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Vorwort.

In derselben Weise, wie ich in meinen friiher erschie-
nenen Lehrbiichern den Bau und die Verbindung der Accorde,
die Kenntnis der strengen kontrapunktischen und freien Kunst-
formen wie der Instrumentierung behandelt, habe ich mich
im vorliegenden Buche bemiiht, das Wesen des Melodischen
im Tonsatze durch eine Lehre der Melodie, ihrer Bildung und
Fortfihrung darzulegen. Ich darf hoffen, dass das Buch dem
Anfinger in der Komposition in mannigfacher Beziehung niitz-
lich sein wird. Den schlicht und biindig gefassten Worten
sind einschlagende erlduternde und belehrende Musikbeispiele

zugefugt.

Leipzig, im Dezember 1898.

Dr. S. Jadassohn.
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Kapitel L
Unsichtbare Melodie.

§ 1. Das wesentlichste Erfordernis einer jeden musikalischen
Komposition ist Melodie; ohne diese ist kein Tonsatz denkbar.
Selbst in den trockensten Musikstlicken, die zun#ichst nur prak-
tischen Ubungszwecken dienen sollen, wird die Melodie nicht
ginzlich fehlen, wenn sie dann auch keinen Anspruch auf be-
sondere Schinheit erheben kann. Immerhin aber finden wir in
niitzlichen Ettiden Cramer’s, Moscheles’, Chopin’s, Henselt's und
anderer Meister viele stimmungsvolle Musikstiicke mit schénen,
charakteristischen, zuweilen auch ersichtlich durch einen be-
stimmten Ubungszweck hervorgerufenen, eigenartig gebildeten
Melodien.

Nicht immer ist die Melodie fiir das Auge erkennbar ge-
zeichnet; das Ohr empfindet sie jedoch. Wir horen die Melodie
in den Spitzen der arpeggierten Accorde im ersten Priludium
des »Wohltemperierten Klaviers«<. Wiirde Bach, wie er gelegen-
lich thut, die Arpeggien folgendermassen angezeigt haben, so
wiirde die Melodie des Satzes sichtbar:

Chopin kennzeichnet in der Ettide op. 25 Nr. 1 nicht nur
die Melodie der Oberstimme, sondern auch die einer begleitenden
Mittelstimme durch besonders fett gedruckte Notenkdpfe.

Jadassohn, Das Wesen der Melodie in der Tonkunst. 1
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Es hitte in diesem Falle wohl kaum eines besonderen Hin-
weises fiir das Hervorheben der melodischen Stimmen bedurft;
jeder verstindige Spieler wiirde hier die begleitende Harmonie
der Melodie in entsprechender Weise unterzuordnen wissen.
Selbst in den Figuren solcher Etiiden, die scheinbar nur Sequen-
zen von Fingeritbungen darstellen, in den Passagen eines Kon-
zertstlickes oder in den Kolorataren einer Arie ist das melodische
Element nicht zu verkennen, sofern die Figuren eine rhythmisch
geordnete, metrisch und periodisch gegliederte Folge von Inter-
vallen enthalten.

Die diatonische und die chromatische Tonleiter in der Melodie.

§ 2. Jede Tonleiter kann einen Teil einer Melodie bilden;
wir besitzen sogar einzelne Tonstlicke, deren Melodien zumeist
aus Tonleiterfolgen zusammengesetzt sind. So zeigt die dritte
Etiide aus Moscheles’ op. 70 vorwiegend chromatische Skalen;
die zweite Ettide aus Chopin’s op. 40 besteht fast nur aus solchen.
Diese recht anziehenden Stiicke sind sicherlich melodisch gebildet.
Der Hauptsatz des Scherzo aus dem Es-dur-Quintett von Rob.
Schumann enthélt in seinen beiden Teilen durchweg diatonische
Tonleitern, wie das folgende Beispiel zeigt:



Unsichtbare Melodie.

Rob. Schumann, op. 44, Scherzo.

Molto vivace.
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4 Kapitel I.

Aus dem vorstehenden Beispiele ersieht man, dass auch das
an sich trockene Material der Tonleiter zur Bildung interessanter
Melodik dienen kann, sobald die in diatonischen Schritten geord-
nete Tonreihe durch Verzierung einzelner Téne, durch einen
besonderen Rhythmus belebt und durch eine entsprechende
Harmonisierung gehoben wird.

Ein Beispiel, wie das unter Nr. 3 gezeigte, diirfle vielleicht
einzig in seiner Art sein; Melodien aber, die vorzugsweise dia-
tonisch gebildet sind und nur wenig andere Intervallschritte
aufweisen, sind keineswegs selten. So zeigt das nachstehende
schéne Thema aus Chopin’s Konzert, op. 44, innerhalb eines Auf-
taktes und acht ganzen 3/,-Takten nur zwei kleine Terzspriinge,
den einen nach 22 diatonischen Schritten inmitten der Periode,
den zweiten am Schlusse derselben.

Auch der fernere Verlauf dieses Themas ist im Wesentlichen
tonleitermiissig und wird nur wenig von nicht diatonischen
Schritten unterbrochen.



Unsichtbare Malodie, 5

Nicht selten zeigen sich tonleitermissig gebildete Glieder
einer Melodie eines besonderen Ausdruckes féhig, wie aus den
folgenden Beispielen zu ersehen ist:

Beethoven, op. 59 No. 1,

Méhul, »Josephe, Nr. 7,

. t r o, | SN
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Nur mei-ne  Kin-der lass gliicklich stets  sein!

Rob. Schumann, op. 68, 3. Satz.
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Unsichtbare Melodie. 7
Beethoven, op. 97, Scherzo.
Allegro.
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Rob. Schumann, op. 63, 2. Satz.
Lebhaft, doch nicht zu rasch. (M. M. j= 68).
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Accordlich gebildete Melodie. ' ‘

§ 3. Melodien, welche sich vornehmlich in Accordfiguren
bewegen, findet man nicht selten in den beliebtesten Volksliedern
der Alpenvdlker, in Tiroler- und Schweizerliedern, die oft auch
mit einem sogenannten »Jodler« schliessen. So wie dieser in

’
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8 Kapitel L

der Absicht, das Echo der Berge zu wecken, beigefligt ist, so
diirfte dieselbe Absicht wohl auch bei der Bildung der Melodie
des Liedes mitgewirkt haben.

In der Instrumentalmusik findet man h#ufig Themen, die in
charakteristischer Weise teilweise accordlich gebildet sind, so
z. B. des grossartige Thema des ersten Satzes der neunten Sym-
phonie von Beethoven, das in den ersten sechs Takten accordlich,
in den folgenden sechs diatonisch gebildet ist:

e, N -

12. 1o—p——F— i -

Im ersten Satze der vierten Symphonie des Meisters ist das
Eingangsthema in #hnlicher Weise gebildet:
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Fast alle Mischungen und Zusammenstellungen von Inter-
vallen sind zur Melodiebildung geeignet, gleichviel ob sie in
ihrer Zeichnung Accorde oder diatonische oder chromatische
Folgen darstellen. Wir wollen jedoch nicht unterlassen darauf
aufmerksam zu machen, dass das Diatonische am Leichtesten
sangbar ist und sich deshalb fiir die eigentliche, durch die
menschliche Stimme auszuftihrende Gesangmelodie besser eignet
als chromatische oder accordliche Tonfolgen. Bei jeder Melodie
ist jedoch die Aufeinanderfolge zweier oder mehrerer ganz



Charakteristik der Intervalle. 9

gleichartiger Intervalle als unmelodisch fast immer zu ver-
meiden. Ausgenommen davon ist nur die Folge von 3—4 Ganz-
oder Halb-Tonschritten und das Aufwiirtsgehen in zwei reinen
Quarten. Dagegen sind zwei aneinandergereihte grosse Terzen
oder zwei reine Quinten in jeder Richtung als unsanglich und
unmelodisch zu bezeichnen:

—%" —T H ) — M | 1
W e
AN L A +

Kapitel IL
Charakteristik der Intervalle.

§ & Da jede Melodie eine Folge von verschiedenen Inter-
vallen enthalten muss, so wollen wir nunmehr untersuchen, in
wiefern sich die einzelnen Intervalle zur Melodiebildung geeignet
erweisen, und wodurch sie sich bei derselben als besonders
charakteristisch zeigen. Als Massstab des flir den Gesang Geeig-
neten diirfen wir das leichtere oder schwierigere Auffinden
(Treffen) zweier einanderfolgender Téne annehmen.

Die Prime, der Einklang zweier auf gleicher Hthe stehender
Tone bildet kein Intervall; wir miissen sie aber dennoch mit in
den Kreis unserer Betrachtung ziehen, da sie hiufig den Anfang
einer Melodie bildet und der lange ausgehaltene einzelne Ton
einer getragenen Melodie durch die Vortragsmittel des Anschwel-
lens und Abnehmens —=—=—_ “——==—, durch crescendo oder
diminuendo allein, durch das Vibrato der Singstimme oder, der
Streichinstrumente, auch durch Verdoppelung des Tones auf zwei
Saiten derselben, z. B. D auf G- und D-Saite, bereits Wirkung zu
machen im stande ist, wie wir dies beim ersten Tone der
Ouverturen zu Weber’s »Freischiitz¢, zu »Egmont« von Beethoven,
beim Adagio aus dem d-moll-Konzert von Spohr u. a. m. empfinden.
Als ein besonders charakteristisches Beispiel der Wirkung eines
lang ausgehaltenen Tones fiihren wir die folgende Stelle an, in
welcher der tiefe Schmerz des in allen seinen Hoffnungen ge-
tiuschten, vollkommen vernichteten und verzweifelnden Médchens
durch je einen gehaltenen Ton zum Ausdruck gebracht ist:
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Halevy, »Die Jiidine, Akt II, Nr. 10.
5

Klarinette.

