgendeines anderen Tons der Leiter vor, so tritt naturgeméls
zu der Beziehung zwischen Ton und Wechselnote noch diejenige
zwischen der Tonika und der eingefiihrten Wechselnote hinzu. Es
ergibt sich ein doppeltes System von Wirkungen. Hierbei zeigt
sich jedoch das Verhiltnis zwischen dem Ton und seiner oder
seinen Wechselnoten als das stirkere, demgegeniiber der Ein-
flufs der Tonika zurticktritt. Nur insoferne macht sich dieser
geltend, als — je nach der zwischen Wechselnote und Tonika
wirksamen Beziehung — der die Umschreibung erfahrende Ton
gleichsam in seinem Bestehen befestigt oder erschiittert wird,
einen Nachdruck erfihrt oder ins Wanken gerit.

Ein Beispiel moge dies klar machen. Es seien verglichen
die Umschreibungen

H&E % s 1 1
AV T T T XS il
o/ v

unter Zugrundelegung des ¢ als Tonika. Die rhythmischen Ver-
haltnisse lauten fir (c—) e dis ¢, wenn wir die in der temperierten
Leiter angenommene Identitdt von dis und es hier voraussetzen:

e:dis :e=16:15:16
c: e = 4: 5
c:dis (es)= H:6

Die Wirkung ist nach dem zuvor Gesagten die, dafs e,
welches zun#chst nach ¢ tendiert, diesem gegeniiber selbstédndiger
wird, da durch dis = es sozusagen eine Loslosung, Befreiung
von ¢ (c:es = 5:0) stattfindet. Durch die Umschreibung
e—dis—e = 16:15:16 ist natiirlich ¢ ohnehin schon affirmativ
hervorgehoben. Beide Wirkungen verbinden sich.

Dagegen liegen in der Tonfolge (¢c—) f—e—/f die Verhilt-
nisse so, dafs hier umgekehrt durch die Wechselnote —e— das
f ins Wanken gerét und ¢ eine anziehende Kraft gewinnt. Denn:
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[ie:f=16:15:16
c:f= 3: 4
cie= 4: 5

Hier durchkreuzen sich die affirmative Wirkung des e fiir f,
welch letzteres auch von ¢ aus den Nachdruck hat, und der
nach ¢ hinneigende Charakter des e, so dals die Selbstandigkeit
des [ gegeniiber ¢ geschwicht wird.

Eine dritte Moglichkeit ist ausgedrtickt durch das Beispiel
{c¢—) g —fis—y.

g:fis: g=16:15:16
c: g=— 2: 3
c:fis =32:45

Der bestehende Hinweis des g auf ¢ wird hier zwar nicht
direkt bekampft durch die zwischen ¢ und fis herrschende Be-
ziehung, immerhin aber durch das Mitspielen des unausge-
sprochenen, so gut wie gleichschwebenden Verhiltnisses 82:45
einigermalsen verwischt, so dals ein gewisser Spannungswider-
stand des g gegen ¢ erzeugt wird.

' Es gehoren weiter noch hierher der Triller, als eine langer
ausgedehnte Tonumschreibung, der einfache ,kurze Vorschlag,
bei dem eine der angefiihrten Stufen (seltener eine weiter ent-
fernte) dem Hauptton vorangeschickt, durch die Kiirze der ihr
zugestandenen Zeitdauer jedoch als blofses Beiwerk charakterisiert
-wird, und die Wechselnote in der Form des chromatischen Durch-
gangstones.! Fur sie gilt entsprechend, was fiir die naher er-
drterten, bedeutenderen Arten der Tonumschreibung gesagt wurde:
Im Wesen gleich, ist ihre Wirkung annéhernd ebenso bestimmend
und in derselben Weise das Resultat der sich kreuzenden gegen-
seitigen Beziehungen zwischen Hauptton, Wechselnote und Tonika.

Wenn wir das letzte Beispiel in entsprechend hier giiltige

verwandeln, so ergibt sich

lg._. .
\%} - =— — der Triller, % — der ,kurze Vor-
o

schlag®, und

e

! Die nicht-chromatische, die diatonische Wechselnote, bedarf, wie
weiter oben schon angedeutet, der harmonischen Unterlage, um als
» Wechselnote“ charakterisiert zu sein.
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m&:—— die chromatische Wechselnote (fis zu ¢ in ¢-Dur). —

Die allgemeinen, die Melodie konstituierenden Bestandteile
sind hiermit gegeben. :

In welcher Weise dieselben in den Aufbau der Melodie ein-
gehen, soll im folgenden Abschnitte untersucht werden. —

Zweiter Teil

Die Struktur der Melodie nach den verschiedenen
Arten_ihres Aufbaues.

Dadurch, dals die einzelnen, verschiedenen Tonschritie zu
einem Ganzen zusammentreten, entsteht die Melodie. Hierbei
bestimmt sich aus dem inneren Richtungsgehalt und -Wert des
einzelnen Elements, wie er sich auf Grund der mikrorhythmischen
Verhiltnisse ergeben hat, seine Stelle im Melodieganzen. Dieses
selbst, als ,Ganzes“, kommt seinerseits eben erst durch solche
innere Verschiedenheit der Elemente zustande, deren eines iiber-
geordnet, die anderen zum ,Ganzen® zusammenfassend sein
mufs. Jede Melodie hat demnach eine Tonika. Dagegen er-
geben sich je nach den Elementen, welche sonst verwendet, mit
der Tonika vereinigt werden, und der allgemeinen Weise, in
welcher die Anordnung der so verbundenen Elemente sich dar-
stellt, spezifische Unterschiede:

Melodien lassen sich hinsichtlich ihres Aufbaues unter einem
doppelten Gesichtspunkt betrachten, deren jeder wiederum eine
dreifache Unterscheidung nahelegt. ‘ '

Erstlich: Sie bewegen sich entweder lediglich
in den T6nen des Dreiklangs,
oder in den Intervallen der Dur- und Moll- Leiter,
oder modulierend innerhalb mehrerer Tonarten.
(In beiden letzteren Fillen kénnen chromatische Wendungen und
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Fortschreitungen in dem zuletzt — S. 374ff. — wund frither
— 8. 366—367* erorterten Sinn enthalten sein.)
Zweitens: Sie sind charakteristisch verschieden
durch die Art des Anfangs,
des Schlusses,
der Gliederung.
Genauer gesagt: Melodien unterscheiden sich darin, wie sie be-
ginnen und schliefsen d. h. von welcher Stufe sie ausgehen, auf
welcher sie endigen, und wie der Fortgang bzw. die Hinwendung
verlauft; und sie unterscheiden sich darin, ob und wo in ihrem
Verlauf Ruhepunkte auftreten, ob und wo solche Ruhepunkte
den Charakter relativen Abschlusses tragen, und in welcher
Weise der Fortgang von dort aus sich bewerkstelligt.?
Beide Gegensitze greifen ineinander iiber.

1. Die aus den Tonen des Dreiklangs gebildete Melodie.
Die Melodie ist eine differenzierte Einheit — wurde eingangs
dieser Arbeit gesagt.
Demnach stellen bereits einfachste Zusammenfiigungen

+l n
wie @ i é i Qdel‘ A\SY i hnd t
- - LY ! -
rhythm. 2: 3. 2 4: 3 2
Verh. @)

u. dgl. ,Melodien“, wenn auch dirftige, dar. Denn in ihnen
tritt ein Gegensatzliches aus einer HEinheit heraus und kehrt
wieder zu ihr als Basis zuriick — die zweigliedrige Rhythmik
(gegeben in der Tonika) geht in die dreigliedrige {gegeben in
der Quint) tiber und diese wieder in die erstere zurtick.®

Wie aber #sthetische Bedeutsamkeit von vornherein die
differenzierte Einheitlichkeit fordert, die blofse Einheit aus-
schliefst, so setzt sie weiter eine relativ reiche Differenzierung
voraus. Die Gegensitzlichkeit mufs innerhalb gewisser Grenzen

! Die tibrigen bei der ,chromatischen Leiter® behandelten Intervalle
gehoren (insofern sie ja in Dur- und Moll-Leiter samtlich enthalten sind)
gleichfalls zur nichtmodulierenden Melodie, wenn sie auf ihren ent-
sprechenden Stufen ruhen; dagegen bedeuten sie eine Modulation, sowie
gie auf einer anderen Stufe auftreten.

2 Vgl. Lipps: Grundlegung der Asthetik S. 475.

3 Vgl 8. 2ff. 4. A.
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selbstidndig wirksam und — zu diesem Zweck-— abgestuft,
die Einheitlichkeit dadurch, in riickwirkender Weise, eine .aus-
gesprochene, mit einer gewissen Kraft erzwungene Zusammen-
fassung sein, soll eine #sthetische Wirkung entstehen. Denn
der Begriff ,asthetisch® verlangt wirkendes Leben, also Streben,
Widerstand und Uberwindung. Je reicher daher die Vermannig-
faltigung einer Einheit, desto hoher ist der dsthetische Wert der
betreffenden Form.

Demzufolge bedeutet uns eines der oben angefiihrten Bei-
;gpiele wohl das Schema einer Melodie, doch sind wir kaum
‘geneigt, es als eine solche selbst im vollen Sinn anzuerkennen.

Extrem primitive Melodien, die nur aus Grundton und Quint
in verschiedenartiger Wiederkehr bestehen, finden sich denn
auch selten. Meist vollzieht sich der Aufbau zum mindesten aus
Grundton, Quint und Terz, also aus den Toénen des Dreiklangs,
der #sthetischen Grundform in der Musik. Das Gefiige des
(Dur-) Dreiklangs zeigt in lapidarer Art innere Zusammenfassung
einer deutlichen Gegensitzlichkeit:

Zu der gegensitzlich der Tonika gegeniibertretenden
Quint (rhythm. Verh.: Quint: Tonika = 3: 2) geselit sich
die Terz. Entsprechend dem rhythmischen Verhiltnisse
5:4 weist sie auf die Tonika hin, wenn auch minder
drangend als die Quint. Zugleich strebt sie aber auch
zu dieser letzteren, verstirkt deren Wirkung (Terz : Quint
=5:6).! Sie vermittelt also gleichsam bei der Ent-
zweiung von Tonika und Quint. Die Zusammenfassung
geschieht wie mit sanfterer Gewalt, nachdem andererseits
die Differenzierung eine reichere geworden ist.®
Da nun aber auch Melodien, die nur aus den Tonen des Drei-
klangs ® bestehen, noch eine denkbar einfache Form der Melodie
tiberhaupt darstellen, so treten sie mehr als Bestandteile, als
»Motive® einer grofseren Melodie, seltener selbstindig auf. Dies
sind sie als Fanfaren, signalartige Phrasen oder als prignante
Themen, wo um einer bestimmten Charakterisierung willen oder
in symbolisierender Weise diese urspriingliche Einfachheit ab-
sichtlich gewdahlt ist.

1Vgl 8. 4—5 d. A.
® Uber den Moll-Dreiklang im Gegensatz dazu vgl. . 17—18 d. A.
% Es ist hier zun#chst stets der Dur-Dreiklang gemeint.
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Zur Frage des inneren Aufbaues ist beztiglich der
Melodie iiberhaupt folgendes vorauszuschicken:

1. Insofern jede Melodie ein — mehr oder minder sich ent-
faltendes rhythmisches System auf einer einheitlichen Basis, der
Tonika, darstellt, geht sie von dieser Tonika aus und kehrt —
auf wechselnden Umwegen — zu ihr zuritick. Der natiirliche
Anfangs-, wie Endton ist demnach die Tonika (oder deren hohere
und tiefere .Qktave?). :

Es vermogen indes auch die Quint und die Terz zu be-
ginnen oder den Abschlufs zu vollziehen, wenngleich — nament-
lich dies letztere — in weniger vollkommener bzw. nur bedingter
Weise. Dies versteht sich daraus, dafs ja auch die Quint und
die Terz mit der Tonika noch eng verbunden sind, auf sie hin-
weisen und sie gewissermafsen ,in sich schliefsen“? Namlich:
Den rhythmischen Verhiltnissen 5/4 und 3/2 zur Folge ent-
sprechen einer Tonika von z. B. 200 Schwingungen eine Terz
von 250, eine Quint von 300 Schwingungen. In einem Fall ist
es ein gemeinschaftlicher Grundrhythmus von 50, im anderen
ein solcher von 100 Schwingungen, der die beiden Tone ver-
bindet, in beiden enthalten ist. Insofern nun dieser Grund-
rhythmus 50 bzw. 100 mit der Tonika 200, deren tiefere Oktaven
er bedeutet, relativ identisch ist,® lafst sich sagen, dals Terz und
Quint auch diese selbst, die Tonika, in gewissem Sinn in sich
enthalten, mit ihr identisch sind. Ahnlich wie die Oktave, nur
nicht in so vollgiiltiger Weise, sind also auch Quint und Terz
befiihigt, den Grundton beim Melodie-Anfang und Abschlufs zu
vertreten. '

Verschiedene Griinde erkliren und rechtfertigen nun die
Wahl der Quint oder Terz als Ausgangs- und Schlufston.

Einmal ist die Melodie nicht etwas fiir sich Existierendes,
sondern das Glied eines grolseren Ganzen, des musikalischen
Kunstwerkes, sei dies auch nur ein kleines Lied. Sie fiigt sich
also an andere Melodien an oder geht, umngekehrt, anderen
voraus. Der Eindruck der vollkommenen Begrenztheit, Abge-
schlossenheit nach einer oder beiden Seiten ist also nicht not-
wendig, er wire vielleicht sogar storend.

L Vgl 8. 7d. A
2 Vgl. Lieps: Zur Theorie der Melodie S. 239.
Vgl 8. 7d A
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Zum zweiten kommt man von da aus dazu, auch oline dals
eine Angliederung geschieht, die Melodie, statt ihr mit der Tonika
einen pragnanten Anfang, einen ausgesprochenen Abschluls zu
geben, mit Terz und Quint zu schleflsen oder zu beginnen. Man
will — bewulst oder unbewulst — den Eindruck des relativ Un-
fertigen oder unvorbereitet Anhebenden, des Herausgerissenen.

Was den Anfang betrifft, so besteht endlich zwischen den
beiden Moglichkeiten, mit der Tonika oder mit der Terz und
Quint? zu beginnen, der Mittelweg, den Melodieanfang zwar
durch die Quint oder (seltener) die Terz zu vollziehen, diesen
aber durch kiirzere Dauer die Bedeutung des Initialelements
wieder zu nehmen und dieselbe durch den metrischen Akzent
oder Wert der darauffolgenden Tonika gleichwohl de facto zu
tibertragen.? Dies gilt fiir alle Melodien, deren Anfang allgemein

nach dem Schema 2‘@ gebildet ist.

2. Die Frage nach den Ruhepunkten innerhalb der Melodie
geht, wie schon angedeutet, dahin: Es ergeben sich aus den
innerlichen Bewegungsrichtungen der zur Melodie zusammen-
gefiigten Tone (in Verbindung mit der #ulseren Taktrhythmik
— 5. Anmerkung 2) Haltepunkte. Je nachdem, ob ein
solches Innehalten auf einem der Tonikagruppe angehorigen
Ton — eventuell auch auf der Tonika selbst — geschieht, ob
auf einer der Dominanten oder einem in deren Bereich liegenden
Tone, und je nachdem die Vorbereitung eines solchen Rubhe-
punktes durch die hinleitenden T¢ne vor sich geht, entstehen

t Oder einem der ibrigen Toéne der Skala, wovon spiter die Rede
sein wird.

® Uber die Verbindung des ,zeitmessenden Rhythmus' mit dem
nakzentuierenden®, d.i. der Rhythmik der ,Takteinheiten“ mit der ,,Gliede-
rung der Tonfolgen® (oder tber die Verbindung der durch ,Zeit- und
Intensitdtsunterschiede bedingten* Rhythmik mit der ,durch den inneren
Zusammenhang der Téne veranlafsten Gruppenbildung” — MEUMANY, a. a. O,
S. 806ff), vgl. Lipes: Grundlegung der Asthetik S. 487ff. — Beide Arten
werden im allgemeinen zunichst zusammenfallen. FEine fortschreitende
Differenzierung wirkt jedoch auch auf diesem Gebiete in der Weise ver-
mannigfaltigend, dafs sie inneren und metrischen Akzent gegeneinander
zu verschieben trachtet. — (NB.: Es braucht wohl nicht besonders betont
werden, dals hier ,Rhythmik” im gewohnlichen Sinn = #ulsere Gliederung
zu verstehen ist.)
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entweder blofse Durchgangs- oder relative Abschluls-
p'unkte von unterschiedlicher einschneidender oder scheidender
Kraft. , _

Hiertiber wird weiter unten eingehender zu sprechen sein.!

In der blofsen Dreiklangsmelodie, zu der wir nunmehr zu-
riickkehren, ist eine derartige Gliederung von innen heraus nur
in untergeordnetem Mafse moglich. Es stehen einer solchen -
eben nur 3 Tone zur Verfiigung, die zudem der gleichen Gruppe
angehoren: Kiner von ihnen ist Zielton der beiden anderen, zu
dem diese — direkt oder indirekt — hinstreben (rhythm. Verh.
4:5:6).

Der Weg, auf den diese Melodien angewiesen sind, ist daher
ein so gerader und eindeutig vorgezeichneter, dafs die Freiheit
von Bewegung und Gegenbewegung eine #uflserst begrenzte ist.
Man konnte gleichnisweise sagen: Die aus den Ténen des Drei-
klangs gebildete Melodie besitzt eine Ausdehnung nur in einer
einzigen Dimension, nach der Hohe, die Moglichkeit, in die
Breite sich zu erstrecken? fehlt ihr.

Quint und Terz erscheinen als Ruhepunkte nur mit Durch-
gangscharakter, da sie, als Strebetone, einerseits unfihig
gind, von sich aus einen selbstdndigen Gtegensatz zu begriinden,
andererseits eine durch andere Toéne geschehende Wendung,
die in ihnen einen Abschlufls finde, eben unmdoglich ist. Lediglich
die Tonika selbst kann einen solchen bedeuten. Alsdann fehlt
aber ein deutliches Merkmal, welches diesen Abschluls als blofs
relativen, als einen Abschlufs innerhalb der Melodie auffassen
lafst; die letztere selbst konnte jederzeit und sofort dabei endigen.
Denn es ist ja von vornherein fiir beide Arten, fiir den relativen
wie definitiven Abschlufs, nur ein und dieselbe Weise der Ein-
fithrung, die Hinwendung von Terz und Quint aus, moglich.
Letzten Endes ist also die Dreiklangsmelodie auf die Gliederung
rein von aufsen her, durch den metrischen Akzent, angewiesen.

Was den Anfang und Abschlufs betrifft, so fordern
solche Melodien an diesen Punkten ausgesprochen die Tonika.
Denn diejenigen To¢ne, welche anderwirts als Gruppenténe der
- Tonika diese gewissermalfsen vertreten, Terz und Quint3, sind

1 Auf S. 614 d. A.

? Wie sie, um bei dem Vergleich mit Riumlichem zu bleiben, am aus-
gesprochensten durch die Quart gegeben wire.

8 Vgl 8. 43 d. A.



46 Fritz Weinniann.

hier die einzigen gegensitzlichen, differenzierenden Elemente,
so dafs eine eindeutige Geschlossénheit dieser Melodien die volle'
Ausniitzung jedes Tons nach seiner eigentlichen Bedeutung zur
Voraussetzung hat.

Es iiberwiegt denn auch, wenn man Beispiele darauthin
herausgreift, die Tonika als Anfangs-, wie als Schlulston.

Wenn als solche Terz oder Quint auftreten, so erklart sich
dies aus der vorherrschenden Unselbstindigkeit solcher Melodien,
die‘sich, wie oben hervorgehoben, hauptsichlich finden als Glieder
eines Zusammenhangs, oder als darauf angelegt, in wechselnde’
Zusammenhénge eingefiigt zu werden.

Zugleich tritt auch jene oben angefiihrte kombinierte Form
des Anfangs mit einer kiirzeren Auftaktnote (meist die Quint)’
vor der Tonika auf.?

Als Beispiele seien angefiihrt:

Die Wacnerschen Leitmotive des Rheins, des Schwertes”
des Rheingolds aus der Ring-Tetralogie

.
- =
9D N
— F—
I v I I11 v I I1I
rhythm. Verh. 2 3 4 H 6 8 12
(2) @) @ @
N
—= 7 iy i 5 —
3_'0 - B 1 4
I Imr v I II1
rhythm. Verh! 3 4 : (2 3 @ ©®
2 4 : 5 : 6 8 : 10
2 — e
e
5, ]
A\ I v I I A%
rhythm. Verh. 3 4 3 4:56 6

®@ @ ® 6

ferner das Trompetensignal in BEETHOVENS ,,Fldeho“ die Fan-
faren etwa in ,Lohengrin“, ,Die Meistersinger; das folgende
Thema aus der ScriLnixgsschen Oper ,Der Pfeifertag“.

! Fine eingehendere Beliandlung werden diese Punkté weiter unten”’
— auf 8. 48, — finden.
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Das folgende Thema des Scherzos in AxTON BRUCKNERS

7. Symphonie:
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Der Anfang zum Thema' des-1. Satzes derselben Symphonie:
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Das Leitmotiv aus RicEArD STRAUSS' ,, Also sprach Zarathustra®:

welches das Urgesetz der Natur symbolysieren soll; endlich der-
Anfang, das Hauptmotiv des 1. Themas von BeeraOVENS , Eroica“:

rhythm. Verh.

= 7 ~
o— 7
)pr— G—)
o e '
I v I
2 3 4
@)

I II1 I vV I III V I
rhythm. Verh. 4 : 5 : 4 : 3 :4: 5: 6 : 4
@) @) @) @ @

Gemifs den sie konstituierenden rhythmischen Verhéltnissen
haben diese Melodien etwas ungeheuer Bestimmtes, Gefestigtes, -
zugleich aber in gewisser Weise Unbelebtes, Unpersonliches,

Seelenloses.

I
92
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Was den Aufbau von Melodien aus den Ténen des Moll-
Dreiklangs betrifft, wovon bisher nicht die Rede war, so
kommen hier Gebilde zustande, die nicht mit dem guten Recht
der Dur-Dreiklangsmelodie sich ,Melodien* nennen konnen.
Denn das zwar primitive, aber ausgesprochene Vorhandensein
von Kinheit und Differenzierendem des Dur-Dreiklangs fehlt
beim Moll-Dreiklang. Statt des dominierenden Grundtons auf
der einen, der gegensitzlichen, aber untergeordneten Terz und
Quint auf der anderen Seite stehen sich hier Grundton und
Quint (Verh.: 2 : 3), Grundton und Terz (Verh.: 5 : 6), Terz und
Quint (Verh.: 4 :5) gegeniiber.? FEine Melodie, die sich aus.
diesen Tonen aufbaut, kann ibre Tonika nicht in der Weise wie
in Dur zur Geltung bringen; es macht sich der Mangel ander-
weitiger stiitzender Tone bemerkbar. Insofern wurde oben ge-
sagt, dals man hier nicht im eigentlichsten Sinn von ,,Melodien“
reden kann, die ibrem Wesen nach auf deutlicher Einheitlich-
keit eines Gegensitzlichen beruhen.

wMelodien“ aus den Tonen des Moll- Dre1klangs spielen denn
auch nicht die Rolle, wie solche, die aus den Ténen des Dur-
Dreiklangs bestehen; sie sind ihrer Natur nach nicht fahig, selb-
stindig zu wirken, sondern darauf angewiesen, Bestandteile
grofserer eigentlicher Melodien zu bilden. Es mag daher ge-
ntigen, auf das im ersten Teil dieser Arbeit iiber die Verhilt-
nisse in Moll Gesagte zu verweisen, ohne hier weiter darauf
einzugehen.

2, Die innerhalb der Dur- oder Moll-Leiter sich bewegende
Melodie.

Die Stufe eines vollkommenen Organismus erreicht die
Melodie, wenn sie die Intervalle der diatonischen Dur- oder
Moll-Leiter als aufbauende Zellen in sich begreift. Und nach
Malfsgabe dessen, welche dieser einzelnen, verschiedene Funktionen
ausiibenden Elemente im ganzen einer Melodie als gliedernde
Zentren auftreten, gewinnt letztere auch individuelles Leben.

a) Die Dur-Melodie,
Der Anfang.

Als Anfangstone fungieren hier neben Quint und Terz von
der Tonika selbst vorerst ganz abgesehen, auch die Sexte und

1'Vgl. 8. 17 w. £ d. A.
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die Dominantsepte = Quart, also die beiden Tone, welche
als Scndergruppe den tibrigen Tonen der Dur-Leiter gegeniiber-
zustellen sind.* Nicht in ihrer Eigenschaft als relativ selbstindige
und unabhéngige Gegenpole jedoch erscheinen sie hier, sondern
als eben durch ihren Antagonismus in Form von Spannungs-

erzeugern doppélt zwingend auf die Toenika hinwirkend.’ Da

eine derartige, gewissermafsen gewaltsame Hinwendung auf die
Tonika nun hier bei Beginn einer Melodie stattfindet, wo ein
solchermalsen zu iiberwindender Gegensatz mnicht tatsidchlich
vorangeht, so entsteht der Eindruck des Unvermittelten, des
spontanen Ausbruchs, -des ,in medias res Springens“.

Als Beispiele konnen dienen:
Die Melodie der singenden Rheintéchter bei WAGNER

'__i

& ——t-—’——'-%——r—l—d—r—é—— die sich unvermerkt aus
v

rhythm. VI————I

Verh., bs) : 3

dem wogenden Tutti des Orchestervorspiels zu ,Rheingold“ los-

Iost, gleichsam — vorher nicht gehort — jetzt plotzlich ver-

nommen wird, ebenso wie spiter am Schlufs der ,Gotter-

ddammerung®, wo sie sich aus dem herabstiirzzenden Wirrsal der

Tonfluten heraus erhebt.
Ferner die Melodie der Rheintochter

J o

b

z mit der sie plotzlich in ihr jauchzendes
If . . .

e od

H

VI—V VI—V
Rhein-gold! Rhein-gold

Lob des Goldes ausbrechen.
Mit der Dominantsepte = Quart beginnt — um ein Bei-
spiel anzuftihren — die folgende Melodie bei Braums in dessen

»Deutschem Requiem®:
-

1 T — .
&= { = ¢ T
= ! !
IV (X) _IV_III Vv

Das Eigenttimliche einer Gefiihlsgrundlage, welche darin besteht,
dafs ein vorhandenes, nach Ausdruck ringendes Gefiihl endlich

! Vgl 8. 9ff. d. A.
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oder plotzlich in interjektionsmélsiger Form tberquillt, losbricht,
ist in solcher Art unvermittelten Anfingen adiquat gegeben. —
Auch die Waenersche Melodie

Fal 1 2 i, 8L :
A7 A} !) 1] 1 bud .
& r—e—7y e ‘
[vy) [Vl — ~—— T 'l
v 1) 1

welche Briinnhildens Liebe charakterisieren soll, gehort hierher.

Solche Melodien wenden sich, wie die Beispiele auch zeigen,
alsbald der Tonika oder jedenfalls Ténen zu, die im unmittel-
baren Bereich derselben liegen (Quint, Terz). Nur so tritt die
Tonika erst ins Bewulstsein, wodurch riickwirkend der Anfangston
eindeutig in Beziehung auf diese Tonika bestimmt wird. Dadurch
erst gelangt derselbe zu seiner eigentiimlichen Geltung, zu seiner
dsthetischen Bedeutsamkeit.!

Neben diesen Tonen kommt weiter auch die Septe als
Anfangston vor. Sie wirkt jedoch, insofern sie Leitton ist, dessen
Beruf einzig in der Einfiihrung der Tonika besteht (rhythm.
Verh. = 15:16) %, eben nur als Vorbereitung dieser letzteren,
“nicht als relativ selbstindiger Ausgangspunkt einer Melodie.

Die Terz als Anfangston® fordert alsbald eine folgende
Quint oder Tonika, damit die Tonart, der Boden, auf dem die
Melodie sich erhebt, kenntlich werde.* Die Terz vermag, als in
dem schon relativ lockeren rhythmischen Verhéltnisse von 5:4
zur Tonika stehend, nicht zunichst selbstindig® einen Melodie-
abschnitt auf sich zu griinden, in diesem Sinne anfangsbildend
zu wirken.

Demgemils hat der Terzanfang etwas Unbestimmtes, Nach-
gebendes, Weiches — im Gegensatz zu dem auf Tonika und Quint.

Diese, die Quint, findet sich gleich haufig wie die Tonika
als Anfangston. Sie ist in Hinsicht auf die Tonika der Strebeton
xaz’ éoyry. Und diese ihre innere Fahigkeit, geradewegs auf die

1 Auch gehéren diese Anfinge vor allem der harmonisierten Melodie
an, wo ein Bafs den Sinn der speziellen Melodieténe gewissermalsen er-
lautert. Vgl. hierzu weiter unten die Anmerkung auf S. 60 d. A.

2 Vgl. 8.9 d. A. 3 Vgl S.43 4. A.

4 Der Terzanfang verlangt eigentlich schon eine harmonische Unter-
lage. In reinen unharmonisierten Melodien ist er denn auch selten zu
finden. .

5 Vgl 8.5 d. A.
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Tonika hinzuweisen, diese als sicheres Ziel erscheinen zu lassen?,
zugleich aber doch vorerst selbstindig die Bewegung bei sich
zuriickzuhalten, wie es in dem rhythmischen Verhiltnis 3:2 aus-
gesprochen liegt?, macht sie der Tonika als Ausgangspunkt in
gewissem Sinn fast {iberlegen. »

"Denn ein Streben, welches zur Ruhe kommen will, ist mit
ihr unmittelbar gegeben. Nicht Entstehen, Geschehen und
Enden einer inneren Bewegung ist demnach der psychologische
Tatbestand, der solchen mit der Quint beginnenden (mit der
Tonika schliefsenden) Melodien entspricht, sondern: Ein be-
stehendes, schon vorhandenes Streben, Abzielen wirkt sich aus,
gelangt zur Befriedigung.

Ein Beispiel, wie die Quint imstande ist, eine léngere
Melodie auszusenden und sie bis zum Schlufs zu beherrschen,
um erst mit dem letzten Ton sie an die Tonika abzugeben,
bietet die folgende Melodie aus MozarTs ,Don Giovanni®:

& :

v o @O | 0y @ I VII I

o
Ny

Die Musik versinnbildlicht, wie Zerlinchen den grollenden
Masetto mit klugen Worten besénftigt. Und in der Tat: Wie
ein induktives Beweisverfahren gibt sich diese Melodie. Etwas
yInduktives“ liegt sozusagen iiberhaupt im Quintanfang.