15.

Streichinstr. pizz. ———=

1

Nicht minder interessant ist die Wiederholung ein- und des-
selben Tones, wenn wir ihn als Bestandteil verschiedener Har-
monien zu Gehdr bekommen:

Fr. Schubert, Symphonie, Andante con moto.

Horner. - : ==1—==~=|-v_:—=-
16.
Streichinstr, s : | E— ———]
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Charakteristik der Intervalle. 11

Die Wiederholung eines Tones in verschiedenem Rhythmus
kann je nachdem einen energischen

D

b

17. - s =

oder tragischen Eindruck machen:

Beethoven, Symphonie Nr. 8, Adagio assai, marcia funebre.
19. '  —
i | |
¥ F

Wirkung der Intervalle in verschiedener Richtung.

§ 5. Im allgemeinen ist jedes Intervall mit Ausnahme der
von einem tieferen Tone nach oben springenden Dissonanzen der
Ubermdssigen Sekunde, Terz, Quarte, Quinte und Sexte und der
grossen Septime leicht sangbar und darum in melodischer Folge
gut zu verwenden. Wir miissen jedoch den Unterschied wohl
ins Auge fassen, der da entsteht, je nachdem wir einem Tone
einenl andern in der Richtung nach oben oder nach unten folgen
lassen. Es werden die charakteristischen Beziehungen der beiden
Téne zu einander meist sehr, ot ganz und gar verdindert; so
werden uns die nachstehenden Intervalle, falls sie aufwirts oder
abwiirts gehen, einen verschiedenen Eindruck machen.

0o n "
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12 Kapitel II

Selbstverstindlich wird in diesem Falle zunéchst auch die
verschiedenartige Rhythmisierung eines Intervalls den Eindruck
desselben beeinflussen, wie das folgende Beispiel zeigt:

fal

M e e e
E S -

N S

Auch verschiedenartige Harmonisierung der Téne eines In-
tervalls kann die Wirkung beeinflussen, da wir jeden der beiden
Téne eines solchen als Bestandteil eines Accordes in anderm
Sinne auffassen und empfinden, je nachdem der einzelne Ton
als Grundton, oder Terz, oder Quinte, oder Septime eines Ac-
cordes aufiritt, oder beide T6ne des Intervalls mit demselben
Accorde oder mit verschiedenen Harmonien begleitet werden:

22.

Weit auffallender aber ist der Unterschied, wenn durch die
Versetzung des zweiten Tones eines Intervalls in eine andere
Oktave, dieser zum ersten Tone ein anderes Intervall bildet.
So werden die oben fiir die melodische Folge als ungeeignet
bezeichneten {ibermissigen Intervalle bei der Versetzung des
oberen Tones in die untere oder des unteren Tones in die obere
Oktave sich als melodisch gut geeignet darstellen, weil sie sich
durch die Versetzung in verminderte Intervalle verwandelt haben ;

iberm. 2, verm. 7, iiberm. 4, verm. 5, iiberm. 5,

Wird von den Einklangsttnen der eine um eine Oktave
versetzt, so tritt der Unterschied der beiden konsonierenden In-
‘tervalle sehr auffallend hervor:
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Nicht minder ist der Unterschied zwischen der oberen Sep-
time und der unteren Sekunde in Betracht zu ziehen. Wie platt
und trival wiirde die innige Melodie im Andante cantabile des
Es-dur-Quartetts, op. 47, von Rob. Schumann erscheinen, wenn
statt der darin enthaltenen Septimenschritte Sekundschritte ge-
geben wiren:
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14 Kapitel II.

Wiirden an Stelle der eine {iberschwiingliche, liebevoll zirt-
liche Empfindung ausdriickenden Septimenschritte schlichte Se-
kunden stehen, so wire diese Melodie nicht nur des Reizes baar,

sondern geradezu monofon und langweilig und konnte trotz der

interessanten Harmonisierung selbst bei bestmdglichem Vortrage
nicht anmuthen. Die im Thema gegebene Sequenz wiirde lip-
pisch und albern erscheinen.

>’

Es braucht hier nicht breiter ausgefihrt zu werden, wie
sehr auch die eine Terz oder Sext von einander entfernten Ttne
bei der Versetzung des einen oder anderen Tones in eine andere
Oktave ihren Charakter verindern. Verhiltnismissig weniger,
aber immer noch hervorragend genug, ist dies bei dem voll-
kommenen Konsonanzen der Quarte und Quinte der Fall. Da-
gegen wird das wenig bedeutsame Intervall der kleinen Sekunde
bei der Verwandelung in die grosse Septime, sowohl bei der
Bewegung nach oben wie nach unten, zu einem aussergewdhn-

liche Innigkeit, auch wohl Leidenschaftlichkeit ausdrtickenden’

Intervalle, wie schon aus Beisp. 25, Takt 3, 9 und 43 zu er-
sehen ist. Ebenso charakterisiert Mendelssohn im Adagio seiner
dritten Symphonie, Rubinstein im Andante seines Konzerts op. 70
den tiberschwiinglichen Gefuhlsausdruck durch den Sprung in
die grosse Septime:

Mendelssohn.
. —

27.

L4 ) — =
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Rubinstein.
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Fiir den Ausdruck der gréssten Erregung, in welcher Lysiart
in der ersten Scene des zweiten Akts der »Euryanthe« auftritt,
lisst Weber nach einem vorangehenden c-moll-Accorde das Vor-
spiel mit dem folgenden Auftakte beginnen:

Der Sprung in die grosse Septime ist hier von hochst charakte-
ristischer Wirkung; diese wire durch die Verwandelung des be-
regten Intervalls in die kleine Sekunde

> fe- £

I

2
1
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30.
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nicht zu erreichen. '

Uberschreitet man bei den Intervallen die Entfernung einer
Oktave, was auch in der Gesangmelodie bei den Nonen und
Decimen mdglich ist, so erhalten diese Oberintervalle eine ausser-
ordentliche Verschirfung. Der unter Beisp. 31 notierte Decimen-
sprung ist sicherlich viel bezeichnender fiir den Charakter und
die Stimmung des Lysiart,

I\
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Scl;weigt gliih'n-den Seh -nens wil - de  Trie - be,
als wenn statt des Decimensprungs ein Terzsprung gegeben wiire:
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32.
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Der chromatische Sekundschritt wie die grosse Sekunde
nehmen als kleine und grosse None andern Charakter an:

33 ] e s S
‘ T

Weitere Entfernungen als die None und Decime sind fiir
die Melodie nicht geeignet.

Die Folge von zwei oder mehr gleichen Intervallen in
derselben Richtung

§ 6 ist bei der Melodiebildung in den meisten Fillen zu vermeiden ;
sie ist nur bei chromatischen und diatonischen Schritten, und ‘
auch da nur in beschrinkter Zahl gutzuheissen. Die alten Theore-
tiker haben die Folge mehrerer Halbténe, das chromatische Fort-
schreiten einer Stimme fiir unmelodisch erachtet und eine solche
Stimmfuhrung als eine ,heulende* verboten. Je nach dem Tempo,
dem Rhythmus und einer geeigneten Harmonisierung wird die
Folge von einigen Halbténen jedoch recht gut wirken kénnen,
wie das folgende Beispiel, sechs chromatische Stufen in seiner
sicherlich edeln und schénen Melodie enthaltend, zur Gentige
darthut:

Rich. Wagner, >Tannhtiuser«, Aki III. Scene 2.
| —

34 dumein hol - der A - - bendstern.

‘Wolfram.

” ~ ¥ b
Grossere Ausdehnung von chromatischer Tonfolge wird aber
selbst bei korrekter Stimmfiihrung und regelrechtem Satze der

untergelegten begleitenden Stimmen weder im ruhigen und noch
weniger im belebten Zeitmasse in der Melodie gute Wirkung
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machen, und eine Stelle, wie die folgende, kdnnte nur zu ab-
sonderlicher Wirkung dienen; sie wiirde alsdann auch mehr
durch die untergelegte Harmonie als durch die chromatische
Fithrung der Oberstimme Eindruck machen:

I - FURS N N S— 1 e A———
- —1 —1 :
£% e -p.H 2 i i % i .
35. F | =~ F
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Es ist nicht ratsam, mehr als etwa die vier Ganztbne,
welche in der Durtonleiter als vierte, finfte, sechste und sie-
bente Stufe folgen, aneinander zu reihen. Dieselben Tone sind
in der abwirts gehenden melodischen Molltonleiter als zweite,
erste, siebente und sechste Staufe enthalten und kénnen darum
abwiirts gehend -eineinander folgen.. Allenfalls kinnen auch
die funf Ganzttne der aufwiirts gehenden melodischen Mollton-
leiter, die dritte, vierte, finfle, sechste und siebente Stufe, bei
geeigneter Harmonisierung aufeinander folgen:

jfi_i =
== H;ﬁ;_—f;:cb(s,
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Jadassohn, Das Wesen der Melodie in der Tonkunst. 2
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Die Annahme, dass Intervalle, welche einem Accorde an-
gehdren, leicht zu treffen und bequem sangbar, darum also fiir
die Melodiebildung geeignet seien, erweist sich bei der Folge
von drei kleinen oder zwei grossen Terzen nicht zutreffend:

37.

a: vil,

Aber auch wenn die Accordfolge nicht gleichartige Intervalle
enthiilt, wie in den folgenden und manchen andern hart disso-

nierenden Accorden, so sind die Intervalle weder leicht zu in-
tonieren, noch melodisch gut zu verwenden.

Dagegen ist das Aufwiértsschreiten zweier reiner Quarten
im ruhigen Tempo leicht zu treffen, gut sangbar und darum
auch melodisch brauchbar:

Rich. Wagner, »Tannhéusere, Akt II.