Auf andere Weise wird diese auf die Tonika hinweisende
Kraft der Quint ausgentitzt in der kombinierten — namentlich
im Volkslied hiufigen — Form des Anfangs, welche die ,Quint
als Auftakt® der Tonika vorausschickt.®

Wie der Impuls zu einer Bewegung oder die Innervation
einer solchen, wie ein Sich- Anschicken, wirkt dieser Melodie-
anfang durch Quint-Tonika und dies vor allem in der auf-
steigenden Form

Quint — Oktave der Tonika* @ rhythm. Verh.: 8:4

Er bildet das Gegenstiick zu der spiter zu besprechenden Art
des Abschlusses durch den absteigenden Schritt Quint-Tonika.
In gliicklicher Weise vereinigt er eine von vornherein herrschende

1 Vgl 8. 8—9 d. A.
® Vgl 8. 5 d. A. 3 Vgl. S. 44 d. A. + Vgl 8. 74 A
4*
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klare Bestimmtheit der Basis, - auf der sich die anhebende
Melodie erheben wird, mit dem Eindruck einer beginnenden, auf
ein Ziel erst zustrebenden, nicht geradezu von demselben Punkt
aus- und zirkelméfsig wieder zu ihm zuriickgehenden Bewegung.
Das Ziel wird sozusagen nur erst bezeichnet, ehe sein Erreichen
in Angriff genommen wird.

In dieser Weise erscheint die Quint dann auch mit der
Terz verbunden.

Der Terzanfang erhilt durch diese Modifikation eine grofsere
Bestimmtheit, als er fiir sich besitzt, und doch zugleich, insofern
auf die Quint eben nicht die — als Zielton — erwartete Tonika,
sondern vielmebr ein Strebeton, die Terz, folgt (rhythm. Verh.
von Quint:Terz = 6:5) etwas eigentiimlich Zuriickhaltendes.
Als Beispiel konnte dienen die folgende Melodie aus Scminuings’
Oper ,Der Pfeifertag®: ’ :

a =
O R~ S—
o i -
vV 111 vV I
rhythm. Verh. 6 : 5 :6 : 4
3 @ @

Oft vereinigen sich in dieser Weise auch Quint und Tonika
als einfiihrende Stufe der Terz, die den eigentlichen Anfang

bezeichnet, nach dem Schema:?* ﬁ

[V
vV I 1III

Die eigentiimliche Schonheit des Terzanfangs erscheint dann
ohne den Nachteil auf der anderen Seite, dafs die Tonart unauf-
geklart bleibt. Die vorteilhafte Wirkung von Quint und Terz
wird herangezogen, dabei aber doch der Terz untergeordnet.?

~ Ein Beispiel fir diese Weise zu beginnen wire in der
Melodie des Andante con moto aus BEeerHOVENS 5. Symphonie
gegeben :

- o -ty .9 —— .
S i | B S O T PSP} s
D H N e Y A —
g e '
9;?7 e S | :As
vV I I

! Wie die Identitit des Grundtons mit seinen Oktaven (s. S. 7 d. A.),
80 besteht natiirlich allgemein eine (relative) Identitit eines jeden Tons
und seiner Oktaven.

? Durch die metrische Bewertung.
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Erscheint die Terz als Auwftakt, und zwar entweder der
Quint oder — was verhalinismiflsig selten der Fall ist — der
Tonika, so schopfen aus dieser Verbindung der Quint- und
Tonikaanfang® eine Bereicherung: Die Knappheit und Ge-
- schlossenheit jener Anfangsarten erscheint sozusagen gemildert,
gelockert, indem das Eintreten des Haupttons in der Form

ﬁ (rhythm. Verh. 5:4) @ (rhythm. Verh.5:6)
= ——

vorbereitet wird.
Umgekehrt geht dann zuweilen auch der Terz die Tonika

als Auftakt voran % , wodurch die Unklarheit
-

rhythm. Verh. 4 : b

und Unselbstindigkeit des Terzanfangs von vornherein behoben
erscheint, und dieser erst recht seine eigentiimlichen Vorziige
entfalten kann.

" Die Tonika als Auftakt der qunt findet sich selten.

Dem rhythmischen Verhaltnisse zufoige

1
' M!

[S+]

: rhythm. Verh. 2

eignet sich diese Verbindung auch wenig zur Einleitung einer
Melodie : Denn die Wirkung der Quint, ein Streben zu inaugurieren,
erscheint durch die vorangehende Tonika gleichsam geldhmt,
gefesselt. Bei der gleichartigen Verbindung von Tonika und
Terz, die vorher erwdhnt wurde, macht sich dies infolge des
relativ losen Verhiltnisses (4:5) weit weniger geltend. —

Alle diese kombinierten Arten des Melodieanfangs kénnen
nun noch Modifikationen erfahren, indem die Zwischenstufen
mit herangezogen werden.

So wird, statt von der Quint direkt zur Tonika zu
springen, abwirts die Terz mit hereingenommen, aufwirts die
Septe oder Sexte, dann beide Zwischenstufen, Sexte und
Septe, zusammen.

Es ergeben sich Anfinge wie

t {Jper diesen s. weiter unten!
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e b e

VII I VVII I V VI 1

rhythm. Verh. 6 : 5: 4 12 :15:16 9:10:12

®) (4) @ : @
@ ® (6): (6)

==

rhythm. Verh. VVIVI I
12 : 15: 16

Analog wird aus einem Anfang wie

rhythm.
Verh.

v 111 vV IV 11X
6 : b 18: 16 : 15
od. 21 : 20!

Die dem Anfangston vorangeschickten, ihm untergeordneten
Stufen werden dann weiter untereinander in der Weise unter-

schieden,

dafs ein Element wieder als tibergeordnet, das andere

oder die anderen als untergeordnet, als nur eingeschoben er-

scheinen,

indem sie metrisch verschieden bewertet werden. So

entstehen etwa die

Formon I = oder = e T we
o/ i o/ i

Analoge Variationen treffen den Anfdng mit der Terz als
Auftakt® Aus Formen wie

ergibt
ﬁ oder % s1ch

rhythm.

Verh. 5

6 : 15: 16 : 18

%W%

rhythm.

Verh. 10:9

1Vgl S.24d. A - * Vgl. oben S. 53.
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Die Art des Anfangs endlich, welche die Tonika als Auf-

‘takt der Terz voranschicki? % wird

rhythm. Verh.

@E Sl =====

rhythm. Verh. :

Die Wirkung nun ist in allen diesen Fillen einerseits zwar
eine abschwichende, indem die Klarheit des Anfangs mehr oder
minder verwischt, andererseits aber eine wiederum verstirkende,
indem der Anfang sorgfiltiger und vielseitiger vorbereitet wird.
Die Heranziehung relativ gegensitzlicher Elemente wie Quart
und Sext, die den rhythmischen Verhaltnissen zufolge retar-
dierend wirken, eine entgegengesetzte innere Bewegungsrichtung
vertreten, und die hiermit gegebene Moglichkeit, erst als Uber-
winder relativer Dissonanzen den Grundton einsetzen zu lassen,
bedeutet zugleich eine Bereicherung. — :

Diese verschiedenen und so variierten Arten des Melodie-
Anfangs sind nun in Wirklichkeit alle gewissermalsen nur
Variierungen zweier zugrunde liegender Hauptarten, des An-
fangs mit der Tonika und mit der Quint. Denn iiberall, wo
andere Tone die Melodie ertffnen, liegt doch eine jener beiden
Stufen verborgen zugrunde, was bei der harmonisierten Melodie
denn auch im Bafs zum Ausdruck kommt. Ks spricht sich in
anderer, hier in Betracht kommender Weise darin aus, dals sich
solche Melodien selbst alsbald nach der Quint oder Tonika
wenden und dadurch erst bestimmten Aufschluls gleichsam tiber
ihre Personlichkeit geben und zu geben imstande sind. Dies
gilt fiir die Sext und Quart, wie fiir die Sept und Terz als An-
fangstone. Die Quint selbst fanden wir, wo sie als Auftakt er-
scheint, unmittelbar oder mittelbar (durch die Terz) auf die
Tonika hinweisend, also in diesem Sinn unselbstindig, nur den
Tonika-Anfang variierend. Letzten Endes ist aber auch der
vollkommene Anfang mit der Quint allein dem innersten Sinn
nach auf den mit der Tonika zurtickzufihren, insofern
ja die Quint von vornherein nur als Differenzierung der Tonika,

1 Vgl. oben 8. 53.
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als ihre Vertreterin', auftritt. Die harmonisierte Melodie deckt
auch diesen verborgenen Sachverhalt auf, wenn sie, wie es die
Regel ist, die Tonika im Bafs als Anfangston einsetzen lafst:
Immerhin aber liafst sich die Quint mit Riicksicht auf ihre oben
erorterte relative Selbstdndigkeit und Fahigkeit, den Eintritt der
Tonika zu verzdgern, die Wirksamkeit derselben bis zu einem
gewissen Grade aufzuheben, hintanzuhalten, zu verschleiern, als
der Tonika gleichwertig betrachten.

Im Anfang mit der Tonika nun ist aber jedenfalls die
Grundform des Melodie-Anfangs gegeben.

Eine Melodie, die mit der Tonika beginnt, beginnt in der
eigentlichsten Bedeutung des Begriffs. Ein Ausgangspunkt ist
da: Von ihm geht eine Bewegung aus, um zu ihm wieder zu-
riickzukehren. Gegeben ist nicht ein schon in Bewegung Be-
findliches und auf ein Ziel Zustrebendes. Sondern die Bewegung
muls erst beginnen, ein Einheitliches erst aus sich heraustreten,
sich entfalten. ,Aus sich“ heraus, von sich selbst aus, selbst:
tatig und ,willensfrei im vollen Sinn, sich selbst Ziel und
Richtung bestimmend — ist die Melodie. die beginnt mit der
Tonika: und mit ihr schlielst.

Der Abschlufs.

Hatten sich neben der Tonika als Anfangstone auch andere
berechtigt erwiesen — vor allem die Quint, — den Abschlufs
zu bilden vermag nur die Tonika. Tritt sie nicht als Schlufston
der Melodie selbst auf, so ist ein Bals gefordert, der sie bringt.
In diesem Fall, in der harmonisierten Melodie also, konnen dann
auch die Quint und die Teérz die Tonika vertreten und ab
sehliefsend wirken.*

Dagegen ist es ausgeschlossen, dafs die Quart und Sexte
oder die Sekunde und Septe als Abschlufs erscheinen. Die
rhythmischen Verhiltnisse dieser Tone zur Tonika machen es
unmoglich, denen zufolge die:Tonika entweder statt Zielton um-
gekehrt Strebeton ist (bei der Quart), oder, im anderen und in
jedem Fall, die Verbindung durch den gemeinsamen Grund-
rhythmus eine so lose ist (Verhidltnisse: 5/3, 9/8, 15/8), dafls eine
Vertretung auf Grund relativer Identitit ausgeschlossen bleibt.
Die Differenzierung ist tiberall hier eine zu weitgehende:

1 Vgl 8. 43 d. A.
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»Abschliefsen“ bedeutet aber fiir die Melodie, die ihrem
Wesen nach die Entfaltung, Differenzierung. eines Einheitlichen
ist, wieder zur Einheit werden, zuriickkehren in die Gleich-
gewichtslage, zur Ruhe kommen in der Basis, von der aus-
gegangen wurde:! Es liegt also in der Natur der Sache, dals
der Abschlufs nicht die TFreiheiten gestattet, wie der Anfang.
Die Melodie ist zielstrebig, d. h. insofern sie Melodie ist, hat sie:
ein Ziel und erreicht es: Ihr Ende findet sie einzig und allein
in diesem bestimmten Ziel, der Tonika. Bei ihrem Beginn da:
gegen kann dieses Ziel mit gutem Sinn mehr oder minder noch
verborgen, unkenntlich sein, um erst im Verlaufe der Bewegung
klar und eindeutig erkannt zu werden.

Mag also immerhin eine Melodie wie von ungeféhr,.von der
Quart oder der Sext usw. aus, beginnen, — enden mufs sie
in der Tonika. Dals diese durch Quint oder Terz vertreten
werden kaunn, wurde bereits angedeutet, ebenso aber auch, dalfs
dies der harmonisierten Melodie vorbehalten bleibt oder bleiben
gollte. Hier iibernimmt der Bafs die Fundamentierung des
Schlusses durch die Tonika, iber der die Melodie auf Terz oder
Quint schwebend verklingen kann. Der Eindruck, der so ent-
steht, ist bei der Quint eine Art von Unbefriedigtsein, von
Sehnsucht, Entriicktheit, insofern mit ihr ein starkes Streben ?
‘nach der Tonika gegeben (rhythm. Verh.: 3:2), aber nicht er-
fillt wird. Der Abschlufs mit der Terz hat etwas von nach-
zitternder Bewegung, von nachhaltender Erregung, insofern die
Tonika nicht so fast erstrebt® wird, als gleichsam vorschwebt,
aber nicht erfafst wird, die Entzweiung (Tonika: Terz = 4:5)
noch nicht ganz zur Einheit zu werden vermag. Dazu kommt
in beiden Fillen als die Wirkung mitbestimmender Faktor, dalfs
durch den trotzdem, im Bafs némlich, stattfindenden Tonika-
Abschlufs dufserlich, im Grunde, das Ganze schon zur Ruhe ge-
kommen ist. ' '

Fehlt bei einer Melodie, die-auf der. Terz oder Quint endst,
der harmonische: Bals und in ihm die Tonika, so fehlt eben
auch, wie gesagt, das Gefiihl des Abschlusses. Unendlich scheint

1 Oder in einer neuen Basis, die im Verlauf der Bewegung erst ge
wonnen werden mufs und an die Stelle der fritheren tritt. Dies ist der
Fall bei der modulierenden Melodie, die spiter zu behandeln sein wird.

2 Vgl. S. 5 und 8—9 d. A.



58 _ Fritz Weinmann.

die Wiederholungsfahigkeit und -bediirftigkeit einer derartigen
Melodie, wie sie in Volksliedern zu finden ist. Solche enden
hin und wieder mit der Terz Dagegen diirfte fir den Schlufs
mit der Quint schwerlich eine blofse, d. i. unharmonisch ge-
dachte Melodie als Beispiel zu finden sein. Der Grund ist nach
dem oben Gesagten leicht einzusehen: In der Quint liegt ein
Streben nach der Tonika ausgesprochen, welches irgendwie be-
friedigt werden mufs; zugleich ist die Quint relativ selbstindig.
In der Terz dagegen fehlt ein derartig ausgesprochenes Hin-
dringen; der Hinweis ist weniger stark, verborgener, die Selb-
stindigkeit geringer, das Moment des blofsen Vertretens tritt
mehr in den Vordergrund. Daneben mufs allerdings eine ent-
sprechende Hinwendung als Unterstiitzung notwendig vorhanden

£}
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sein, wie zum Beispiel £ —H———
D————

Die vorangehende Quint im Verein mit der in bekannter
Weise wirksamen Quart stellen hier das Ganze so ausgesprochen
auf die Basis ¢ (die Tonika), dals eine Vertretung derselben
durch die Terz relativ ertriglich wird.

Ist so die Hinwendung zur Tonika (abgesehen von den er-
wihnten Einschrinkungen) unumginglich notwendig, wenn anders
nicht der Charakter des Abschlusses verloren gehen soll, so mufs
dieselbe weiter aber auch in einer Weise vor sich gehen, dals
der Abschlufs als endgiiltiger wirkt. Die Tonika muls in
gewisser Weise vorbereitet sein, sie mufs als das l6sende Moment
einer Spannung auftreten. Der Abschluls wird um so voll-
kommener sein, je zwingender ein vorangehender Gegensatz
in der Tonika sich aufhebt und nur in ihr sich aufhebt.

_ Demnach vermag eine Wendung, welche dem Grundton die
Quint und Terz oder die Quint und einen der beiden Leit-Tone
vorangehen lifst, wohl abschliefsend zu wirken:

] o ] mi =]
) Y v ' )

Endgiiltig beruhigend aber wird der Abschlufs erst, wenn
vorher zu diesen Tonen die Quart oder Sext in (Gegensatz ge-
treten ist, wenn — allgemein gesagt — der Weg abschlielsend
von der Quartgruppe tiber die Quintgruppe zur Tonika fiihrt,
zum Beispiel:
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Die Griinde, aus denen sich die ausgesproéhen abschlie(sende
Wirkung hier ergibt, Wurden im ersten Teil dieser Arbeit ein-

gehend erdrtert.!
Es lassen sich nun, was den Schluls unmittelbar selbst be-

trifft, folgende Schemata aufstellen:

H—ﬂiﬁ

rhythm. Verh. 3 : 2
1 0
¢ =———
rhythm. Verh. 15 : 16 ' g : 8

Diese konnen dann in mannigfachen Kombinationen ver-
einigt werden, wie

-
: : 4
rhythm Verh. (3) @) (4) (5)
(3) €Y
a2 oder
)
3 : @ ®
rhythm. Verh. (2) (3) 15 :'18: 16
@ @) v @ ®
@gf@*@_ﬂ odor ot  uew.
Su
5 = 4
rhythm.Verh. 15 .16 9:8
3 : 4 15 : 16

Bs bedeuten aber solche kombinierte Formen bereits eine
Abschwichung der Kraft eines Abschlusses, dhnlich und mehr
noch, als es bei den analogen Gestaltungen des Anfangs kon-
statiert werden mufste.* Im Grunde ist der Schritt von der
Quint zur Tonika =— dem rhythmischen Fortgang 3 : 2

18, 104t
2 8. 53—55 d. A.
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die eigentlichste Schlufswendung, der gegentiber schon die Ab-
schliisse durch Terz-Tonika und Leitton-Tonika der Eindringlich-
keit und Eindeutigkeit ermangeln: Sie sind Verbindungen, die
mehr oder minder gut auch einleitend auftreten koénnen, wie
an fritherer Stelle gezeigt wurde. Der als Haupt-Anfangsform
dort* hervorgehobenen Verbindung von Quint mit Tonika in

aufwartsgerlchteter Bewegung @"ﬁ:‘lt: stellen wir jetzt
rh. V. 3 4
gegentiber den Schritt von der Quint zur Tonika nach abwirts

A T Il I |l -
ﬁ_g_;__ﬂ als ausgesprochene Schlufsphrase, wahrend die
o -

th. V.3 : 2

samtlichen tbrigen Verbindungen als relativ zweideutig be-
zeichnet werden miissen. Und wie beim Anfang, und mehr als
dort, wiirden hier weitern Zwischenstufen entsprechend immer
mehr den Eindruck des Abschliefsens zerstéren. Dieselben wirken
an sich, wo sie eingeschoben werden, verdeckend, verwischend ®
auf den melodischen Kontur; bei Abschliissen, wo die Linie
selbst klar hervortreten soll, sind sie ausgesprochen nachteilig.

Anders natiirlich wieder in der harmonisierten Melodie, wo
im Bafs der eigentliche Abschlufs vor sich geht, und zwar, in
der Abschlufsform xa7’ 8oyty — Quint-Tonika (= 3: 2).

Auf eine harmonische Grundlage stiitzen sich, wie bereits
erwahnt, auch die Schliisse auf Quint und Terz. Hier er-
scheint die melodische Linie dann sozusagen in zwei gespalten.®

1 8. 50—b1.

? Wenngleich auch wiederum bereichernd, wie oben (8. b3, b4, 55)
betont wurde.

3 Die Harmonisierung einer Melodie und ihr Verhiltnis zur
Melodie selbst ist im psychologischen Sinn so zu verstehen, dafs, wie es
oben ausgedriickt wurde, die Grundmelodie gleichsam in zwei und mehrere
Linien sich spaltet, auflost, von denen die Bafsmelodie die Vertretung der
urspriinglichen Melodierichtung erhilt. Die tibrigen entstehenden Linien,
namentlich die eigentliche ,Melodie* — heutigentags der Diskant, seltener
der Tenor oder ein ,Pseudo“-Bals — stellen gewissermalsen eine Ver-
mannigfaltigung, eine Variation dieser Balsmelodie dar.
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Wiahrend die eine der Bals itibernimmt, eben in der Form
1) T 13 . .
{y—z—]———4], crreicht die andere entweder die Quint auf
o/ - .
Wegen wie

n——_ 2. - —ﬂ—
fi—t—f—— und ég___{_._:ﬂ 1 oder die Terz

)
rhythm.(8):9 ¢ 12 ( )3
Verh. (3) (4)
P s} 0 3.
- .72 ¥ ey ol —
in der Weise #r“———?—::t:ﬂ 2. fo———— *u.s.f.
L:'/\/ 1 Ja \;—/\I i 15
rhythm. Verh. (8):9 : 10 @y 7 . 5

Eine rein harmonische Form des Schlusses, der sog. ,Plagal-
Schlufs*, auf den hier kurz hingewiesen werden mag, ist so
zu verstehen, dals die Tonika bereits — im Bals — erreicht ist,
wahrend in einer sich abspaltenden Linie die Melodie noch eine
entsprechende Nachbewegung ausfiihrt.*

Die Gliederung.

Melodien streben einem Ziel zu; dieses Ziel ist die Tonika —
wurde oben gesagt.

Der Weg dahin ist nun aber nicht immer gleich eben; und
er ist nicht immer ein gerader. Je nach den Tonstufen, tiber
die er fithrt, sind bald mehr, bald weniger Hemmnisse zu tber-
winden: Die Gegensitzlichkeit ist bald eine grifsere, bald eine
geringere. '

Es ist ein anderes, ob eine Melodie nur die Quint, die Terz
und die Leitténe, oder ob sie auch die Quart und Sext beriihrt.

Dazu kommt noch ein zweites Moment. Die dufsere Rhythmik
ergibt einzelne hervorragende Punkte im Verlauf der Melodie,
durch welche die letztere in Abschnitte, in , Perioden®, ,,Vor-“

! Das g hat hier harmonisch eine doppelte Bedeutung, wird in dlesem
Sinn zu zwei verschiedenen Ténen innerhalb der Melodie.

2 Der Sekundenschritt 9: 10, der ,kleine Ganzton®, verstirkt hier noch
die abschlielsende Wirkung der Terz als Vertreterin der Tonika, indem er
sie als Zielton eines Nachbar- oder Leittonverhiltnisses erscheinen  lifst.
(Vgl. 8. 4—5 d. A)

3 Die ,Dominantsepte”. Vgl S. 21ff. d. A.

4 Ahnlich beim sog. ,Orgelpunkt®
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und , Nachsitze®, ,Motive* geschieden wird. Je nachdem nun
diese “ufseren, metrischen Akzente mit einer inneren Betonung
zusammenfallen, auf T¢ne treffen, die durch die innerrhythmischen
Verhéltnisse die eine oder andere Bedeutung haben, je nachdem
gewinnt die Melodie ein bestimmtes, eigenartiges Leben.?

Als dritter Faktor kommt dann noch hinzu die relative
Hohe eines solchen metrisch und ,rhythmisch“ bevorzugten
Tones, welche ihn eventuell eindrucksfahiger macht, ihm in
diesem Sinn einen weiteren Akzent verleiht.

Was nun die gliedernde Wirkung betrifft, welche die T¢ne
selbst auf Grund ihres inneren Werts ausiiben, so gilt
folgendes:

Wir lernten innerhalb des Systems der Leiter Gegenpunkte
kennen, Tone, welche zu der Tonika in Antagonismus stehen.
Sie schaffen eben durch ihn die Unterordnung unter die Tonika :
So ergibt sich erst der vollkommene Abschlufs der Melodie.?
Durch ibren Widerstand vollbringen sie dies, sozusagen, indem
sie das Gegenteil wollen.® Und sie bleiben doch auch relativ
selbsténdig in dieser ihrer Gegensitzlichkeit: Daraus ergibt
sich die Gliederung. Und da die Gegenpunkte, die Domi-
nanten, unter sich verschieden sind, hinsichtlich der Starke ihres
Antagonismus der Tonika gegentiber, so ist auch die Gliederung
eine verschieden einschneidende. Bald sind es nur
Durchgangspunkte, die ,Abschnitte“ schaffen, bald Punkte eines
relativen Abschlusses, die einen ,Einschnitt“* bedeuten. Zu-
gleich findet doch eine gewisse Nivellierung dieser Unterschiede
statt, indem ein Ton auch durch die blofse Art der Einfiihrung

in hoherem oder geringerem Mafse solch relativ abschliefsende
Kraft erhalten kann.

In der aus den Intervallen der Dur-Tonleiter sich auf-
bauenden Melodie nun kommen hier als fihig, gliedernd in die
Bewegung einzugreifen, in Betracht, die Tonika selbst und die
beiden Dominanten, die Quint und die Quart.?

1 Vgl 8. 4445 d. A.
2 Vgl. 8. 9ff, 8. 58 d. A.

3 Bie sind eine ,Kraft, die stets das Bose will und stets das Gute
gchafft”.

+ Lipps: Grundlegung des Asthetik 8. 475.
5 Vgl 8. 104f. 4. A.
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Es konnen aber diese Tone auch vertreten sein durch einen
ihrer Gruppe angehorigen Ton, durch ihre Terzen und Quinten.!
In zweiter Reihe sind also auch die Terz der Tonika, die
Sexte als Terz der Quart sowie die Septe und Sekunde als
Terz bzw. Quint der Quint imstande, in Opposition zur Tonika
zu treten, gliedernd zu wirken.

Hierbei ist — eine entsprechende metrische Gliederung hier
und fiir alles Folgende immer vorausgesetzt — zunichst die
Bildung von Abschlufspunkten als Dom#ine der Tonika
und der Dominanten selbst, die Schaffung blofser Durch-
gangspunkte als die natiirliche Betitigung der tbrigen
Tone anzusehen. Weiterhin aber befihigt dann die besondere
Art der Einfihrung bis zu einem gewissen Grad auch die
letzteren, relativ abschlielsend zu wirken (worauf oben hin-
gewiesen wurde). Immerhin jedoch macht sich in diesem Fall
das metrische Moment mehr als ausschlaggebender Faktor fiir
die Gliederung geltend. — Umgekehrt bedarf es auch einer
besonderen Art der Einfiihrung, sollen Tonika oder Dominanten
nicht als Abschluls-, sondern blofs als Durchgangspunkte wirken.
Das Mittel, um in diesem Fall eine Tendenz des Fortgangs zu
erzeugen, ist die Verbindung mit dissonanten Ténen, deren
Wirkung eben jene Tendenz nach Auflosung ist.?

Die einfachste Form der Melodie ist demnach die, in welcher
nur die Tonika selbst wieder im Verlauf der Bewegung als
Gliederungspunkt erscheint. Naturgemils entsteht durch die
Tonika selbst ein relativer Abschluls, nicht. ein blofser Durch-
gangspunkt. Die Melodie entfernt sich in diesem Fall im Grunde
nicht von der Tonika, sie sucht jedenfalls die Fihlung mit ihr
nicht merklich zu verlieren.

Der Fortgang von der in diesem Sinn beriihrten Tonika,
der zu einer weiteren, jetzt abschlielsenden Wendung nach ihr
werden mufs, geschieht dann, indem man sich unmittelbar auf
den Boden entweder der Quint oder der Quart stellt. Im letzteren
Fall springt die Melodie nach der Quart selbst oder der Sext,
um von da aus zurtick zur Tonika zu streben; im andern Fall
setzt sie mit der Quint selbst, hiufiger mit der Sekunde oder
Septe (= Quint oder Terz der Quint) wieder ein, verlilst also

1 Vgl 8. 43 d. A.
2 Vgl 8. 10—11 d. A.
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im Grunde den Boden der Tonika gar nicht'!, sondern vollzieht
nur eine Art Verschiebung, die alsbald wieder ins Gleichgewicht
tibergeht.

Etwas Ruckweises haftet allen diesen Fortbewegungen  an.
BEs ist die natiirliche Folge eben des Umstandes, dals eine Ent-
fernung von der Tonika nicht und nicht allmahlich stattgefunden
hat, eine solche aber zur Gewinnung eines innerlich begriindeten
Abschlusses unumginglich notwendig ist.

Die n#chst einfache Form wire die, dals eine Melodie von
der Tonika iber die Terz als Gliederungspunkt zur Tonika
zuriickkehrt (Rhythm. Linie 4:5:4). Ein Sich-Entfernen von
der Tonika findet auch hier nicht statt; die melodische Linie
erhebt sich nur ein Geringes tiber den Boden des Grundtons.
Die Terz ist fahig, auch einen relativen Abschlufspunkt zu be-
zeichnen, wenn die Art der Einfihrung ihre (die Tonika ver-
tretende) Kraft unterstiitzt. Dies kann geschehen etwa durch
eine Umschreibung.®

Ein Beispiel bildet in dieser Beziehung die nachfolgende
Melodie aus CorneLivs’ ,Barbier von Bagdad“:

fall .4 s : i
> '4 ! lLI+ 1 L F" 1 b 1 1 i ] i )
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111 111
NB
Durchgangs- relativer
punkt Abschluls

Der Fortgang wird bei der Terz in gleicher Weise wie oben
bei der Tonika gewonnen.

An solcher Art aufgebaute Melodien schliefsen sich die-
jenigen an, welche nach der Quint oder in deren Bereich
ausweichen.

Die entschiedenste Form ist hierbei die Ausweichung nach
der Quint selbst. Denn eine solche nach der Terz oder Quint
der Quint n#hert sich auf der anderen Seite wieder der Tonika,
insofern Terz und Quint der Quint zugleich Septe und Sekunde
der Tonika, die Leittone derselben, sind. Abgesehen davon

! Insofern namlich die Quint selbst sich auf dem Boden der Tonika

erhebt. Vgl. 8. 10 d. A.
2 Vgl. 8. 35 d. A.
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jedoch ist diese Gattung des Aufbaues die natirlichste. Es liegt
einem solchen Melodieverlauf das allgemeine, das Wesen der

Fa

o Y
Melodie ganz enthaltende Schema ! fy————3 — zugrunde.
[ -« -
rhythm. Verh. 2 : 3 : 2

Heraustreten aus der Einheit und Riickkehr zu derselben, welche
das Wesen der Melodie ausmachen, finden darin voll und ganz
ihren Ausdruck.

Die Quint bildet leicht, fast von selbst? einen relativen
Abschlufspunkt; sie bedarf nur einer geringen Unterstiitzung
durch die Art der Einfiihrung. Eine solche kommt in einfacher
Weise zustande, wenn ihre Quint oder ihre Terz irgendwie zu
ihr hinfiihren. Dann erscheint sie voriibergehend, in Beziehung
auf diese Tone, selbst als Tonika, als Grundton eines auf ihr
sich aufbauenden Dreiklangs, als Basis eines rhythmischen Systems
4:5:6.

Der Fortgang zur eigentlichen Tonika zuriick gestaltet sich
von selbst zu einem Abschlufs, da er an sich in der Quint der
Tendenz nach enthalten liegt (thythm. Verh. 3:2). Er geschieht,
indem entweder die Doppelbedeutung der ihr untergeordneten
Tone ausgeniitzt, d. h., was eben Terz (5/4) und Quint (3/2) eines
Grundtons (der Quint) war, jetzt wieder als engerer und weiterer
Leitton (15/16 bzw. 9/8) des eigentlichen Grundtons angesehen
wird, oder, indem die Quint selbst, die eben noch Grundton einer
Terz und Quint, also selbstherrlich war, durch die folgende Terz
der Grundtonika, oder durch diese selbst, wieder als abhingige
»Quint“ in ein anderes Licht gertickt wird.

Was die der Quint als Terz und Quint untergeordneten
Tone, welche sie eventuell vertreten kénnen, die Sept (15/8 bzw.
15/16) und die Sekunde (9/8), betrifft, so bilden dieselben mehr
blofse Durchgangspunkte und gewinnen, infolge ihrer Nachbar-
schaft zur Tonika und der dadurch bedingten Unselbstindigkeit,
nur bei besonderer Unterstiitzung durch die Einfithrung?® Ab-
schlufscharakter.