Adagio.
Elisabeth. sLohengrine, Akt 1II.
Y a N
- — 4 Chor -
. e oo e
v v v
Ich fleh’ fiir ihn, wo euch die Lie-be

Rubinstein, Konzert op. 70.
0 1
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Die Alten verboten zwei reine Quartspriinge in jeder Richtung
als unmelodisch; dies trifft jedoch nur bei abwirts springenden
Quarten zu. Der Chor aus »Lohengrin« wiirde seine grosse Popu-
laritdt sicherlich nicht erhalten haben, wenn die darin enthaltenen
Quartsprilnge aufwirts schwer sangbar oder unmelodisch wiren.

Folgen von gleichen Intervallen grdsserer Entfernung, wie
zwei Quinten, Sexten u.s. w., verbieten sich in der gleichen
Richtung sowohl auf- wie abwiirts als unmelodisch. Die Auf-
einanderfolge verschiedener Intervalle, bald in einer,
bald in anderer Richtung ist fiir die Bildung einer
jeden Melodie notwendig.

Kapitel ITI.
Die Gliederung der Melodie.

Der Rhythmus im Motive.

§ 7. Sowie mit wenigen Ausnahmen die Folge von Tdnen,
welche die gleiche Intervall-Entfernung haben, fiir die Melodie-
bildung unzweckmiissig und meist unertriglich ist, so wird auch
ein durch die ganze Melodie fiihrender, stets gleichbleibender
Rhythmus mbglichst zu vermeiden sein. Dies gilt namentlich fiir
in langsamem Zeitmasse gehende Melodien. Aber auch in schneller
Bewegung ist ein gleichbleibender Rhythmus nur ausnahmsweise
gutzuheissen. Bei aller Verehrung fiir den genialen Rob. Schu-
mann stehen wir doch nicht an offen zu bekennen, dass das
Eingangsthema des Allegro ma non troppo in des Meisters zweiter
Symphonie, C-dur, op. 64, uns durch den innerhalb 47 Takte
gleichmissig gehenden Rhythmus monoton erscheint:

2%
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Wenn bereits ein an sich interessanter, im bewegten Zeit-
masse leicht dahinhiipfender Rhythmus trotz der Abwechselung
in den Intervallen des Themas bei zu h#ufiger Wiederkehr un-
giinstig wirkt, so ist dies im langsamen Tempo noch mehr der
Fall. Eine rhythmisch gleichbleibende Melodie kann nur in
Sitzen mit sehr belebtem Zeitmasse, wie z. B. in den Scherzi der
dritten und neunten Symphonie von Beethoven, gute Wirkung
machen; im missigen oder langsamen Tempo wird sie jedoch
allméhlich ermiidend sein, wenn auch die melodische Fihrung
der Oberstimme und deren Harmonisierung anfangs eine schtne
Wirkung machen sollten.

Als den urspriinglichen Keim der Melodne betrachten wir
das Motiv; in diesem ist wiederum das Rhythmische zumeist das
Charakteristische. Die Intervalle eines Motivs ktnnen mitunter
so wenig bedeutsam sein, dass wir aus ihnen kaum die Tonart,
auch nicht einmal die Taktart zu erkennen vermégen, in welcher
die aus dem Motive zu entwickelnde Melodie gehen wird:

Beethoven, Symbh. V.
)

Dieses Motiv ldsst uns trotz seiner Wiederholung auf einem
tieferen Tone weder Ton- noch Taktart bestimmt erkennen; es
ktnnte verschiedenen Tonarten angehdren, und der Horer weiss
nicht, ob er ¢ oder 2/, Takt hort.

Rob. Schumann, Symphonie op. 38.

a——hH

42, mw

Dieses Motiv lisst wohl die Tektart (4/; Takt), nicht aber die
Tonart (B-dur) mit Sicherheit erkennen. In beiden Motiven sind
es weniger die Intervalle als der Rhythmus, der charakteristisch
hervortritt; dieser wird dann fiir den ganzen Satz von grisster
Bedeutung. Beethoven giebt im ersten Allegro der A4-dur-Sym-
phonie zuerst nur den Rhythmus des Motivs .m an. Wie hoch

der Meister den Wert, das Gewicht, die Bedeutung des Motivs
fir die Komposition veranschligt, erhellt schon aus dem Um-
stande, dass er es in manchen seiner Werke anfangs allein hin-
stellt, wie im ersten Satze der funften Symphonie, der Sonaten
op. 106 und op. 144 und in andern Werken. In den genannten
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drei Fillen folgt auf das Motiv, bezw. auf die Wiederholung
desselben eine Fermate, wie auch Rob. Schumann in der oben-
erwihnten Symphonie thut. Wir méchten annehmen, dass dem
Horer durch die Fermate Zeit gegeben werden solle, das Motiv
zuerst in sich aufzunehmen, es dem Geddchtnisse einzupriigen,
bevor das aus dem Motive entwickelte Thema dargestellt wird.
Auch im ersten Satze der neunten Symphonie bringt Beethoven
zuerst nur das Motiv,

er wiederholt und variiert es mehrfach, ehe er das Thema selbst
im 46. und 17. Takte im ff

o/

eintreten lisst. Ebehso verfihrt der Meister mit dem Motive des
Scherzo:

£°

L= ;—.i

o/

Der Takt und das Metrum.

§ 8. Die Gliederung der Melodie durch den Takt ist dem
Auge durch die Taktstriche gekennzeichnet. Die Taktart kann
nur eine zwei- oder dreitheilige sein und wird innerhalb der
Melodie, meist auch wihrend des ganzen Tonsatzes unverindert
beibehalten. Ausnahmsweise kommt in einer Gesangsmelodie,
wohl zumeist aus Riicksicht auf die Deklamation, ausser dem
zweiteiligen Alla breve-, dem #/,-(C-), dem %/,-, ¢/4-, 8/,~ und 12/s-
Takte und den dreiteiligen Taktarten, dem 3/5-, 3/,-, 3/s- und 9/¢-
Takte, der 8/,-Takt vor. Diese Taktart erklirt sich aus dem Neben-
einanderstehen je eines 3/,- und eines 2/,-Taktes, wie die folgen-
den Beispiele zeigen:

Boieldieu, »Weisse Damec, Nr. 44.
: 1 23 1 . 2

o\

Sc?mn déckt die Nacht ulns
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2 3

gig——k———«kdr—é—-?—r———i:‘—v—'—i

Prinz Eu - gen, der ed - le Rit - ter, wollt’dem

E:F:F—fﬁ—iﬁ——,ll—éms w.

Kai - ser wiedrum krie - gen Stadt und

oo

oo

Ein grosseres Glied der Melodie ist das Metrum, welches
meist zwei Takte, zuweilen auch nur einen Takt derselben aus-
fillt; im letzteren Falle wechseln je zwei auch wohl vier ein-
taktige Metra mit je einem oder zwei viertaktigen Metren ab.
Ein Motiv kann je nach seiner Ausdehnung einen Teil eines
Taktes, oder den ganzen Takt oder dartiber hinaus in Anspruch
nehmen und entweder einen Teil eines Metrums oder ein ganzes
Metrum bilden. Es kann eine, zuweilen auch zwei verschie-
dene rhythmische Figuren enthalten. Die Wiederholung des
Metrums wird, wenn sie nicht wie im Beispiel 45 ganz gleich
ist, stets etwas Gegensitzliches enthalten.

Beethoven, op. 14 Nr. 2.
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Beethoven, op. 22.
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Das Gegensitzliche bei der Wiederholung des Metrums auf
anderer Tonhohe zeigt Beispiel 46:

l 1. Metrum, l | 2. Metrum,

W - : rm
i -.-JTT 2

i |
1

46.

4. Metrum, I l 2, Metrum.
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2. Metrum I | 4, Metrum,
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1. Metrum,“ || * 2. Metrum. l
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A L 4. Metrum, l 3. Metrum. I
A7} Z . I . by I
bl 1 1 1 [ 4 1
V7 X7 =0 -. 1 3 A - 1
VA ~ O I 1 1 1 Fﬁ — E
o/ ~— - | =
o —
® e
. . 1 1 ) 1 1 | sl ] = 1L o- 1T
K & 1 M 11 1] T bl . i
2z - 1 e | 1. | T
vz M | e s s | A 1 1 M

Verhﬁ]tnfsmﬁssig selten finden sich in klassischen Kompo-
sitionen einzelne unregelmissig gebildete Takte eingeschoben ;
z. B.:

Beethoven, dritte Symphonie. Scherzo.
Alla breve.

]
de = 1486, o= 116.
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Statt drei Noten des 3/, Taktes sind in diesem Falle zwei des
Alla breve gesetzt; die Takte sollen eben im gleichen Tempo
gespielt werden, wie die Metronomisierung al- == 116 an-
zeigt. Ein Tempowechsel tritt nicht ein. v

Im folgenden Beispiele wird man die eingeschobenen 2/,-
Takte auch nicht als unregelmissig gebildete empfinden, da auch
in diesem Falle das Zeitmass insofern dasselbe bleibt, als ein
?/,-Takt gleich einem %/;-Takte zu nehmen.




Die Gliederung der Melodie. 25

Beethoven, Sonate fiir Piano und Violine, op. 47.
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Wihrend jedoch die Taktart innerhalb einer Melodie eines
kleineren oder grdsseren Abschnittes eines Tonsatzes, meist auch
den ganzen Satz hindurch die gleiche bleibt, weisen klassische
Tonsiitze stets einzelne ungleichartige Metra auf, so dass wir
einem in vollkommen gleichen Metren gehenden Tonsatze eigent-
lich nur in Tanzkompositionen begegnen. Es findet sich aber
ein unregelmissig gebildetes Metrum innerhalb der regelmiissigen
selten alleinstehend vor; es werden vielmehr dann fast immer
zwei, vier oder entsprechend mehr unregelmissige Metra neben
einander stehen und sich solchergeslalt ergénzen. Darum ist die
Annahme, dass man das Metrum gewissermassen als den Takt
im Grossen auffassen kdnne, nur mit Einschrinkung zu verstehen,
denn wihrend die Taktart im Tonsatze jedenfalls wihrend grosse-
rer Abteilungen desselben die gleiche bleibt, wechseln die Metra
oft schon in kleineren Abschnitten.
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Die Periode.