Der Fortgang erledigt sich einfach entsprechend ihrer er-
wahnten Doppelbedeutung., —

L Vgl 8. 41 d. A,

® Vgl 8. 5 d. A. \,@KAR ¥ OF™
? Hauptsiichlich durch Mitwirkung metrischer I‘ak
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Am ausgepriagtesten endlich ist die Wegwendung von der
Tonika in der Form: Tonika-Quart-Tonika (rhythm. Linie
3:4:3) '

Innerhalb dieser Art ist dann wieder zu unterscheiden, . ob
die Quart selbst oder, sie vertretend?, die Sext auftritt. Im
letzteren Fall ist, den rhythmischen Beziehungen (3:5) ent-
sprechend, die Deutlichkeit des inneren Gegensatzes etwas ver-
wischt. Daftir entsteht der Eindruck freieren Ausholens und
Ausstromens.?

Von allen Gliederungsweisen ist nun diejenige, welche
unmittelbar in der Quart selbst zentriert ist, die einschneidendste.
Die Quart ruft am ausgesprochensten, mehr noch als die Quint
einen relativen Abschlufs hervor. Der Grund, weshalb sie solcher
Wirkung fihig ist, liegt in den bekannten rhythmischen Ver-
héltnissen (Tonika- Quart = 3:4), durch die sie innerhalb der
Leiter eine bevorzugte Stellung einnimmt. Als Zielton fiir die
Tonika, als Tonika fiir diese, die ihr gegeniiber selbst zur Quint
wird 3, ist sie imstande, die Bewegung auf sich zu ziehen, d. h.
von sich aus einen gewissen Abschlufs zu bilden. Hierbei unter-
stiitzen sie zudem noch die Terz und Quint als Leitténe (15/16
und 9/8).2

Die Fortbewegung wird hier erreicht, indem man die Quint
oder ihre Gruppentone, Sept und Sekunde, absteigend auch die
Terz, die so micht als Leitton wirkt* folgen lédfst, also durch
Herbeifiihrung einer dissonanten Konstellation, die riickwirkend,
den relativen Abschlufls wieder zunichte macht und eine Tendenz
des Fortgangs erzeugt. Durch die entstehende Gegensitzlichkeit.
verliert, wie friiher dargetan wurde® die Quart ihre selbstandige
Stellung, ihren Basischarakter, gewinnt als gemeinsam ver-
wandtes Element, in dem sich die Dissonanz lésen kann, die
Tonika ihre urspriingliche Zielbedeutung wieder. Gegentiber
dem relativen Abschluls auf der Quart begrindet sie den
definitiven Abschluls.®

In der gleichen Weise mufs, wenn die Quart von vorn-
herein lediglich als Durch gan gspunkt wirken soll, die Dissonanz
vorangehen.

! als ihre Terz. 2 Vgl 8. 4/5 und 9 d. A,
5 Vgl. 8.9 d. A, 4+ Vgl 8. 13. 5 Vgl 8. 10/11 d. A.
¢ Vgl S. 58 d. A.
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Melodien. gliedern sich nun aber nicht nur in der einen
oder anderen dieser Weisen, d. h. entweder durch Durehgangs-
oder durch relative Abschlufspunkte und hier wieder nur ein
einziges Mal; sie bilden vielmebr als abgestufte Einheiten ein
System von ineinander greifenden Gliederungen, von umfassen:
deren Abschnitten, die wiederum selbst in Unterordnungen sich
scheiden. Die angeftihrten verschiedenen Arten von Haltepunkten
treten vereint auf, derart kombiniert, dals die selbstindigeren
Tone, die relativ abschliefsenden, Hauptabschnitte abgrenzen, die
weniger wirkungsfahigen, die Durchgangspunkte innerhalb dieser
Abschnitte, wieder Unterteilungen verursachen. 4

Vollzieht sich also eine erstmalige Gliederung etwa durch
Quart und Quint, so koénnen die solchermafsen entstehenden
yPerioden® wiederum — sekundér — in ,Vor“- und ,Nachsatze“
durch Tonika oder Terz, Sekunde oder Septe und Sexte in ihrer
Vieldeutigkeit, geschieden werden.

“ Ankniipfend hieran sei bemerkt, dals es eine Melodie, die nur
Melodie ist und nicht zugleich auch Harmonie, ein Tonganzes, welches nur
melodisch und nicht zugleich auch harmonisch aufgefafst wird, nicht gibt.
In der Melodie ist bereits die Harmonie enthalten, insofern die Melodie
eine Tonika hat. Und indem wir die einzelnen Téne einer Melodie auf-
einander und auf eine Tonika beziehen — wir miissen dies, wenn wir Téne
als Melodie, als einheitliches Ganzes auffassen, nicht nur zusammenhang-
lose Tonempfindungen haben sollen — indem wir also ordnen und unter-
ordnen, wird diese Harmonie wirksam, vollziehen wir eine Harmonisierung:
(Dafs von dieser eine tatséchliche, objektiv gegebene Harmonisierung dann
in der Weise abweichen kann, dals sie sozusagen eine Variation jener
implicite gegebenen, innerlich geforderten darstellt, ist eine Frage fiir sich.)
Zur Tonika treten nun noch die Gliederungspunkte, als den anderen iiber-
geordnete- Tone, auf welche wiederum einzelne Partien des melodischen
Tonganzen bezogen werden. Jene unmittelbar gegebene und auch psycho-
logisch wirksame Harmonisierung griindet (abgesehen von der Tonika) eben
auf diesen Gliederungspunkten, ist gewissermalsen identisch mit der
Gliederung, ist deren latente Wirkung. Denn wenn wir etwa sagen, eine
Melodie wendet sich von der Tonika nach der Quint, wo ein relativer Ab-
schluls stattfindet, um wieder nach der Tonika zuriickzukehren, so heilst
dies nichts anderes, als: Die Melodie beginnt auf dem Boden der Tonika;
dieser wird verlassen, und die Quint wird Basis; worauf dann wieder der
Boden der Tonika erreicht wird — was einem Harmoniebafs

“!:

entspricht. (Vgl hierzu auch die Anm. 3 auf 8. 60 d. A.)

B
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“Zur Verdeutlichung seien einige Beispiele ! angefiithrt:

1. Die Choral-Melodie ,Ein' feste Burg ist unser Gott“ bei
Bacs:

ae . : . O = "? ~+—
LY i | — PR [ T > N S m—— I - |
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3 4. 3
6 —
. .J
e
o/ 3
11X (VI IV III II) 1
4 3 2
5 4

Die Melodie geht aus von der Tonika: sie erreicht einen
ersten Punkt relativen Abschlusses auf der Quint; einen zweiten,
diesmal vollkommenen Abschlufls bildet die Tonika in Takt b
infolge der Art der Hinwendung zu ihr iber Sext und Quart?,
wozu auch noch die Wirkung des Schrittes von der Oktav zum

! Bei der Auswahl derselben sollte und konnte es sich hier wie iiber-
haupt in dieser Arbeit nicht darum handeln, eine systematische Uber-
sicht tber die (der vorgetragenen Theorie nach) verschiedenen Arten von
Melodien an der Hand der Musikgeschichte zu geben. Lediglich die prak-
tische Anwendung bzw. Bestitigung unserer Grundsitze sollte — und dies
speziell im folgenden — an einigen Beispielen gezeigt werden. Ver-
schiedener Charakter der einzelnen Melodien war bei der getroffenen Aus-
wahl mafsgebend, wihrend die Zugehorigkeit zu bestimmten Autoren und
Epochen, also ,Vollstindigkeit, nicht in Betracht kam. — Auf dasVolks-
lied, welches am leichtesten, aber auch am reichsten die Anwendung der
in dieser Arbeit aufgestellten Sitze gestattet, sei — eben wegen dieser
Leichtigkeit und dieses Rel,chtums verschledenartlger Fslle — hiermit nur
allgemein hingewiesen.

2 Vgl. 8. 58 d. A.
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Grundton kommt?!, dessen Ausgestaltung diese Phrase ist. Jetzt
beginnt die Melodie quasi von neuem; sie fithrt zu einem Ab-
schlufs auf der Quint, der durch die Einfiihrung des gis, des
Leittons desselben und durch die doppelschlagmilsige Um-
schreibung? als ein in sich vollkommener erscheint. Demzufolge
stellt sich die We1terfuhrung der Melodie auch hier wieder als
ein neuer Ansatz der Bewegung dar, die — der inneren Rhythmlk
nach — geendigt hatte. Die Melodie erhebt sich neuerdings erst
zur Oktave der Tonika; von dort fithrt sie tiber die Quint, wo
wieder ein relativer Abschluls entsteht, zu einem vorldufigen
Abschlufs auf der Terz3 um endlich, nochmals von der Oktave
des Grundtons aus!, in diesem mit einer ausgesprochenen ab-
schlielsenden Wendung* — tiber Sext, Quart und Terz-Sekunde —
zu endigen.

2. Das folgende Thema von Mozart (Ouverture zu Figaros
Hochzeit):

o .
e 3T T 13 L 1
b i — ~f |
ot— —x— 1 T

» = i‘f’ e = —

I v (VD)
2: 3
3: 5
16 :
ok . =
v m: {rm—— |
M i R
(Iv) VIVVIVID) I
4
15: 16

Die Melodie beginnt mit der Tonika, die hervorgehoben
wird durch eine trillerartige Umschreibung.? Das gleiche ge-
schieht bei der im 3. Takt als relativer Abschlufspunkt erreichten
Quint. Von der Quint aus vollzieht sich die innerlich geforderte
Riickkehr zur Tonika, verzogert durch Sext und Quart, die unter
Mitwirkung der sie betonenden metrischen Einteilung und her-
vorgehoben durch ihre zwischengeschobenen Leitténe (ais/), -
als Durchgangspunkt hervortreten. Durch Sept in Verbindung

1 Vgl S. 8 d. A. ? Vgl 8. 354 d. A.
3 Vgl 8. 43'44 u. 5758 d. A. + Vgl 8. 58 d. A.
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mit der Phrase Quint-Sext-Sept erfolgt dann der Schlufs auf der
Tonika.?

3. Die Hauptmelodie des Schluflssatzes von BEETHOVENs
5. Symphonie:

(VID) (VIL)

Die Melodie geht aus von der Tonika; auf der Quint ent-
steht alsbald ein Innehalten, welches hier den Charakter des
blofsen Durchgangs hat?, da die Wirksamkeit der Tonika noch
ungeschwiicht ist. - Auf dieser kommt es alsbald wieder zu einem
Abschlufs. Der Fortgang von hier, der innerlich nicht gefordert
erscheint, geschieht wie in einem neuen Anheben; er fithrt iber
Sekunde, Terz, Quart und Sext zu einem zweiten — relativen —
Abschlufs auf der Tonika (bzw. ihrer Oktave). Tonumschreibungen
heben auch hier éinzelne Tone (die Quart und Sext, spater auch
die Tonika) besonders hervor. Von der Tonika nimmt die
Melodie einen neuen Anlauf, der jetzt iiber Quart, Sext und
Tonika als Durchgangspunkte zur Terz als relativen Abschluls
fithrt. Von hier aus beginnt die Riickwendung zur Tonika,

! Vgl. auch S. 53, 54, 55 bzw. S. 59 d. A. — Hier, wo die Ton-
umschreibung eine charakteristische Rolle im Melodiebau spielt, zeigt sich
besonders einleuchtend, wie die Melodie eine Vermannigfaltigung der durch
die Hauptpunkte hezeichneten Linie ist.

2 Vgl. 8. 64/65 d. A.
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welche alsbald — durch die Sépt — als Ziel bezeichnet wird. Mit
diesem Ziel wird im folgenden dann noch gleichsam ein Spiel
getrieben, ehe es wirklich erreicht wird.

4. Das 2. Thema des 1. Satzes von SceUBERTs h-Moll-Symphonie :

v
L

I A% I
8 6 4
(4 3) 8:
e’ #u e i N - T—1 T B —n—
! J —4 14 i ] - —f
~ o3 ™ e— 1 ; ¢—* 1 —
- (111) II VI (IT v VIVI) I
_5 15: - 16 3 2
10 9 15 : 16

Die Melodie beginnt mit der Tonika, zu der sie sich, nach-
dem die Sekunde als Durchgangspunkt hervorgehoben worden
ist, alsbald wieder zuriickwendet; doch entsteht kein vollkommener
Abschlufs (der sich aus der Art der Riickwendung eigentlich er-
geben wiirde — V, VI, VIL I), da durch die Metrik die Tonika
sogleich von der weiterweisenden Quint verdringt wird. Die
Bewegung geht nun noch einmal von der Tonika aus, wobéi
jedoch durch die Einfihrung des chromatischen gis sofort eine
Tendenz zur Sekunde, deren Leitton gis ist, geschaffen wird;
diese wird auf dem Weg iiber die Terz h der Tonika (= Sekunde
des neu aufgetauchten Pritendenten a) erreicht, womit eigentlich
ein relativer Abschlufs geschaffen wire. Auch hier wird durch
das gleiche metrische Mittel wie vorher der Eindruck eines Ab-
schlusses sogleich aufgehoben: Die Sext der Tonika ruft uns
diese und damit das Bestehen eines noch nicht befriedigend ge-
losten Strebens wieder ins Geddichtnis: Der Konflikt wird gelost
durch die eindeutige Schlufswendung Quint-Sext-Sept-Tonika.

5. Das Waexzersche Thema der Meistersinger:

T e e s B et B e o
) 1 = i

i V) (Iv) (In
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! ete.

1 ] [T
I (V) (Iv)

Wie beim vorigen Beispiel entsteht ein Haltepunkt mit
Durchgangscharakter auf der Quint. Einen zweiten bildet so-
dann die Quart, wobei der Durchgangscharakter Wirkung der
metrischen Anordnung ist und erst nachtriglich, durch die
folgenden dissonierenden Téne ¢ und d?, auch innerlich motiviert
erscheint. Uber die Sekunde als weiteren Durchgangspunkt wird
die Tonika als Abschluls erreicht. Von ihr aus beginnt die
Bewegung von neuem. Quint, Quart erscheinen als Gliederungs-
punkte mit Durchgangscharakter im Verlauf des Folgenden,
wobei die Tonika, von der ausdriicklich (Tonumschreibung!) aus-
gegangen wurde, als Ziel vorschwebt, — Quint, unmittelbar darauf
die Quart (weiterhin dann Terz, Sept etc.) als Durchgangspunkte.
Der Schlufs wendet sich dann allerdings nach der Quart: Die
Melodie moduliert.

6. Das Thema des 1. Satzes der 4. Symphonie von GUsTAY
MABLER:

e e
Gttt ]
(VVIVI) I () V1

=

@ V)

Der Anfang zeigt die durch Zwischenstufen ausgestaltete
Form: Quint (als Auftakt)-Tonika.? Auf diese folgt unmittelbar
die Terz als gliedernder Punkt mit relativem Abschlufscharakter.
Von ihr aus beginnt unter deutlicher nochmaliger Betonung
durch die Umschreibung erst eigentlich die Bewegung, die
ohne weiteres zur Sext fithrt; diese wird durch den zwischen-
geschobenen Leitton hervorgehoben. Die Fortfithrung von diesem
zweiten Punkt relativen Abschlusses® durch die mit der Sext

1 Vgl S. 66/67 d. A. 2 Vgl S. 34 d. A.
3 Vgl 8. 66 d. A.
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dissonierende Septe (Leitton zur Tonika!) und Quint dréngt ein-
deutig nach der Tonika, welche jedoch zuvor als Durchgangs-
punkt erscheint, um dann erst in einer ausgesprochenen Schiufs-
wendung tber die Quint (Tonumschreibung!) mit Heranziehung
von Zwischenstufen (Quart, Sekunde) gleichsam bejaht zu werden.
Hierbei wird die Quart durch zwiefache Umschreibung wieder
besonders hervorgehoben. Dies und tiberhaupt das Hervorstechen
der Quartgruppe, vorher durch das baldige Auftreten der Sext,
gibt der Melodie ihre besondere (innere) Beweglichkeit.

b) Die Moll-Melodie.

Nach den gleichen Gesichtspunkten baut sich die Moll-
Melodie auf. Doch treten hier, entsprechend dem anders ge-
arteten rhythmischen System, welches die Moll-Leiter darstellt,
andere Tone teils zu den bisher malsgebenden hinzu, teils an
ihre Stelle. =~ = ; o

Der Anfang.

Fir die Bildung des Anfangs kommen als eine Verinderung
bedeutend in Betracht die kleine Terz und die kleine
Sexte. Beide lernten wir als Dominanten innerhalb des Moll-
systems kennen, denen gegeniiber sogar die Tonika schweren
Stand hat, sich zu behaupten.?

Die kleine Terz ist — gemils ihrem rhythmischen Ver-
hiltnis zur Tonika (Tonika-Terz =— 5:6) — in hoherem Malse
als die grofse, die Dur-Terz (5/4) befahigt, die Tonika beim An-
fang zu vertreten. Denn zudem, dafls hier wie in Dur die Terz
die Tonika in bestimmtem Sinn in sich schlielst? ist sie zugleich
auch bis zu einem gewissen Grade Zielton fiir die Tonika.! Als
Anfangston ist sie demnach ein ziemlich vollgiiltiger Ersatz der
Tonika. Jedenfalls ist der Terzanfang in Moll weit bestimmter
als in Dur. Doch bleibt auch hier, wenngleich in geringerem
Malse, die Notwendigkeit einer baldigen Wendung zur Tonika und
zwar zur Tonika selbst, nicht nur zur Quint, bestehen, soll die
Tonart, der Boden der Melodie aufser Zweifel gestellt sein. Denn
infolge ihres rhythmischen Verhéltnisses zur Quint (= 4 :5) stellt
die Mollterz in zweideutiger Weise auch sich als Tonika, die

1 Vgl 8. 17—18 d. A.
Vgl §. 43 d. A.
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Quint als ihre grofse (Dur-) Terz dar, solange nicht die richtige
Tonika selbst sie als kleine Terz entlarvt.

Andererseits gilt infolgedessen fiir den Anfang mit der
Quint in Moll, der im tbrigen dieselbe Bedeutung wie in Dur
besitzt, dals durch den Fortgang die Quint als solche bestimmt
ist, wenn die Tonika entweder unmittelbar selbst eingefithrt wird
oder mittelbar durch einen sie kenntlich machenden Ton gegeben
ist. Wendet sich dagegen die Melodie zundchst nur nach der
Terz und bleibt sie im Bereich dieser, so erscheint die Quint
eben als grofse Terz der Terz, im Gegensatz zu Dur, wo mit
der Einfthrung der Terz bereits die Tonika und somit die Quint
als solche bezeichnet ist.

Als Beispiel, welches diesen Unterschied klar machen soll,
seien einander gegeniibergestellt die beiden melodischen Phrasen

]
1 : )

P o ) 1

N — (Dur) undé‘gii’glﬁzgj’:t:ij!: Moll

</ v o/ L2
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Im zweiten Fall ist unklar, ob die Tonart ¢-Moll oder es-Dur
ist, d. h. ob die Tonika der Melodie ¢ oder es ist, wahrend im
ersten Beispiel alsbald ein ¢ als Tonika aufgefalst wird.! Die
Fortfithrung des zweiten Beispiels mufs dann, soll die Tonika
klar gestellt werden, dem oben Gesagten zufolge entweder diese
selbst bringen oder einen sie offenbarenden Ton. Letzteres
geschihe etwa in dieser Weise:

B

N .
éaﬁﬁjj—_o'%ﬂ:#ﬁ'_‘l— (NB.: Der Leitton zur Tonika, ¢.)

V VI VIII V VILV

Erst auf solche Weise wird ein derartiges Milsverstindnis
unmdglich.

Der Anfang der c¢-Moll-Symphonie von BeerHOVEN ist hier-
fiir ein Beispiel. Die Phrase:

! und zunichst nicht ein e; angesichts der hier vorliegenden Zwei-
deutigkeit verfallt unser Streben nach klarer Auffassung bezeichnender-
weise zuerst auf das klare Dur (Tonika ¢), nicht auf das ja auch mégliche
Moll (Tonika e).
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ool -~
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lafst vollkommen im Unklaren dariiber, ob das g Terz, das
es Tonika, die Tonart also es-Dur, oder ob ¢ Quint, es Terz,
die Tonart also ¢-Moll sei. Auch die nichstfolgenden Takte.
bringen keine Aufklarung. Erst das ¢ im neunten Takt! lost
den Zweifel. e :

Naturgemals ergeben smh dann auch bei Verbindungen von
Terz und Tonika wie von Terz und Quint zu Anfangs-
formen, welche den in Dur vermittels Auftakt gebildeten ent-
sprechen, neue, gegentiber Dur verschiedene Wirkungen infolge
der gednderten Richtung der T¢ne zueinander, infolge ihres
verdnderten Werts.

Anfingen wie

‘hb, ] R -
'$V P ..j J 7 und M
= P Y ”
1hythm Verh 6 H 4 : 5

eignet etwas Wldelstlebendes im Gecensatz zu den entsprechenden
Formen in Dur infolge des Umstands, dals hier der (metrisch)
untergeordnete Ton (es) Zielton fir den betreffenden Hauptton
ist, der als eigentlicher Anfangston die melodische Bewegung
beginnen lélst, aussendet. IEin Moment der Unruhe kommt so
in den Anfang und damit auch in die betreffende Melodie hinein.

Ebenso #ndert sich auch die asthetische Qualitat der Anfinge,
in denen umgekehrt der Terz als Hauptton die Tonika oder
die Quint in Auftakt-Weise vorangehen:

0O—3 Ya W)

p 7 .V -]
= e P
rhythm. Verh. 5 : 6 5 : 4

Einerseits bewirken auch hier, wie entsprechend in Dur,
die Tonika bzw. die Quint ein klares Hervortreten der Tonika,
die sonst unter Umstinden, d. h. was die Terz fir sich, ab-
gesehen von den etwa folgenden To¢nen, betrifft, fehlen wiirde.
Andererseits hingegen erhalt dadurch der Anfang als Ganzes
nicht wie in Dur eine mildere und hiermit in gewissem

1 Abgesehen hier von der harmonischen Begleitung, die ein auf-
klarendes ¢ schon im 7. Takt bringt.
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Sinn abgeschwachte Fassung, er wird vielmehr bestimmter,
energischer — entsprechend den anders gearteten rhythmischen
Verhiltnissen und der daraus resultierenden anders gewandten
Tendenz der Tone zueinander, die hier innere Betonung,
Richtungsaccent, und #ulsere Betonung, metrischen Accent, zu-
sammenfallen macht.! Er n#hert sich hinsichtlich der charakte-
ristischen Wirkung einigermafsen der Anfangsform Quint-Tonika.

=

Analog erfahren durch die Moll-Terz auch jene Anfangs-
formen eine Wertanderung, in denen die Terz mit herangezogenen
Zwischenstufen zusammentrifft oder selbst als Zwischenstufe
erscheint.? Die verdnderten rhythmischen Beziehungen haben
eine Verschiebung des inneren Schwerpunkts in solchen Ver-
bindungen zur Folge, die selbstverstéindlich auch eine Verénderung
ihres #sthetischen Gehalts bedeutet. Es gehoren hierher die
Anfangsformen: ’ :

M’L’ W m
o -
rhythm. 5 : 4
Verh. 8 : 9 8 9:1
15 : 16 10:90d.9:8° od.8:9
8 : 9
} 01
Gy G — =
rhythm. Verh. 6 . 3 : 2
16 : 15 5:4
9 : 8 6 5

Auf diese Weise macht sich die kleine Terz auch fiir den
Quint- und Tonikaanfang bemerkbar, fir welche beiden im
tibrigen natiirlich dasselbe gilt wie in Dur.

Entsprechende Veranderungen bringt nun auch die kleine
Sexte (8/) mit sich, die in Moll an Stelle der grofsen Sexte
(5/3) tritt.

Geméls dem rhythmischen Verhiltnisse, in dem sie zur
Tonika steht (Sext-Tonika = 8:5) und im Unterschied von der

1 Vgl 8. 44 Anm. 2 d. A.
Vgl 8. 534f. d. A. 8 Vgl 8. 24 d. A,
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Dursext und deren rhythmischer Verkntipfung mit der Tonika
(gr. Sext: Tonika = 5:38), bedeutet zwar auch die kleine Sext
in Moll einen Gegensatz zur Tonika, insofern sie Zielton fiir
diese ist; andererseits aber ist sie eben dadurch auch wieder
enger mit der Tonika verbunden als die grofse Sext 5/3, welche
gleichsam von ihr sich loszulésen scheint und nur indirekt durch
die Quart mit der Tonika zusammengehalten ist. Dem Anfang
mit der kleinen Sext haftet somit nicht diese Unbestimmtheit
an, wie sie dem Sextanfang in Dur eigentiimlich ist, jedoch ruft
auch er den Eindruck des Plotzlich-, dabei aber Bestimmt- An-
hebenden hervor. Und an und fiir sich eignet dem Anfang mit
der kl. Sext — entsprechend eben dem rhythmischen Verhiltnis,
in welchem zugleich Gegensitzlichkeit der Tonika gegentiber
und relativ enge Verkniipfung mit ihr liegt* — etwas Wider-
strebendes, Geprelstes.

* Ein Beispiel bietet der Anfang der g-Moll Symphonie

von MoOZzART:

allerdings ist hier kein Melodieanfang mit der Sext im
strengsten Sinn gegeben, insofern eine harmonische Be-
gleitung mit der Tonika g im Bals vorher einsetzt.®
Entsprechend erfahren durch das Auftreten der kleinen Sext
jene kombinierten Anfangsformen eine Veriénderung, welche in
Dur sich der grofsen Sext als Zwischenstufe bedienten %, wie

W oder m

rhythm Verh 3

4 5 64 - 70
15 : 16 15:16 15 : 16

oder 15 : 16 : 20 4 = b
4 : b

oder 60:64 : 75 : 80

In dhnlicher Weise wie bei jenen Dur-Melodieanfingen er-

1 Vgl 8. 17, 18 d. A. ® Vgl. 8. 60, Anm. 3 d. A.
S Vgl S. 5354 d. A.
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fahrt der Anfang auch hier sowohl eine feinere Nuancierung
durch die vielfachen, gegeneinander wirkenden Rhythmen, als
auch andererseits, aus demselben Grunde, leicht eine Herab-
minderung seiner Klarheit und ruhigen Bestimmtheit. - .

Der Volistindigkeit halber sei endlich noch die Anfangs-
moglichkeit mit der kleinen Septe 95! erwihnt. Dieser An-
fang ist seinem Wesen nach etwa dem Anfang mit der grofsen
Sext in Dur an die Seite zu stellen. Unbestimmt wie dieser?
erfordert auch er eine alsbaldige Hinwendung zum Tonika-
“bereich, wie iber die Sext zur Quint oder dgl.

Der Schlufs in der Moll-Melodie.

Fiir die Schlufsbildung in der Moll - Melodie kommt gegeniiber
der Dur-Melodie als verschieden nur die kleine Terz in
Betracht. Im tbrigen gelten hier wie dort dieselben Erwagungen,
bleibt die Bedeutung der Tonika und Quint, sowie ihrer Ver-
bindungen hinsichtlich des Schlusses bestehen.

Die zuvor erwahnte Verschiedenheit nun von Dur- und Moll-
terz, der zufolge die letztere als Dominante eine ausgesprochene
Selbstandigkeit besitzt, wird ftur -die Schlufsbildung noch be-
deutungsvoller als fiir den Anfang. Denn diesem wurde eine
grofsere Freiheit in der Wahl des (Anfangs-)Tons zugestanden:
auch relativ gegensitzliche Tone wie Quart und Sext erwiesen
sich als fahig, eine Melodie einzuleiten. Der Schluls dagegen
kann — in Dur — nur vollzogen werden durch die Tonika zu-
néchst, in zweiter Linie — vertretungsweise — dann durch deren
Gruppenténe, Terz und Quint. In diesen Fillen tritt jedoch
immer deutlich das Moment des Vertretens hervor. Es wurde
darauf hingewiesen, wie die Schliisse auf Terz oder Quint mehr
oder minder der harmonischen Unterlage bediirfen. Dies er-
klart sich aus der relativen Unselbsténdigkeit dieser Tone: der
Tonika gegeniiber.? :

Anders nun in Moll bei der kleinen Terz. Schon an friitherer
Stelle wurde hervorgehoben®, dals innerhalb der Tonikagruppe
in Moll, innerhalb des Dreiklangs, Hauptton nicht die Tonika
allein, sondern daneben auch die Terz sei. In ihr ebenso wie
im Grundton, fafst sich der Moll-Dreiklang innerlich zusammen.

1Vgl 8. 15 d. A Z Vgl 8. 48, 49 d. A.
3 Vgl 8. 57 d. A. * Vgl 8. 1718 d. A,



Zur Struktur der Melodie. ' 79

Denn die kleine Terz bildet den Zielton fiir Quint, wie auch in
gewisser Weise fiir die Tonika. Dieser Tatbestand #ufsert sich
nun in hervorragender Weise beim Abschlufs der Moll-Melodie:
Die Terz bedeutet hier nicht nur eine Vertretung der Tonika,
sondern sie ist dieser als Abschlufston. geradezu gleichwertig,
eben auf Grund der rhythmischen Verhilinisse, die sie zum
Zielton der Quint und der Tonika (Quint : Terz =05 : 4; Ton. : Terz
=5 : 6) machen. Es bedarf demnach hier auch keineswegs einer
harmonischen Grundlage, welche, wie beim Abschlufs auf der
(grofsen) Terz in Dur, die Tonika im Bafs brichte.

Als Beispiel sei angefiihrt das Thema der c¢-Moll- Fuge aus
Bacas wohltemperiertemm Klavier (L Teil):

111

Der Konflikt zwischen der (kL) Terz und der Tonika in
Moll, der eben auch darin sich #ufsert, dafs beide abschlufls-
fahig sind, die Tonika aber doch als ,Tonika“ als Grundton,
das grolsere Recht dazu besitzt, fand seinen Ausdruck auch in
der Gepflogenheit der alteren Musik, bei harmonischen Schliissen
" entweder die Moll-Terz wegzulassen und nur mit Tonika-Quint
abzubrechen oder ein Moll-Stiick mit dem Dur-Dreiklang zu
schliefsen. Auf diese Weise suchte man den gefiihlten Wider-
streit zwischen Tonika und kleiner Terz zu vermeiden, der in
den rhythmischen Verhilinissen seinen Grund hat.

Fir den Tonika-Abschlufls in Moll, bez dessen, wie
gesagt, an und fiir sich das gleiche gilt wie in Dur, &uflsert sich
die Wirkung dieser Gleichwertigkeit der kleinen Terz in der
Weise, dals hier eine abschliefsende Hinwendung zum Grundton
noch sorgfaltiger vorbereitet werden mufs, als in Dur. Das will
sagen: Weit unumginglicher als in Dur fordern wir hier eine
vorangehende dissonante Konstellation, die sich in der Tonika
entspannt, auflgst. Eine Wendung, wie

£}

-

thythm. Verth. 6 : 5 : 4
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der immerhin bis zu einem gewissen Grad abschliefsende Kraft
innewohnt, bildet in der Moll-Fassung

4
.7 S/ 3 i | b |

= -

rhythm. Verh. 5 : 4
6

: b
3 : 2

im Vergleich einen nur wenig beruhigenden Schlufs.?