§ 9. Aus der Zusammenstellung von Metren entsteht die
Periode; diese ist in Vorder- und Nachsatz geteilt. Beide Teile
der Periode sind im Baue gleich, im Wesen jedoch gegen-
sdtzlich, z. B.:

Beethoven, neunte Symphonie.
' Vordersatz. . ] I Nachsatz. j

19. >3 === =
- 3 b N | | L LI ]
P
Dergleichen sechstaktige, aus zweimal drei Takien gebildete
Perioden sind selten; h#iufiger werden sie aus dreimal zwei-
taktigen Metren gebildet erscheinen:

Beethoven, Konzert, Es-dur.
I Erste Periode.

Allegro. | Erstes Metrum. I Wiederh. desselben. 1
o1t 3 3 i
1 b | - . |
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Daran schliesst, in derselben Weise gebildet, die zweite
Periode von 6 Takten:

Im vorstehenden Beispiele sind die sechstaktigen Perioden
durch die getrene Wiederholung des ersten Metrums von zwei
Takten gebildet. Hierdurch erh#lt ausnahmsweise der Vorder-
satz der Periode vier, der Nachsatz nur zwei Takte. Wir er-
sehen aus Beisp. 50, dass zwei gleichgebildete Perioden, von
denen die erste wiederholt wird, zur Bildung des Themas ge-
geben sind. Fast immer miissen zwei gleichgebildete Perioden
vorhanden sein, um eine Melodie, ein Thema zu bilden. Nur
ausnahmsweise finden wir Melodien durch eine einzige acht-
taktige Periode gebildet; diese muss aber notwendigerweise als-
dann wiederholt werden und kann selbst nach mehrmaliger
Wiederholung ein Musikstick nicht gentigend abschliessen. Wir
geben hier in Beisp. 51 die aus einer Periode von acht Takten
gebildete Melodie des Chors der Zigeuner ,Die Sonn’ erwacht mit
ihrer Pracht“ aus ,Preziosa“, No. 8. Weber hingt an den Chor
noch den Schluss mit Bentitzung des ersten Themas von No. 2,
nligeunermarsch:

l' Vordersatz der Periode,
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Meistenteils findet man achttaktige Perioden; da jedoch auch
solche von séchs, sieben und zehn Takten vorkommen, so wollen
wir einige Beispiele anfithren:

F. Mendelssohn-Bartholdy, >Es ist bestimmt in Gottes Rat.<

i Vordersatz, I [ Nachsatz der Periode.
] Nt .
- - }' I. il 1 r JI o + 11
?l

2. Mgtrum. 1[ 3. Metrum von
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[ Vordersatz, | ! Nachsatz der zweiten
|
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Periode. * beigefiigtes Metr.
filr den Schluss.
1] I—1T

J” 4. Metrum. |
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_ Diese beiden sechstaktigen Perioden sind durch die treue
Wiederholung des vierten eintaktigen Metrums (Takt 5) gebildet.

Haufiger findet man Perioden von sechs Takten aus drei
zweitaktigen Metren gebildet:

S. Jadassohn, Serenade Nr. 3, op. 46.
Andante.

1. Periqde.

53.
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} ‘Wiederholung derselben. !
g
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Louis Spohr beginnt sein ,Gesangscene“ betiteltes Konzert
mit zwei fiunftaktigen Perioden:

Allegro. ‘ 1. Periode.
0 A [—
fm7s T - — —
A e " — T 1
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| 2. Periode.
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Eine siebentaktige Periode erklirt sich aus dem Zusammen-
fallen des Schlusstaktes vom Vordersatze mit dem Anfangstakte
des Nachsatzes derselben, wie Beisp. 55 zeigt:
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S. Jadassohn, dritte Symphonie, op. 80.
4. Periode.

Schluss,
| —

I Beginn des Vordersatzes.
les Vord

Andante.

—1
S I im
bb.
I N I —1
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l Z- lBeginndos Nachsatzes.
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2. Periode.

Bei sehr kurzen Melodien genfigen auch zwei viertaktige
Perioden, die aber, wie es im Strophenliede der Fall ist, mehr-
fach wiederholt werden miissen. Tritt eine derartige, sehr kurze
Melodie in der Instrumentalmusik auf, so erfordert sie anschlies-
send eine entsprechende Fortfihrung oder Wiederholungen in
Form von Variationen. '
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Beethoven, Thema der 32 Variationen, c-moll.

1. Periode.

Vordersatz, - - —~

ﬁl ' 2. Periode.
. Vordersatz.
P " a h o
é E ugE‘ s8f

) Nachsatz. l
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Obschon Beisp. 54 uns ausnahmsweise. eine Melodie zeigt,
die von einer einzigen Periode von acht Takten gebildet ist, so
werden wir doch allgemein finden, dass zur Bildung einer Me-
lodie zwei gleichartige, einander entsprechende Perioden not-
wendig sind; weiter ausgedehnte Melodien werden derer mehrere
enthalten.

Kapitel IV.
Vokale Melodie,

§ 10. Wir milssen zuniichst die eigentliche Gesangmelodie,
welche fur die Singstimme geschrieben wird, von'einer instru-
mentalen, die nur von einem Instrumente ausgefithrt werden
kann, unterscheiden. Eine jede Gesangmelodie kann zwar stets
auch von einem daftir geeigneten Instrumente wiedergegeben
werden, eine fir ein Instrument gesetzte dagegen nur dann von
einer Singstimme, wenn sie den Umfang derselben nach Hohe
und Tiefe nicht tiberschreitet; dieser ist aber in den meisten
Fillen auf etwa 40 bis 12 diatonische Stufen beschréinkt. Nur
bei besonderer Begabung und sorgfiltiger Ausbildung wird ein

Jadassohn, Das Wesen der Melodie in der Tonkunst. 3
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Singer oder eine Slngerin iiber einen Tonumfang von zwei
Oktaven verfiigen kdnnen, in Ausnahmefillen vielleicht noch
tber einen oder zwei Téme mehr. Die Gesangmelodie fir eine
Solostimme oder fiir Ghorstimmen wird darum nur selten
den Umfang einer Dezime oder allenfells einer Duodezime tiber-
schreiten. _

Die meisten Instrumente verfiigen dagegen liber einen gros-
seren Tonumfang als selbst der einer kiinstlerisch ausgebildeten
Singstimme ist. Daram kann die instrumentale Melodie nach Héhe
und Tiefe einen grisseren Umfang erhalten, als die Gesangmelodie.
Dieser kann insbesoadere in Kammer- und Orchester-Kompositionen
noch bedeutend vergréssert werden durch die Beteiligung mehrerer
Instrumente in der Weise, dass ein hoherstehendes Instrument
einem tieferen den melodischen Faden an geeigneter Stelle ab-
nimmt und ihn weiterspinnt, z. B. die Klarinette dem Horn, die
Violine dem Violoncell, die Flste der Klarinette oder auch um-
gekehrt.

Als Massstab des sich fir den Gesang am Besten Eignenden
dtrfen wir die leichtere oder schwierigere Sangbarkeit, d. i. das
bequeme, sichere Erfassen der aufeinander folgenden Tdne, an-
nehmen. '

Gesangmelodie in der Hausmusik, im Chorsatze
und konzertierend.

§ 44. Wir kdnnen im allgemeinen den Grundsatz aufstellen,
dass die Komposition fiir eine oder mehrere Singstimmen dann
am wohlklingendsten wirken wird, wenn die Melodie sich inner-
halb der Mittellage einer jeden Stimme bewegt. In dieser ist
jede Tonschattierung vom zartesten pp bis zum kriftigen ff mog-
lich. Mozart hilt in seinem beriithmten Chore ,,Ave verum corpus*
alle vier Singstimmen innerhalb der Mittellage. Der Sopran geht

von E, der Alt von E, der Tenor von
. o
=
-

Durch die Beschrinkung auf die am Bequemsten zu erreichenden
Tone wird es den Singstimmen mdglich, den beregten Chorsatz
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in den rartesten Tonschattierungen ,sotto voce“ (mit gedimpfier
Stimme) ausguflhren, so wie es Mozart vorschreibt.

Eine derartige Einschrinkung der Singstimme fst fir die
Lied-Komposition der Hausmusik zu empfehlen. Im Chorsatze
kann man den Umfang der Melodie mehr ausdehnen, denn hier
erginzen sich hohe und Mezzo-Soprane, erste Altstimmen und
Contr’Alte, erste und zweite Tendre, Baritone und tiefe Biisse nach
Hohe und Tiefe und erlauben darum der Stimmfithrung eine
grossere Ausdehnung als in dem von einer einzelnen Stimme
gesungenen Liede.

Wenn man auch bei konzertierender Gesangmusik auf stimm-
lich aussergewdhnlich begabte Singer und S#ngerinnen rechnen
kann, so wird man demnoch fir die Melodie verwiegend nur die
Mittellage der Stimme verwenden, die Hussersten Grenzen der
Stimme dagegen nur ausnahmsweise zu besonderer Wirkung in
Anspruch nehmen.