Gliederung der Moll-Melodie.

Fir die Gliederung der Moll-Melodie endlich kommen wieder
die beiden spezifischen Moll-T6ne, kleine Terz und kleine
Sext in Betracht. Beide sind Dominanten und zwar besonders
michtige Dominanten: Sie nehmen in Moll die Stellung ein,
welche in Dur der Quart zukommt, und tbertreffen diese selbst,
insofern sie in Moll gleichfalls mit in Betracht kommt, hin-
sichtlich der Stirke des Antagonismus gegeniiber der Tonika.?

Hiermit ist zugleich gesagt, das kl. Terz und kl. Sext in
der Moll-Melodie von sich aus berufen sind, relative Abschluls-
punkte zu bezeichnen.® Denn in ihrer Eigenschaft als Zieltone
auch der Tonika (Tonika : Terz = 5:6, Tonika : Sext =5 : 8)
miissen sie notwendig die melodische Bewegung auf sich lenken,
also — relativ — ihrem Ende zufiihren, wie es in Dur durch
die Quart geschieht. Und wie die Quart (und die Quint) in
Dur, so sind auch kl. Terz und kl. Sext innerhalb des Moll-
Systems Basen von (Dur-)Dreiklingen, wozu noch kommt, dafls
beide auch durch einen engeren und weiteren Leitton gestiitzt
werden.? In gleicher Weise wie dort bedarf es dann auch hier
einer dissonanten Konstellation, wenn kl. Terz oder Sext nicht
als Abschluls, sondern womdoglich von vornherein nur als Durch-
gangspunkte erscheinen sollen.? Fir die kl. Sext wird eine
solche gebildet durch ein nachbarliches Zusammentreffen mit
Quart, Sekunde oder Sept (rhythmische Verhéltnisse: Sext: Quart
= 6:5, Sext:Sekunde = 64:45, Sext : Sept = 64 : 75), fiir die
kl. Terz — in weniger vollkommener Weise — durch Begegnung

1 Abgesehen natiirlich hier von einer harmonischen Unterstiitzung.
% Vgl 8.17, 18 4. A. 3 Vgl 8. 62/63 d. A.
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mit Sekunde, Quart oder Sept (Verh.: Terz : Sekunde = 16: 15,
Terz : Quart = 9:10, Terz : Septe = 16: 25).

Als Beispiel sei betrachtet die bereits angefiithrte Bacmsche
Melodie :
B T — .
Gt e R

I VI A% (VI) 11T

" Hier kehrt die Sext zweimal als Gliederungspunkt wieder,
jedoch nur das erstemal als relativer Abschlufs, das zweite-
mal dagegen mit ausgesprochenem Durchgangscharakter, infolge
der dissonanten Einfithrung auf dem Wege d —f(—g). Einen
zweiten Abschlufspunkt bildet die Quint g, deren diesbeziigliche
Fahigkeit wie in Dur, so auch in Moll zur Geltung kommt.

Als Beispiel einer Moll-Melodie, die in der Terz einen
relativen Abschlufs findet, diene die folgende Melodie bei Ricuarp
WAGNER :

* i N
111 Iy 11 VI

Dafs beim zweitenmal die Terz nur als Durchgangspunkt
erscheint, ist hier allerdings ebenso auch auf Rechnung der
metrischen REinteilung zu setzen als aus der riickwirkenden
Dissonanz der Sekunde! zu erklidren. Spiter findet dann auch
hier ein relativer Abschluls auf der Sext statt.

Ein Beispiel, welches die kl. Sext und Terz als relative Ab-
schlufspunkte zeigt, wire ferner das WaexEersche Thema:

v I VI II1 Ivy v

Der Fortgang wird hier gewonnen das eine Mal durch
Zuriickspringen von der Sext auf die Tonika, wodurch
fiir die folgenden Tone diese wieder als Ausgangspunkt
mafsgebend wird? das andere Mal, von der Terz aus,

1 Vgl 8. 13 Anm. 1
2 In anziehender Weise wird die Eigenschaft der Sext als relativer

Abschlufspunkt und die Gewinnung des Fortgangs von da klar, wenu man
8 .
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durch die Einfthrung der als Dissonanz auf jene zu-
rickwirkenden Quart. Ein dritter — auch ,relativer®?* —
Abschlufs wird erreicht auf der Quint.

Im dbrigen gilt fiir die Gliederung der Moll-Melodie das
gleiche wie fiir die Dur-Melodie: Auch hier finden sich die
Tonika selbst, die Quint und die Quart als Gliederungspunkte
mit dem Charakter relativen Abschlusses (vgl. zum Teil die Bei-
spiele vorher), erscheinen Sekunde und Sept als Durchgangs-
punkte oder — bei besonderer Art der Einfiihrung — wie in
Dur als voriibergehende Abschliisse. Und wie in Dur regelt
sich auch hier die Gewinnung des Fortgangs, nur dals hier mit
kleiner Terz und kleiner Sext zu rechnen ist.

3. Die modulierende Melodie.

Im Vorangehenden war die Rede von der Melodie, welche
sich aufbaut auf einer einzigen Basis, der Tonika, von der sie
ausgeht — jedenfalls dem Sinne nach ausgeht® — und zu der
sie zurtickkehrt. Es zeigte sich aber zugleich, dafls die melodische
Bewegung sich scheinbar von dieser ihrer Basis emanzipiert,
dafls sie etwa nach der Quart ausweicht, auf dieser einen (rela-
tiven) Abschlufs erreicht. Dies heifst aber nichts anderes, als
die Melodie hat eine andere Basis bekommen. Insofern liefse
sich auch von einer solchen Melodie sagen, sie ,moduliert®.

Dies ist nun aber hier nicht gemeint. Sondern unter ,modu-
lierender” Melodie ist hier verstanden die Melodie, welche ent-
weder in eine neue Basis ausmindet oder zu der wur-
springlichen sich zwar zurtickwendet, in ihrem Verlauf jedoch
einen Ruhepunkt auf einem Ton gewinnt, der nicht dem
Bereich® der eigentlichen Tonika angehdrt, sondern
aufserhalb des betreffenden Systems liegt.

Die Musiktheorie hat hierfir die Unterscheldung ,,lelfer-
eigener und ,leiterfremder” Tone.

sModuliert® hat also z. B. eine Melodie, welche von ¢ als

die Melodie in der Form betrachtet, in der sie Waener im 2. Akt des
Siegfried gleichsam entstehen lalst. Dort lautet sie erst

==

e —F—:i%E
AU I

<

! Vgl 8. 43/44 d
2 Vgl. 8. 5556 d. A. ? Im weiteren Sinn, also = Leiter.

au—;,
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Tonika ausgeht, auf @ als Tonika endigt; oder eine (Dur-)Melodie,
welche in ¢ zwar ihre Ausgangs- und End-Tonika hat, in ihrem
Verlauf aber etwa nach as ausweicht.

¥s kommen demnach hier die chromatischen Téne in Be-
tracht, soweit sie nicht lediglich als verbindende Zwischenstufen ?
auftreten. '

sModulierend“ mag endlich auch eine Melodie genannt
werden, welche — bei gleichbleibender Basis, Tonika — in Moll
beginnt, in Dur endet, und umgekehrt, oder welche tiberhaupt
zwischen Moll und Dur wechselt.

Demzufolge sind es die Fragen nach dem Schlufs und
nach der Gliederung der Melodie, auf welche sich das Folgende
bezieht.

Wenden wir uns zuerst der letztgenannten Art der modu-
lierenden Melodie als der einfachsten zu, so gilt hier in er-
weiterter Form dasselbe, was bereits an fritherer Stelle, ge-
legentlich der Besprechung des Ubergangs von der iibermélfsigen
Sekunde (= kleinen Terz) zur grofsen Terz gesagt wurde.? Durch
die Wendung von Moll nach Dur, die eben durch die grofse
Terz (5/4) bewerkstelligt wird, kommt die Tonika im Gegensatz
zu vorher erst zu voller, unbeschrinkter Wirkung. Sie wird,
indem sie Zielton der grofsen Terz wird, gleichsam erst als
Basis anerkannt, wahrend sie zuvor, solange durch die kleine
Terz das Moll herrschte, in ihrer freien Machtentfaltung beengt
war (als Strebeton — in der des ofteren betonten Weise —
der Terz gegentiber — Verh.: 5:6).

Umgekehrt bedeutet der Ubergang von Dur nach Moll ent-
sprechend eine Einengung des freien, alles einheitlich durch-
dringenden Waltens der Tonika.

Diese Wirkung &dulsert sich, mag nun der Wechsel von Dur
und Moll im Verlauf der Melodie stattfinden oder an den beiden
Endpunkten, am Anfang und Schluls hervortreten. Am ein-
dringlichsten ist sie im letzteren Fall, da alsdann die innere
Veranderung als Resultat des lebendigen Gegeneinander von
Kriften, welches die Melodie als System von Rhythmen dar-
stellt, erscheint.

Ein charakteristisches Beispiel ist die an anderer Stelle®

! Vgl 8. 27—28 d. A. ? Vgl. 8. 31ff, bes. 8. 32 d. A.

3 8. 32 Anm. 2 d. A,
: 6*
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bereits angefiihrte WaenErsche Melodie des ,Nie sollst
Du mich befragen“ aus Lohengrin:

NB.

(I1I1) (V) (I11) (V) (1o 1x
rhythm. Verh. 12 : 9 : 10
Ch)  Cls) (%)

Tritt der Wechsel des Dur und Moll an den bevorzugten
Punkten innerhalb der Melodie auf, also an Punkten relativen
Abschlusses oder nur voriibergehender Ruhe, so entsteht je nach-
dem der Eindruck bald eines innerlichen Kdmpfens, bald mehr
blofsen Schwankens.

Ein Beispiel ist die Einleitung der RicHARD STRAUSS-
schen Tondichtung ,Also sprach Zarathustra®:

gr. TIT kL. WL TI or.
rthythm.2:3:4: 5 2:3:4 : 5
Verh. 5 : 6 5 : 6

Hier treten kleine Terz, dann grofse Terz als relative
Abschlufspunkte auf.

Dals und wie grofse und kleine Terz teils von sich aus, teils
durch die Art der Einfiihrung, immer auf Grund der rhythmi-
schen Verhiltnisse, sowohl anfang-, wie schlulsbildend auftreten,
sowohl als relative Abschliisse, wie als Durchgangspunkte wirken
konnen, ist in den vorangehenden Abschnitten des n#heren er-
ortert worden.!

Im allgemeinen findet sich der Wechsel von Dur und Moll
nur bei harmonischer Unterlage, wo er besser imstande ist, seine
ausdrucksvolle Eigenttimlichkeit zu entfalten.

Mehr oder minder der harmonischen Musik gehoren auch
modulierende Melodien an, welche in ihrem Verlauf dem Tonika-

! Vgl 8. 501ff., 571, 64ff, 731, 781, 8Oft.
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bereich nicht angehorige T6ne beriihren?, seies, dafs
sie dortselbst einen relativen Abschlufs erreichen oder nur einen
Durchgangspunkt finden. Es ist demnach die Melodie-Gliede-
rung, auf welche diese Frage wieder hinweist.

Wie bei der nichtmodulierenden Melodie die Gegensitzlich-
keit zur Tonika auf Grund der rhythmischen Verhiltnisse manche
Tone mehr zu Abschlufs, andere zu Durchgangspunkten pra-
destiniert, so eignen sich die hier in Betracht kommenden
chromatischen Tone auf Grund der rhythmischen Verhiltnisse?,
die diesmal das Fremdartige der betreffenden Toéne aus-
machen, zu solchen Gliederungspunkten der einen oder anderen
Art. Denn eben die ,Fremdheit® verleiht ihnen eine besondere
innere Betonung, hebt sie besonders hervor.

Es ‘lassen sich hierbei verschiedene Gruppen von Tonen
zusammenfassen, nach Malsgabe der grofseren oder geringeren
Entfernung von der Tonika, welche sie fiir die Melodie bedeuten.

Nimmt man als Basis ¢ an, so wiirden eine erste Gruppe
bilden etwa: as und es in Dur-Melodien, @ und e in Moll-Melodien.?
Beide in beiden Fillen sind mit der urspriinglichen Tonika ¢
noch mehr verwandt, as als grofse Unterterz (= kl. Sext 8/5) zu ¢
rhythm. Verh.: c:as=>5:4), es als kleine Terz 6/5 oder auch
als grolse Unterterz der Quint g (g:es=>5:4), bzw. a als kleine
Unterterz (= grofse Sext 5/3) von ¢ (thythm. Verh.: ¢ : ¢ =15: 6),
e als grolse Terz 5/4.

As und es vermogen infolge des Umstandes, dafs beide Ziel-
ton-Bedeutung gegeniiber ¢ haben, leicht Abschlufspunkte zu
bilden; @ und e bediirfen mehr einer Unterstiitzung zu dem-
selben Zweck.*

Als eine zweite Gruppe konnte man dann bezeichnen b
als Nachbarton des ¢ (in Moll — ¢ :b =9 :8°?), sowie des (= cis)
als Zielton des engeren Leittonschritts ¢ — des (= 15 : 16). Beide
sind aulserdem indirekt mit der Tonika verwandt, durch Tone,
die mit dieser in enger Beziehung stehen, so b als Quart der
Quart f (thythm. Verh.: f: b = 3 : 4) oder kleine Terz der Quint g
(Verh.: g : b =1>5: 6), des als grolse Unterterz der Quart / (Verh.:
f:des="5:4) oder als Quart 43 des as.

1 Vgl 8. 824d. A 2 Vgl 8. 27 d. A.
3 Bez. es und e siehe oben S. 83—84.
+ Vgl 8. 64, 66, 801f. d. A. 5 Vgl S. 2Lff. d. A.
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Diese Toéne eignen sich gzunichst mehr zur Bildung von.
Durchgangspunkten, soweit thnen nicht die indirekte Art der
Einfithrung den Charakter relativen Abschlusses verleiht. Diese
bestinde eben darin, dafs etwa & sich als Quart der Quart f in
der melodischen Entwicklung darstellt.

Fine dritte Gruppe endlich wirde umfassen fis (= ges)
und die {ibrigen Tone der chromatischen Leiter.! FEine auch nur
lose direkte Verwandischaft mit der Tonika besteht hier so gut
wie nicht mehr, wo die rhythmischen Verhélinisse sich zu Formen
wie 32:45 (¢ — fis) u. dgl. komplizieren. Sollen solche Tone
relativ abschliefsend wirken, so ist eine Unterstiitzung durch
nahere Verwandte der Tonika, eine Vorbereitung durch solche
Tone, in weitestern Mafse notwendig. Dagegen wirken sie gerade
durch ihren inneren Abstand von der Tonika, ihre ,Fremd-
heit“ — wie oben schon gesagt — fast von selbst als Durch-
gangspunkte gliedernd. —

Zugleich macht sich bei den in dieser Weise zu drei Gruppen
geordneten Tonen, insoferne sie als Gliederungspunkte gedacht
sind, fortschreitend das Bediirfnis einer harmonischen Unterlage
stairker geltend. Kine solche vermag dann auch wohl — als
zusammengezogene, simultan gewordene Melodie gleichsam —
die mehr oder minder umstandhche melodische Einfiihrung
zu ersetzen. —

Melodien, welche nach einem oder mehreren der genannten
Tone ausweichen, modulieren, driicken also ein Sichentfernen,
ein Sichwegwenden von der Basis, der Tonika aus, und zwar ist
dieser Eindruck in dem Malfse stirker, als die rhythmischen Be-
ziehungen zwischen der Tonika und dem betreffenden, die Aus-
weichung bedeutenden Ton an Einfachheit verlieren, als — was
das gleiche ist* — die Konsonanz, die enge Verbindung der
betr. Tone mit der Tonika abnimmt. Insofern aber die Melodie
als Vermannigfaltigung einer einfachen, zugrunde liegenden
Linie, bezeichnet durch Tonika ®, Gliederungspunkte und wieder
Tonika *, aufgefalst werden kann — und muls® so ergibt sich
eine genauere Charakterisierung der verschiedenen Modulations-
formen, eine psychologische Unterscheidung der verschieden

L Vgl. 8. 27 d. A. 2 Vgl 8. 23 d. A.
# Vgl. S. bb, 56 d. A. * Vel 8. 56, 57 d. A.
5 Vgl. 8. 41, 611t 65, sowie die Anmerkungen auf S. 60 u. 67.
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modulierenden Melodien hinsichtlich der #sthetischen Bedeutung
einfach durch Anwendung des frither — bei der Untersuchung
tiber die einzelnen Tonschritte der chromatischen Leiter — Ge-
sagten' auf die dem betreffenden primitiven Tonschritt ent-
sprechende ausgestaltete Melodie. Es mag geniigen, darauf hier
zZu verweisen.