Auf den Charakter der verschiedenen Singstimmen wird man
sowohl im Liede der Hausmusik wie in der Konzert- oder Opern-
Arie Ricksicht nehmen miissen. In beiden Fillen wird meist
schon der Text den entschiedenen Hinweis geben, ob die Melodie
fir die eine oder andere Stimmgattung zu komponieren sei. Der
Komponist wird alsdann, jenachdem er fiir eine Sopran- oder
Bass-, Tenor- oder Alt-Stimme schreibt, nicht nur auf den Um-
fang, sondern auch aof das Geprige (timbre) der betreffenden
Singstimme achten miissen. Man kann wohl in manehen Fillen
ein und dasselbe Lied zeitweilig von einer Sopran- oder Tenor-
stimme, von Alt- oder Bariton (Bass) singen lassen; es ist jedoch
keineswegs gleichgiiltig, ob eine fiir eine tiefe Bass-Stimme ge-
setzte Arie, selbst wenn entsprechend transponiert, von einer
Sopran-Stimme gesungen wird, auch wenn die Textworte keinen
besonderen Hinweis zur Komposition fiir Minner- oder Frauen-.
Stimme geben wiirden und dies gestatten konnten. .

In der polyphonen Schreibart des Chorsatzes ist jedoch die
Melodie derart zu bilden, dass sie mit gleicher Wirksamkeit,
wenn auch in verschiedener Tonhdhe, von jeder Stimme gesungen
werden kann. Im fugierten Satze und besonders in der strengen
Fuge wird der Umfang und die Ausdehnung des Hauptthemas
beschriinkter sein miissen als bei der Komposition fiir eine Solo-
stimme. Da das Thema der Fuge bald in den #&usseren, bald
in den mittleren Stimmen auftritt, und es alsdann andere me-
lodisch gefiihrte Stimmen tiber oder unter sich haben wird, so
muss es kurz und prignant gefasst sein, damit es dem Hbrer,

3%
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gleichviel ob in-den #usseren oder mittleren Stimmen eingefiihrt,
klar erkennbar ist. Nur selten wird es die periodische Gliede-
rung einer als Oberstimme allein gefiihrten freien Melodie haben,
oft auch, selbst wenn charakteristisch fiir den Text, den Zauber
und Reiz einer ,souverinen“ Melodie entbehren. Ein Fugen-
thema wird meistenteils kurz sein; man findet jedoch bei alten
und neuen Meistern zuweilen auch ausgedehnte Melodien als
Themen zu Fugen, und wir filhren hier einige derartige zu Text-
worten komponierte an:

J. S. Bach, Messe.
Largo.

b7,

son, Ky -ri-e e - 1le - i-son

F. Mendelssohn-Bartholdy. Psalm 95.
Allegro maoderato.

P 9. 9 . -

- 1T { v H_—"J_""_—"'——JE

vV 1l M | R } 1 1 1 ) 1L
sei - ne Hién-de ha-ben das Trockne be - rei - tet.

J. Brahms, Requiem.
M M =45

Der Ge-rech-ten See-len sind in Gottes Hand und kei-ne

ryj L

Qual rith - ret sie an.
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S. Jadassohn, Psalm 400, op. 65.
Moderato, ma non troppo.
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Schliesslich wollen wir nicht unerw#hnt lassen, dass die
Gesangmelodie als eigentliche ,,Cautiline“ meistenteils im ruhigen
Zeitmasse gehen wird. Schnellere Tempi der Gesangmelodie er-
weisen sich fur leidenschaftlich gehaltene Melodien, oft auch fiir
humoristischen Ausdruck geeignet. Letzteres ersehen wir z. B.
aus der Cavatine des Figaro in Rossini’s »Barbier von Sevilla«
und aus anderen Arien komischer Opern.

Kapitel V.
Instrumentale Melodie.

Die Melodie fiir Streichinstrumente.

§ 12. Durch den grossen Tonumfang, welchen die fiir die
Melodiefiihrung gebriuchlichen Streichinstrumente, die Violinen,
Bratschen und Violoncelle, besitzen, kann die Melodie derselben
eine grossere Ausdehnung als die der Singstimme erhalten, Ein
anderer sehr erheblicher Vorzug tritt noch durch den Wechsel
der Register auf ein und demselben Instrumente hinzu. Hier-
durch kann eine Melodie verschiedenartige Wirkung machen."
Dies bemerken wir, wenn wir ein Thema auf der {ibersponnenen
G-Saite der Violine hdren und dasselbe danach auf der E-Ssite
in doppelter Oktav-Entfernung wieder htren. An und fiir sich
wird schon der Unterschied im Klange durch die verschiedene
TonhShe hervortreten; ebensosehr wird aber auch der anders-
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artige Klangcharakter der stirkeren mit Draht tibersponnenen G-
Saite und der dtinneren Darmsaite ins Gewicht fallen. Die
wesentlich verschiedene Wirkung der Register desselben Streich-
instruments veranlasst den Komponisten biufig die Ausfihrung
einer Melodie auf einer bestimmten Saite vorzuschreiben. Wir
finden oft die Bemerkung ,,sul G“ oder &* fiir eine lingere Stelle
vorgeschrieben, wo diese, abwechselnd auf der G- und D-Saite
gespielt, leichter auszuflihren wire. Der Klangunterschied der
tbersponnenen und nicht {ibersponnenen Saiten der Streichinstru-
mente muss auch bei Orchestermelpdien berficksichtigt werden.
Hier tritt noch der Vorteil des Unisono der vereinigten Violinen
und Bratschen hinzu. Einen derartigen Einklang, dessen Wirkung
durch ein all’ unisono mitgehendes Horn gehoben wird, zeigt
Beisp. 64, in dessen siecbenten und achten Takte die Bratschen-
zu den ersten und zweiten Violinen hinzutreten.*)

Niels W. Gade »Erlkdnigs Tochterc, op. 80 Nr. 4.

Andantc eon moto.
Alle Violinen sul G.
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Louis Spohr giebt das zweite Thema im Larghetto seiner
Symphonie im c-moll, op. 78, den vereinigten Violinen, Bratschen
und Violoncellen mit dem Vermerke ,tutti all’ unisono sopra
una corda“ (alle im Einklange auf einer Saite) fiir die prachtvolle
durch acht Takte gehende Cantilene:

*) Einklangs-Verdoppelungen der Violinen mit einer Klarinette werden
hiiufig angewendet, um einer Melodie mehr Voll-' und Wohlklang zu ver-
leihen. Ebenso wird der Klang der Bratschen und der Violoncelle in der
Melodiefiibrung oft durch Horn oder Fagott verstiirkt und gefiillt. Die Ein-
klangs-Verbindung von Violinen und Hoboe giebt der Melodie mehr Ein-
dringlichkeit.
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Der Kontrabass wird kaum zur Melodieftihrung im Orchester
zu verwenden sein, einesteils weil sein Klang schwicher ist als
der des hoherstehenden Violoncells, andernteils weil dieses im
46 Fusstone stehende Instrument die Begleitung einer tiefliegen-
den Melodie durch noch tiefer liegende Stimmen nicht zulassen
wiirde, in htherer Lage aber der Klang des Violoncells dem des
Kontrabasses bei Weitem vorzusiehen ist.

Melqdie flir Blasinstrumente.

§ 13. Wir wollen hier zunichst die Robrinstrumente ins
Auge fassen; unter diesen wird die Klarinette, wenn ihr allein
die Melodie t@hertragen ist, wegen jhres grossen, mehr als drei
Oktaven betragenden Tonumfangs, durch die verschiedene Klang-
farbe der tiefen und hoheren Register und durch die Befihigung,
alle Tonschattierungen vom zartesten pp bis zum michtig schall-
kriftigen ff zu geben, am meisten verwendet. Jede Melodie
steht diesem Instrumente in gleich hohem Grade zu Gebot.

Fiir sehr zarte, innige Melodien, welche im ruhigen Tempo
gehen und insbesondere den Ausdruck tiefen Schmerzes, melan-
cholischer Triumerei und des ernsten Pathos wiedergeben sellen,
wird die Hoboe am besten zu verwendem sein. Die Melodie
muss sich aber dann auf einen verhiltnismissig kleinen Umfang
beschrinken; sie muss dann in der Mittellage, dem besten Re-
gister der Hoboe, gefiihrt werden und darf allenfalls vom ein-
gestrichenen d bis zu dem dreigestrichenen cis gehen. Eine
solche, diesen fiir das Instrument sehr grossen Umfang beschrei-
bende, Melodie fithren wir hier an:
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Rob. Schumann, Symphonie Nr. 2, op. 64.
Adagio espressivo. — —~~
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Als beste Lage fiir die Melodieftihrung der Hoboe kinnen
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wir den allerdings nur geringen Umfang von m

betrachten. Innerhalb dieser Grenze bewegt sich das folgende
Beispiel:

Fr. Schubert, Symphonie, C-dur.

Andante con moto.
—
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Die Husserste Grenze des von uns angegebenen Umfangs
berithrt Schubert in der folgenden Stelle desselben Satzes.

Schelmische Neckerei und liebenswiirdige Grazie zeigt Bei-
spiel 64, dem Scherzo derselben Symphonie entnommen:

Allegro vivace.

bab.
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Die Fldte ist ein Instrument, dem ein Forte oder Fortissimo
nicht zur Verfligung steht; darum ist sie nur fir sanfte, elegische
Melodik anzuwenden:

Weber, »Freischiitze¢, Finale, Nr. 16.
Andante quasi Allegretio.
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Neuerdings haben sich zwei Instrumente im Orchester ein-
gebtirgert, die vorziiglich flir ernste, sehr eindringliche Melodien
geeignet sind. Diese sind das englische Horn, welches gleichsam
der Alt der Hoboe ist, und die eine Oktave tiefer als die Klari-
nette stehende Bassklarinette in B.

Der Tonumfang des englischen Horns ist an und fiir sich
nicht gross; fur die Melodiefihrung wird die Skala von
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etwa dem kleinen f bis zum zweigestrichenen f einzubalten sein.
Wir fithren hier ein Beispiel aus »Lohengrin<, Akt {, Szene 2
an. Das englische Horn geht im Einklange mit der Singstimme
und verstirkt dadurch den Eindruck des innigen Gebets der
Elsa. Zum Verstindnisse von Beisp. 68 fligen wir bei, dass die
Stimme des englischen Horns eine Quinte hbher notiert wird, als
das Instrument sie klingend zu Gehdr bringt.

Engl. Horn (allein).
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68.

mir trat er auf d'ein Ge - _bot.

In der Instrumental-Einleitung zom zweiten Akte der Oper
bringt Wagner, das Verbot Lohengrin's durch das englische Horn
in Erinnerung.

In den vorstehenden drei Beispielen 68—70 sehen wir den

Umfang von % (dem wirklichen Klange nach) be-

nutzt.
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Der Tonumfang der Bassklarinette ist ausserordentlich gross
und erstreckt sich {iber mehr als drei Oktaven von

5 =

= o/

Der ernste, in der tiefen Lage feierliche, jederzeit sehr eindring-
liche Klang des Instruments lisst seine melodische Verwendbar-
keit meist nur fiir getragene Melodie in ruhigem Zeitmasse zu.
Sehr wirkungsvoll gebraucht Rich. Wagner das Instrument zur
Verdoppelung des englischen Horns in der tieferen Oktave (Bei-
spiel 69) und zuerst allein, dann in tieferer Oklave mit der
Klarinette im folgenden Beispiele, das einen Ton tiefer erklingt,
als es geschrieben ist:

Basskl. in B. 2 e

Die Einfiihrung der Ventile bei den Hérnern und Trompeten-
gestattet heutzutage diesen Instrumenten mit Leichtigkeit Melodien
zu Ubernehmen, weleche ihrem Charakter entsprechen und den
Umfang einer Gesangmelodie nicht tiberschreiten. Dass jedech
auch #ltere Meister, denen nur Natur-Instrumente zur Verfigung
standen,. es sehr wohl verstanden, diesen geeignete Melodien zu
iibertragen, zeigt die folgende, dem ersten Satze des Oktetts
op. 166 von Fr. Schubert entnommene, einem F-Horne gegebene
Melodie, welche ausser den Naturténen nur einige sehr leicht
zu erhaltende, im Klange von denselben kaum zu unterscheidende
halbgestopfte T6ne enthdlt. Um dem Leser die Transposition in
die tiefere Quinte zu ersparen, notieren wir die Stelle in der
Tonhthe, in welcher sie klingt:

Allegro.
O == R ~
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Da ein einzelnes Horn keineswegs iiber ein so markiges
Forte verfligen kann, wie es die Trompete und Posaune besitzen,
80 werden die einem Solo-Horne zu gebenden Melodien meisten-
teils sanfter, elegischer Natur sein. Im Gegensatze dazu werden
Melodien flir die Trompete, der ein eigentliches, zartes Pianissimo
nicht natiirlich ist, und das auch von einem sehr guten Bléser
nur in den Ténen der eingestrichenen Oktave zu erhalten ist,
einen prichtigen Charakter tragen. So beniitzt Weber eine Solo-
Trompete in der Oper »Oberon«, No. 14, um den Aufgang der
Sonnenscheibe tonmalerisch darzustellen:

Andante maestoso.
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Kriegerische Melodien werden sich fiir die Trompete jeden-
falls am besten eignen; wir finden jedoch zuweilen auch anders-
artige Melodie fiir eine Solo-Trompete, wie die folgende, dem
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fiinften Akte der Oper »Robert der Teufel« entnommene Stelle
darthut. Das Beispiel wird in. A-moll, also eine Terz tiefer als
es geschrieben ist, klingen:

Andante cantabile. Trompete in 4.

Wir figen hier bei, dass eine Melodie fiir Trompete, gleich-
viel welcher Stimmung, den Umfang der Téne von etwa dem
kleinen % oder b bis zum zweigestrichenen f dem Klange nach
nicht leicht tiberschreiten wird.

Der Posaune wird eine feierliche, wiirdevolle oder kirch-
liche (Choral-) Melodie angemessen sein, Als eine Ausnahme
fiihren wir hier die Stelle an, in welcher Rich. Wagner wihrend
des Zweikampfes von Lohengrin und Telramund drei Posaunen
all’ unisono die nachstehende charaktertstische Melodie tibertrigt:
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Die Melodie fiir Kiavier.

§ 14. hat ihre Besonderheit durch die Beschaffenheit des Tones,
der in Notenwerten von lingerer Zeitdauer auf dem Instrumente
nicht ausgehalten werden kann, da er von dem Augenblicke, in
welchem er angeschlagen wird, in jeder Oktave, bald langsamer
in den tieferen, bald schneller in den mittleren, am schnellsten
in den htchsten Oktaven, verklingt. Darum miissen wir beim
einzelnen Tone auf die Vortragsmittel des Anschwellens und Ab-
nehmens —== ==, des crescendo —=, des diminuendo
— und des Vibrato Verzicht leisten. Das diminuendo durch
das Verklingen des angeschlagenen Tones ist vom Spieler nich¢
zu regulieren. In den hdheren Oktaven geht es selbst bei auf-
gehobener Démpfung, wie bereits erwiihnt, sehr schnell vor sich
und ist auch in der Mittellage des Instruments ru bald eintretend
und schon darum micht als Vortragsmittel zu benfitzen.

Die Komponisten aller Zeiten haben dem beregten Ubel-
stande zu begegnen gesucht, indem sie durch mancherlei Ver-
zierungen, durch den Verschlag, Mordent, Doppelmordent, Doppel-
schlag, Pralltriller und Triller die Verlingerung eines auszuhalienden
Tones das Weiterklingen desselben zu ersetzen suchten. So be-
ginnt Beethoven den zweiten Satz der Sonate op. 34 No.{ fol-
gendermassen :

Adagio graszioso.
""l
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Der Triller ist hier eine notwendige Verzierung*); er soll
das Weiterklingen des - eigentlichen Melodietones bewirken, der
ohne den Triller und dessen Nachschlag durch die, anfangs in
Achtel-, spiiterhin in Sechzehntel-Noten gehende Begleitung ge-
deckt, nicht in gentigender Klangfiille forttdnen wiirde:

Adagio grazioso.
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Dergleichen Hilfsmittel werden in vielen Fillen zweckdien-
lich sein; die Vortragsmittel, welche andern Instrumenten fiir
den langausgehaltenen Ton zu Gebote stehen, kinnem sie jedoch
nur in geringem Masse eorsetzen. Eine Wirkumg, wie Halévy sie
zum Awsdrucke des tiefsten Seelenschmerzes durch zwei ausge-
haltene Tone der Klarinette erzielt (vergl. Beisp. 15), kann selbst-
verstindlich in der Klaviermelodie niemals erreicht werden.
Chopin wihlt fir die Nuancierung des angeschlagenen Melodie-
tones das Wieder-Anschlagen desselben (vergl. Beisp. 2 und 4). Dies
ist insofern das beste Mittel, als sowohl der Melodieton schattiert
und gleichzeitig der Rhythmus belebt werden kann.

-Dagegen besitzt das Klavier vor den Streichinstrumenten in
weit htherem Grade den Vorzug, dass die Melodie durch Verdoppe- -

* Anderen Instrumenten dienen die Verzierungen meist nur dazu die
Zeichnung der Melodie anmutiger zu bilden, sie reicher auszustatten und
ihr dadurch erhshten Reiz zu verleihen.
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lung in der Oktave gegeben werden und darum viel eindringlicher
wirken kann. Die Verdoppelung kann beim vierhéindigen Spiele
durch die Hiénde eines der beiden Spieler in der Entfernung von
zwei Oktaven zu besonderer Wirkung hervorgehoben werden.
Eine cantable Melodie wird bei der Oktaven-Verdoppelung durch
eine Hand an Tonfiille, eine energische an kraftvoll michtigem
Klange gewinnen, wie die folgenden Beispiele zeigen:

Beethoven, Sonate, op. 57.
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Beethoven, op. 47.
Presto.

79.
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Das Klavier besitzt fiir die Melodieftihrung ferner noch den
Vorteil durch das rechtsseitige Pedal die Ddmpfung aufzuheben
und dadurch der Melodie einen nur diesem Instrumente eigen-
tiimlichen Glanz zu verleihen. Durch das zweite Pedal (Sordino)
kann augenblicklich die Melodie oder ein beliebiger Teil derselben
zum dreifachen ppp (Pianissimo) abgedémpft, durch den gleich-
zeitigen Gebrauch beider Pedale eine zart schimmernde Tonschat-
tierung verbreitet werden.

Ein anderer Vorteil des Klaviers fiir die Melodieftihrung liegt
in dem Ausgeglichensein der Register. Wenn auch die Téne der

Jadassohn, Das Wesen der Melodie in der Tonkunst. 4
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hochsten Oktaven nicht die Klangfiille wie die der Mittellage des
Instruments besitzen, so kann eine Melodie dennoch fiber zwei,
drei Oktaven und noch darfiber in der gleichen Klangfarbe ge-
geben werden, wie das folgende Beispiel zeigt:

Rubinstein, Konzert in d-moll, op. 70.
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Der weitaus grisste Vorzug des Klaviers vor den Blas- und
Streich-Instrumenten liegt darin, dass die Melodie durch reiche
harmonische Begleitung jederzeit wesentlich gehoben und dem
Verstindnisse des Horers niher gebracht werden kanm.

Die Melodie fiir Orgel.