Wenden wir uns schliefslich der Melodie zu, welche moduliert,
indem sie in einer neuen Basis endigt, so gilt im wesent-
lichen das gleiche wie fiir die Gliederung modulierender
Melodien, nur dafs eben hier die neue Basis eine endgiiltige ist,
den Abschlufs bedeutet. Dabei lifst sich unterscheiden, ob diese
neue Tonika dem Bereich der fritheren angehort oder nicht, ob
sie ein ,leitereigener® Ton ist, ob ein ,leiterfremder.”?

Im ersfen Sinn modulieren Dur-Melodien nach der
Quint, Quart oder einem der iibrigen Téne der Leiter. Da es
sich nun aber hier um den Abschlufs handelt, also um ein be-
friedigendes, eindeutig bestimmtes Hinlenken nach dem be-
treffenden Ton, so kommen im strengsten Sinn eigentlich nur
Quint und Quart, die beiden Dominanten, hier in Betracht.
Denn nur nach diesen ist eine endgiiltige, abschliefsende Hin-
wendung mit Hilfe blofs leitereigener Téne moglich. Nur Quint
und Quart finden ihre grofse Terz und ihre Quint zum Aufbau
des sie zur Basis stempelnden (Dur-) Dreiklangs unter den Ténen
der Leiter selbst; der Quart dient aulserdem auch noch die Terz
der Tonika als Leitton (z. B. in der c-Leiter: ¢:f = 15:16).
Alle tbrigen Tone dagegen vermdgen sich nur auf Moll-Drei-
klinge, die Sept nicht einmal auf einen solchen, zu stiitzen.
Thre grofsen Terzen, vollends ihre Leitténe liegen aufserhalb der
Leiter. Da aber ein Moll-Dreiklang seinen Grundton nicht in
der Weise zur selbsténdigen Tonika erhebt, wie ein Dur-Drei-
klang 3, und auch Leittone als eventueller Ersatz fehlen, so sind
die hier in Betracht kommenden Tone — Sekunde, Terz, Sext
und Septe — nur in bedingter Weise fihig, einen Abschlufs zu
bilden. Es kann auf ihnen eine Melodie nur im Halb- oder
Trugschluls enden.*

In der Moll-Melodie tritt — aus gleichen Grinden — an

1 Vgl 8. 271f. d. A. 2 Vgl. 8. 82/83 d. A.

3 Vel 8. 17/18 und 78if,, sowie 8. 10 und 42 d. A.

¢ Ein Beispiel, welches hierher gehort, ist die 8. T1—72 zitierte
Wacnersche Meistersingermelodie.
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die Stelle der Quart die Sext. Dazu kommt als nahezu gleich-
wertig die kleine Terz, welche — in der absteigenden
melodischen Leiter namlich? — ihre Quint (in ¢-Moll: 3), jeden-
falls aber ihre grofse Terz 5/4 und den Leitton 16/15 (in ¢-Moll : d)
im Bereich der Leiter selbst findet. ‘

Mit Riicksicht gleichfalls auf die absteigende melodische
Form der Moll-Leiter kann dann auch die kleine Sept Tonika
eines Dur-Dreiklangs werden (in c¢-Moll: b (9/5) mit d als Terz
und £ als Quint® — rhythmisches Verhiltnis:4:d:f=4:5:6). -
Es bleiben also tbrig: Die Quart als Grundton eines Moll-Drei-
klangs, die Sekunde und — in der harmonischen Leiter — die
grofse Septe als Grundténe verminderter Dreiklinge. Sie ver-
mogen einen vollkommenen Abschlufs nicht zu begriinden.

Nun lafst sich allerdings auch von der Quint und Quart in
Dur, von der Sext in Moll, sagen, dafls der Abschlufs einer in
dieser Weise modulierenden Melodie auf ihmen kein im aller-
strengsten Sinn definitiver sein kann. Denn zu einem solchen,
ist, wie friither betont, auch noch eine besondere Art der Hin-
wendung, namlich auf dem Wege tiber die dissonierende Quart-
gruppe erforderlich.®? Dies ist jedoch hier, wo eine Modulation
als nur mit Hilfe von Ténen der Leiter vor sich gehend voraus-
gesetzt ist, nicht oder doch nur bedingt moglich.

Denn, angenommen etwa, es moduliere eine Melodie in
c-Dur abschliefsend nach f, so wiirde ein ganz vollkommener
Abschlufs ein diesem f vorangehendes & als Quart verlangen;
dieses findet sich jedoch nicht in der ¢-Leiter. Nur die #hnlich
wirkende * Sext steht in Gestalt des d einer Abschlufswendung
nach f zur Verfiigung (rhythmisches Verhiltnis:f:6 = 3:4;
b:d:f=4:5:6;f:d=23:5).

Ebenso steht es fiir eine abschliefsende Modulation in Moll
nach der Sext. Die Quart fehlt auch hier; nur die Sext kann
zu ihrem Ersatz herangezogen werden (in ¢-Moll:f, wéhrend
des, welches die Quart der Sext «s wire, aulserhalb der Leiter liegt).

Dagegen fehlt bei der Quint in Dur jede Moglichkeit, dem
Abschlufs den Charakter des endgiiltigen oder auch nur relativ

1 Vgl S. 14/15 d. A.

2 Vgl. hierzu 8. 21{f. d. A. ,Die Angleichung*.
% Vgl S. 58 und 8. 91f. d. A.

+ Vgl 8. 9. d. A.
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endgililtigen durch eine vorangehende Quart und Sext bzw. Sext
allein zu verleihen. Hier liegt zwar die betreffende Quartgruppe
innerhalb der Leiter; sie ist jedoch identisch mit der Tonika-
gruppe, von der ausgegangen wurde, die verlassen werden soll.
Fir eine in ¢ beginnende Melodie z. B., welche auf der Quint g
endet, bilden die gegensitzliche Quartgruppe des g die Tone
c—e—yg (g:c=23:4), also eben die Tonika mit ihrer Terz und
Quint, welche unwirksam gemacht werden soll. Wird nun diese
Gruppe oder einer ihrer Tone gebracht, so wirken sie immer
wieder eben als Tonikagruppe, nicht als Quartgruppe der Quint,
vereiteln also eine definitiv abschliefsende Modulation nach dieser
letzteren.

Eine besondere Stellung nimmt demgegeniiber wieder die
kleine Terz in Moll ein. Fiir diese liegt die vollstindige Quart-
gruppe (z. B. in ¢-Moll fiir es: die Téne as—c—es — rhythm.
Verh.: es: as = 3:4; as:c:es=4:5:6) innerhalb der Leiter.
Die Leichtigkeit einer Modulation nach der Moll-Terz, welche
zugleich einen definitiven Abschluls bedeutet, erklirt sich hieraus.

Die relative Unvollkommenheit des Abschlusses, welche sich,
mit Ausnahme eben der nach der kleinen Terz modulierenden
Moll- Melodie, tiberall mehr oder minder geltend macht, verliert
nun insoferne an Tragweite, als solche mit einer neuen Tonika
abschliefsende Melodien nicht selbstindig auftreten.! Eben weil
sie einem Zusammenhang angehoren, weil sie einen Anschlufs
an das Folgende suchen, modulieren sie. Und deshalb ist es in
gewissem Sinn, mit Riicksicht auf die Gewinnung des Zusammen-
hangs, von Vorteil, dafs der Abschlufs kein vollstéindiges Zur-
Ruhe-Kommen bedeutet.

Anders nun, wenn die abschlielsende Modulation einer
Melodie die Schranken der Leiter von sich weist und ihr Ziel
in einem Ton der chromatischen Leiter erreicht.> Hier
kann dann, da die Reihe der zur Verfiigung stehenden Tone
nicht beschrinkt ist, dem Abschiuls der Charakter des Definitiven
durch Heranziehung der Quartgruppe wie der Leittdne gegeben
werden.

Im {ibrigen gelten hier entsprechend die oben fiir die nach

! Vgl. hierzu S. 57 Anm. 1 und 8. 43, 44 d. A.
2 Vgl 8. 87 d. A.
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chromatischen Tonen modulierende, zur Tonika zurtickkehrende
Melodie angestellten Erwiagungen.?

Der psychologische Sinn endlich, der den nach einer neuen
Basis als Abschluls modulierenden Melodien innewohnt, grindet
auch hier? auf dem rhythmischen Verhiltnis, als welches das
einfache, der ausgestalteten, von einem Ton zu einem anderen
fihrenden Melodie entsprechende Intervall sich darstellt. Auf
die betreffenden Abschnitte des ersten Teiles dieser Arbeit sei
also diesbeziiglich verwiesen.

- Es ertibrigt noch, einige Worte allgemein tiber die ver-
schiedene psychologische und #sthetische Bedeutung zu sagen,
welche einer Melodie zukommt, je nachdem sie aus den Ténen
der diatonischen oder chromatischen Leiter sich aufbaut, je
nachdem sie moduliert oder nicht moduliert, so, wie es voran-
gehend nach den einzelnen Maoglichkeiten betrachtet wurde.
‘Genauer gesagt: es ist noch auf das Verhdltnis zwischen
Struktur der Melodie einerseits und ihrer psychischen
Quantitdt, sowie ihrem #sthetischen Gehalt anderer-
seits hinzuweisen.

Was die psychische Quantitdt oder die quantitative
Energie einer Melodie anlangt, so gilt hier wie angesichts aller
dsthetischen Formen itiberhaupt, die allgemeine Regel: Je grofser
die Mannigfaltigkeit bei gleichzeitig deutlich durchgehender Ein-
heitlichkeit, desto grofser die Eindringlichkeit, die Quantitit des
Ganzen.® Speziell auf das Ganze der Melodie angewandt, be-
deutet dies, dafs die Melodie um so eindrucksvoller wird, je
mehr und je fremdere und gegensitzlichere Téne sie als Be-
standteile in sich aufnimmt. Dabei nihert sie sich aber zugleich
immer mehr einer Grenze, jenseits welcher das Gleichgewicht
zwischen Einheitlichkeit und Gegensatzlichkeit, das ,Gleich-
gewicht in der Unterordnung® verloren geht, die Unter-
ordnung einem beziehungslosen Nacheinander weicht.* Dasg
Maximum der psychischen Quantitdt stellt sich ein
bei einem Optimum an Einheitlichkeit und Diffe-
renzierung.

1 Vel 8. 84/851f. d. A. 2 Vgl 8. 8687 d. A.

3 Vgl. Liers: ,Die Quantitat in psych. Gesamtvorgingen“, in den
Sitzungsber. der bayer. Akad. d. Wiss. 1899, Bd. I, 8. 391#f.

+ Vgl. die Einleitung der Arbeit.
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Konkret ausgedriickt wiirde dies heifsen: Diejenige Melodie
steht — streng genommen — am hochsten, welche die Tone der
diatonischen Dur- oder Moll-Leiter, und zwar diese alle, umfalst
und ihren verschiedenen Funktionen geméls ausniitzt. Mit der
fortschreitenden Heranziehung chromatischer Tone! dagegen
beginnt langsam auch die Abschwichung der Eindringlichkeit
einer Melodie, wenngleich dieselbe sich andererseits dadurch
reicher zu entfalten vermag.

Damit geht nun Hand in Hand auch der #dsthetische
Gehalt ven Melodien.

Je mehr eine Melodie auch die der Tonika gegensitzlichen
Tone der diatonischen Leiter in ihr Bereich zieht, desto mehr
Leben scheint sie zu haben. Hemmung und Uberwindung,
Streit und Sieg, bald heftigerer, bald leichterer Art, glauben wir
in ihr ausgedriickt zu finden, ,fihlen* wir in sie ,ein“? Und
der Zwiespalt wichst, das innere Leben der Melodie wird reicher,
umfassender, zugleich aber auch nimmt die Geschlossenheit ab,
die Unruhe und Unbestimmtheit zu, je mehr chromatische Tone
hereinkommen und eine Rolle zu spielen anfangen.

In beiden Fallen, sowohl was die psychische Quantitit einer
Melodie als ihren #sthetischen Wert betrifft, decken sich die
hochsten Anspriiche mit der Forderung klarer, weder zu primi-
tiver, noch zu komplizierter rhythmischer Verhiltnisse. Der
verbindende Grundrhythmus soll erkennbar alle sich er-
gebenden Beziehungen beherrschen und den Widerstreit der
Rhythmen logisch lgsen, — der ,verbindende Grundrhythmus®,
von dem ausgegangen wurde als der Bedingung aller Melodie,
als der Bedingung aller ,Musik“ iberhaupt.

Der Kreis dieser Betrachtungen ist hiermit durchlaufen.

Der Verfasser hatte sich zur Aufgabe gestellt, ankniipfend
an die alte, von Tamopor Liers wieder aufgenommene und
psychologisch begriindete Theorie, wonach die Beziehungen von
Tonen auf ihren Schwingungsverhiltnissen beruhen, — an-
kniipfend an diese Theorie die einzelnen Tonschritte der Ton-

1 Die in einer Tonumschreibung gegebenen chromat. Tone sind nicht
,chromatische Téne* in diesem Sinne wie hier, weshalb eben die ,Ton-
umschreibungen® als ein Kapitel fiir sich in dieser Arbeit von der ,chro-
matischen Leiter” getrennt wurden. Vgl. 8. 35/36 d. A.

2 Vgl. Eapes: ,Von der Form der asthet. Apperzeption® S. 387/388.
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leiter und weiter den eigentlichen Aufbau der Melodie einer
Untersuchung zu unterziehen. ‘

Hierbei mufste, um den Ausgangspunkt zu gewinnen, zum
Teil von Lieps schon Gesagtes wiederholt werden. Die Weiter-
fihrung der vertretenen Ansichten mulste sich dann vor allem
dem Moll-System, fernerhin der chromatischen Leiter zuwenden.
Mit einer Erorterung iiber gewissermalfsen feststehende, fir sich
abgeschlossene Formen, tiber die ornamentartigen Tonumschrei-
bungen schlofs der erste Teil der Arbeit. Im zweiten wurde
dann versucht zu zeigen, wie sich aus jenen Elementen die

" Melodie selbst aufbaut, genauer gesagt, wie die einzelnen Ton-
stufen gemifs den rhythmischen Beziehungen untereinander im
Melodieganzen unterschiedliche Bedeutung gewinnen.

Zur Belebung und Erlduterung des Vorgetragenen wurden -

teilweise ad hoc konstruierte, zum Teil aus der musikalischen
Literatur entnommene Beispiele herangezogen.

Druck von Lippert & Co. (G. Pitz’sche Buchdr.), Naumburg a/s.