§ 15. Bei der Bildung der Melodie wird den Eigentiimlich-
keiten und dem Charakter des Instruments Rechnung getragen
werden miissen. Da der Orgelton belicbig lang ausgehsliten
werden kann, so werden feierlich ernste, in ruhigem Zeitmasse
gehende Melodien vortreffliche Wirkung machen. Das eigentliche
Geprige einer Melodie fur Orgel wird wohl am besten ein ehr-
wilrdiges, kirohliches sein. Leidenschaftliche Erregung wird schon
darum fernbleiben, weil weder der einzelne Ton noch die Folge
mehrerer Ttne ein Crescendo oderDiminuendoind er Weise gestatten,
wie dies auf den Streich- und Blasinstrumenten und selbst auf
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dem Klaviere bei einer Tongruppe mdglich ist. Die Klang-
schattierungen der Melodie durch forte, piano u. s. w. kann man
auf der Orgel nur diurch den Wechsel der Register erhalten.
Ein Crescendo oder Diminuendo kann trotz der Ziige und Vor-
richtungen auf manchen grisseren Werken, wie sie heute gebaut
werden, nicht so allmihlich abgestuft werden, wie auf andern
Instrumenten. Ein hiufiger und pldtzlicher Wechsel der Register
ist dem Charakter der Orgelmelodie auch nicht immer angemessen,
und noch weniger wire es ein grelles Ubergehen vom brausen-
den fff, wie es durch das volle Werk hervorgebracht wird, zum
verhallenden ppp, das der Orgel durch die ,,Echostimmen“ mig-
lich ist, innerhalb einer Melodie. Rhythmische Accente
zur Erhthung des Ausdrucks, wie = fp, sf und sfz, sind auf der
Orgel beim gebundenen Spiele nicht mdglich. Die weltlichen
Empfindungen der Liebe, des Hasses, des Humors, der ausge-
lassenen Heiterkeit u. s. w. stehen dem Wesen der Orgelmelodie
fern; selbst in solchen Kompositionen, die nicht zum Gebrauche
beim Gottesdienste, sondern zum Konzertvortrage bestimmt sind,
wird der Charakter der Melodie stets ein vornehm ernster, wiir-
diger bleiben, wie wir dies in den Werken der alten und neuen
Meister sehen.

Kapitel VI.
Die Harmonie in der Melodie.

§ 16. Eine jede Melodie besitzt eine ihr innewohnende Har-
monie, welche aus der Reihenfolge der Intervalle zu erkennen
ist. Accordlich gebildete Melodien zeigen dies am deutlichsten;

Volkslied. »Tiroler sind lustige.

Ebenso sind bei Melodien, die nur teilweise accordlich ge-
bildet, auch diatonische Tonfolgen zeigen, die natiirliche, zugrunde-
4%
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liegende Harmonie und die modulatorischen Wendungen, welche
die Melodie nimmt, nicht zu verkennen:

Beethoven, op. 64.

Auch bei Melodien, welche vorwiegend tonleitermissig ge-
bildet sind, ist deren natiirliche Harmonie unschwer zu entziffern:
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Es bedarf aber im musikalischen Kunstwerke jede Melodie
der sie tragenden-und stiitzenden Harmonie, selbst wenn diese
in der Melodie unverkennbar ausgesprochen ist. Es muss min-
destens der Bass als Begleitung der Melodie gegeben werden,
um ibhr als Fundament zu dienen. In dieser Weise beginnt
Beethoven das Andante con moto der flinften Symphonie:
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Tritt eine Melodie zuerst ohne jede harmonische Begleitung
auf, so hat sie fiir den Hérer meist etwas Geheimnisvolles — wir
mochten sagen ,Ritselhaftes“ — an sich, das erst dann gehoben
wird, wenn sie harmonisiert wiedergehirt wird:

Fr. Schubert, Symphonie in C-dur.

Andante.
Corni.

Wenn wir diese Melodie allein und zum erstenmal héren,
so wird uns die volle Bedeutsamkeit derselben nicht klar; dies
wird erst dann der Fall sein, wenn wir sie nach den ersten acht
Takten von der Harmonie begleitet nochmals horen.

In den Werken der Tonkunst sind Melodie und Harmonie
untrennbar zu gemeinsamer Wirkung innig miteinander verbunden.
Wir horen eine nicht durch die Notenschrift gekennzeichnete
Melodie aus den Spitzen harmonischer Figuren heraus und em-
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pfinden die durch die Zeichnung der Melodie gleichsam in der
Fliche gegebene Harmonie.

Wenn wir oben sagen, dass einer jeden Melodie gewisser-
massen eine ihr natiirliche Harmonie innewohnt, so wollen wir
dies jedoch keineswegs dahin verstanden wissen, als kinne eine
Melodie nur auf eine einzige Art harmonisiert werden. Einer-
geits kdnnen die Bedingungen zu verschiedener Harmoniesierung
derselben Melodie vorhanden sein, so dass sie in der einen oder
andern Art nicht unnatiirlich begleitet erscheinen diirfte, anderer-
seits wird hiufig das Uberraschende einer zweiten, neuen Har-
moniesierung eine besonders gute Wirkung machen, sumal wenn
wir diese voller und reicher nach einer einfachen und schlich-
teren zu Gehtr bekommen. In der auf solche Weise verdn-
derten Darstellung derselben Melodie liegt ein besonderer Reiz,
den wir bei durchkomponierten Liedern, in Varationen und
anderen Kompositionen empfinden. Am Auffilligsten tritt dies
im Kanon des Einklangs oder der Oktave hervor. Hier folgt
der einen melodiefihrenden Stimme in thunlich geringer Ent-
fernung eine rweite mit derselben Melodie, die aber nunmebr,
in anderer Weise harmonisiert, durch die neue Harmonie — so
zu sagen — eine andere Bedeutung, eine anders beleuchtete
Darstellung erhilt, und uns in der nachahmenden Stimme etwas
anderes finden ldsst als das, was wir kurz zuvor von der fih-
renden Stimme gehdrt haben.

S. Jadassohn, op. 86 Nr. 1.
Langsam und innig.
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Kapitel VII.
Die Melodie in der Komposition.

§ 17. In jedem musikalischen Kunstwerke ist die Wieder-
holung eines auch nur irgendwie wesentlichen Bestandteils not-
wendig. Darum verlangt der Bau grosserer Tonsitze die Wieder-
holung der Melodie oder derjenigen Melodien, welche als seine
Themen am meisten hervortreten. Da diese den Stoff fiir den
ganzen Tonsatz enthalten, der aus ihnen entwickelt und darge-
stellt wird, so zieht sich das melodische Element durch jedes
muankahsche Kunstwerk. Fiir das Fortspinnen des melodischen
Fadens, fir die Um- undWeugestaltungen des urspriinglichen
Stoffes, fur die in derselben Tonart oder in anderen Tongeschlech-
tern mehr oder weniger getreuen Wiederholungen der Haupt-
gedanken eines grisseren, weiter ausgefiihrten Musiksatzes giebt
es in der Tonkunst keine fiir alle Fille einschlagenden Regeln.
Die Gesetze der Logik, wie sie den exakten Wissenschaften zu
eigen, g@ige_g Musik fremd. An ihre Stelle tritt die frei wal-
tende Fantasie, die unbeengt und nicht durch starre Regeln ge-
bunden aus den Hauptgedanken neue Gebilde schafft, sie uns
in anderer Weise darstellt, zwar nach bestimmten Grundsitzen,
aber nicht in bestimmten Folgerungen. Oft ist es gerade das
Unerwartete, das Uberraschende, das die grisste Wirkung im
Tonwerke hervorbringt. An die Stelle des logischen Entwickelns
tritt in der Musik das organische Bilden, und in diesem ist die
Notwendigkeit der Verdoppelungen, der Wiederholungen geboten.
Diese brauchen deshalb keineswegs schablonenhaft zu sein, wie
sie beim Strophenliede und bei den kleineren Teilen grisserer

Kompositionsformen durch die Wiederholungszeichen H: :E an-

gezeigt werden. Es liegt aber klar zutage, und die Werke der
Meister zeigen dies, dass in einem Tonstlicke irgend ein Wesent-
liches nicht nur einmal erscheinen diirfe; es kann nicht allein-
stehend bleiben und verlangt in der einen oder andern Weise
ein Wiedererscheinen im Satze.

Wir wollen nunmehr untersuchen, in welcher Weise die
Melodie in verschiedenen Kunstgattungen auftritt, welche Stel-
lung sie in denselben einnimmt und von welcher besonderen
Beschaffenheit sie in dem einen oder andern Falle ist.

{
i

L
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In der Vokalmusik wird die rhythmische und metrische Bil-
dung der Melodie zun#ichst durch die Textworte bedingt, an die
sie gebunden ist. Ihr erster Zweck ist hier die Deklamation
richtig hervorzuheben, darum- ist sie unfrei und muss sich bald
mehr, bald weniger durch den Rhythmus und den Sinn der
Worte beeinflussen lassen, sich ihnen anbequemen, zuweilen voll-
stlindig unterordnen. Das Letazters ist im Secco-Becitative ganz
und gar der Fall; dieses reigt uns mur eine auf wenige Tone
beschrinkte rhythmisch melodische Deklamation, die an die Stelle
des gesprochenen Wortes tritt. So gering der melodische Wert
des Secco-Recitativs auch fist, s0o mttssen wir demselben denmoch
seinen nicht zu unterschitrenden Vorzug vor dem Dialoge zuer-
kemnen. Beim Secco-Recitative bleiben wir immer noch in der
musikalischen Sphlire; wir horen rhythmisierte und harmonisch
begleitete Téne, welche zwar an sich ein Musiksttick nicht bilden,
wohl aber die Verbindung zwischen zwei Musikstiicken vermit-
teln. Das gesprochene Wori des Dialogs ziebt uns degegen
aus der hdheren musikalischen Sphire in die niedere des all-
tiglichen Lebens. Sobald nach einem Musikstiicke der Dialog
in trockener Prosa eintritt, fiihlen wir uns ernfichtert.

Im Melodram tritt das melodische Element schon ungleich
mehr hervor. Der Dichter ruft die Tonkunst zu Hilfe, um den
gesprochenen Worten eine erhhte Bedeutung zu verleihen, um
die Stimmung besser auszudriicken. H#ufig genug wird auch
im Drama und in der Tragddie Musik fir diese Zwecke . gefor-
dert; der Dichter verlangt sie, er schreibt vor: ,Hier erschallt
kriegerische Musik hinter der Szene“ u. s. w. Zuweflen genfigt
die poetische Sprache allein dem Dichter nicht. So schdn das
Gedicht ,Der Eichwald brauset“ auch ist, so schrefbt Schiller
doch vor: ,Thekla spielt und singt“.

Allerdings tritt das Melodische im Melodrama meist nur
aphoristisch auf; es finden sich jedoch auch F#lle, wo die Me-
lodie, sich ansbreitend, zu ihrem vollen Bechte gelangt urd als-
dann mehr und besser wirkt als die zur Musik gesprochanen
Worte. 8o zieht sich in Rob. Schumann’s Musik zu
durch das Melodram beim Erscheinen des Bildes der Astarte im
Zauberspiegel die nachstehend vermerkte innige, riihrende Me-
lodie wihrend 32 Takte, welche, tiefergreifend, mehr geeignet
ist, den Schmerz Manfred's auszudriicken als die poesievolien
Worte Byren’s.
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Im grossen Recitative wird mehr als im Melodram das me-
lodische Element hervortreten, nicht wie dort zu gesprochenen
Worten, oft auch in der Form des Arioso-Recitativs. Wir erinnern
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In allen lyrisch gehaltenen vokalen Musiksitzen, in Liedern,
Duetten, Chéren u. s. w. ist die Melodie der wichtigste Faktor.
Die Poesie liefert alsdann nur die Unterlage, den Text, der den
Komponisten zum Schaffen eines Tonstlicks anregf. Obwohl
selbstverstindlich auch in solchen Kompositionen auf eine ver-
stindige, richtige Deklamation die notwendige Riicksicht genom-
men werden muss, so ist der Tondichter doch nicht mehr streng
an das einzelne Wort, an den einzelnen Vers oder an die ein-
zelne Textstrophe gebunden; er kann und muss oft ein oder
einige Worte oder einen Vers zu gunsten der Bildung der Me-
lodie wiederholen, bezw. eine frithere Strophe des Gedichts nach
andern, die ihr folgten, wiederbringen, um die Form des Musik-
stiickes abzurunden.

§ 18. In der Instrumentalmusik kann die Melodie frei schal-
ten, sich, durch nichts beengt, vollkommen ungebunden, ent-
wickeln, beliebig weitergefiihrt werden, und in mannigfacher
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Weise verdndert, wiedererscheinen. Aus den Verinderungen der
Melodie entstehen die verschiedenen Formen der Varationen.
Die urspriingliche Melodie, welche in Variationen verindert wer-
den soll, nennt man das Thema. Der Ausdruck ,Thema“ wird
jeder selbstindig auftretenden, einen Hauptgedanken des Satzes
bildenden Melodie in einem grdsseren Tonsatze beigelegt; er ist
bezeichnend, denn wie das Thema in einer wissenschaftlichen
Abhandlung ertrtert und erliutert wird, so giebt das Thema im
Tonsatze den Stoff zur Bildung des Musikstiickes. Wir haben
bislang schon das Wort ,Thema“ zuweilen als gleichbedeutend
mit ,Melodie“ gebraucht und werden es fernerhin, wenn wir von
Instrumentalmusik reden, ausschliesslich gebrauchen.

In den Variationen tiber ein Thema werden aus demselben
eine Anzahl anderer, aneinanderhéngender Tonsitze geschaffen,
die, wenn sie auch nicht Wiederholungen des Themas sind, doch
den Keim des Entstehens aus ihm entnommen haben. Dieselben
haben meist die gleiche Anzahl von Takten wie das Thema;
nur die letzte Variation, das ,Finale®, wird weiter ausgefiihrt,
um das Ganze in einem verlingerten Schlusse ausklingen zu lassen.

Mehr als irgend ein anderer Meister hat Beethoven eine
grosse Anzahl von Variationen in den verschiedenen Formen,
teils als besondere Werke, teils als S#tze in den meisten seiner
Kompositionen fir Haus- und Kammermusik geschrieben. Selbst
in der Symphonie hat er die Variationenform nicht verschmiht,
Das Finale der heroischen Symphonie zeigt uns Variationen iiber
ein Thema, das zuerst als Bass auftritt. Dieser Bass ist, kaum
wesentlich verdndert, in allen Variationen wiederzufinden. Man
konnte dieses Finale mit Fug und Recht eine ,Passacaglia®
nennen, eine Art von Variationen {iber einen ,basso ostinato“.

Die Themen der Variationen Beethoven’s sind meist kurz, in
einfacher Liedform gehalten. Die Varationen, welche densebben
folgen, sind mitunter so gebildet, dass Ton- und Taktart gleich-
bleibend sind und dass die Harmonie, welche das Thema be-
gleitete, in jeder Variation wiederkehrt. Man wird das Thema
dann leicht wiedererkennen, da die Veréinderungen nur durch
andere Bewegung der Begleitung, oder durch andern Rhythmus
z. B. durch Synkopen entstehen. So sehen wir dies im zweiten
Salze der Sonata appassionata. _

Das Thema kann in einzelnen Variationen durch andere
.Harmoniesierung, durch Wechsel der Taktart, durch Ubertragung
von Dur nach Moll oder von Moll nach Dur wesentlich veréndert
erscheinen, ohne deshalb unkenntlich zu werden. Es entstehen

5



68 Kapitel VII.

dann andere Tonbilder mit besonderen charakteristischen Eigen-
heiten. So zeigt uns die dritte Variation im ersten Satze der
Sonate op. 26 von Beethoven eine sehr ernste Trauermusik in
as-moll; die darauffolgende vierte Variation bietet dagegen eine
heitere, neckische Physiognomie. In den ,Variations serieuses*
von Mendelssohn durchlaufen die verschiedenen Variationen eine
Reihe von Empfindungen, die zwar alle ernster Natur, doch aber
sehr verschiedener Art sind. Wir finden Variationensitze, in
denen das Thema bald im Tempo eines Marsches, eines Menuetts,
eines Scherzo, einer Fughetta, einer ausgefiihrten Fuge, eines
Kanons, bald als ,Maggiore“ bezeichnet in Dur oder als ,Minore
in Moll erscheint. Wir erkennen dann in je einer Variation ein
verlindertes Bild des urspriinglichen Themas mit anderer Cha-
rakteristik. Wir hdren neue Gebilde entstehen, die, durch die
Fantasie des Komponisten aus dem Thema hervorgerufen, un-
leughar das Gepriige inniger Verwandtschaft sowohl untereinander
wie mit dem Thema an sich tragen. Nicht selten finden wir
nach einer lingeren Reihe von Variationen gegen den Schluss
derselben hin das Thema im ersten Zeitmasse fast unveriindert
wieder, wie Fr. Schubert dies im Streichquartett in d-moll, Beethoven
dies in den Variationen der Sonaten op. 14 No. 2, op. 57, op. 4109,
im Trio fiir Pianoforte, Violine und Violoncell op. 97 u. s. w. that.

Wenn auch einzelne Variationensiitze durch die Anzahl der
Variationen eine grosse Ausdehnung erhalten, so ist die Form
dennoch die kleinste unter den instrumentalen Formen, da sie
als Hauptgedanken nur ein Thema besitzt; sie nimmt in den
Formen der Instrumentalmusik die Stellung ein, wie das Strophen-
lied in der Vokalmusik. Ist auch in beiden Fillen die Form
eine einfache, so zeigen doch viele Werke der Meister, dass auch
in dem Rahmen dieser kleinen Form Schénes, Grossea und Be-
deutendes geschaffen worden ist.

§ 19. In der aus zwei einfachen Liedformen zusammen-
gesetzten Tanzform reiht sich an den ersten Teil des Satzes, der
den Hauptgedanken giebt, ein zweiter Teil, welcher das Thema
weiterfithrt und ankntipfend es zuweilen, wenn auch mit ver-
tindertem Schlusse, wieder hiren lisst. Auf diesen aus zwei
Teilen bestehenden Hauptsatz folgt dann der Abwechslungssatz,
gemeinhin das ,Trio“ genannt. Dieser wird meist auch wie der
Hauptsatz zwei Teile enthalten und ein neues, anderes Thema
geben. Trotz ihrer Zusammengehorigkeit zeigen die beiden Sitze
eine gewisse Gegensiitzlichkeit, teils durch den Wechsel der Ton-
art, oder durch verénderten Rhythmus, durch beschleunigte oder
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langsamere Bewegung, zuweilen auch durch anderes Tempo.
Wir bemerken diese Gegensitzlichkeit im Trio von Ténzen, Mér-
schen, Scherzo oder Impromptu genannten Fantasiestlicken und
in andern derartigen kleineren Tons&tzen.

In der breiten Form des ersten Sonatensatzes, wie auch in
dem in grosser zweiteiliger Liedform ausgefiihrten Adagio, An-
dante, Larghetto u. s. w. finden wir stets zwei Themen, die Haupt-
gedanken darstellend. Betrachten wir die Melodik dieser Themen
in einem ersten Sonatensatze, der fast immer im schnellen Zeit-
masse gesetzt ist, so finden wir fast ausnahmslos, dass das erste
Thema eine rasch dahinlaufende, oft stlirmische Bewegung hat,
wogegen das zweite Thema ruhiger gehalten ist. Selbst da, wo
der Satz durchweg in leidenschaftlicher Stimmung bleibt, wie
im ersten Satze der Sonate pathétique, der Sonata appassionata
und in vielen andern Sitzen, sehen wir diese Gegensiitzlichkeit
der beiden Hauptthemen. Trotzdem haben sie eine innere geistige
Zusammengehdrigkeit, die sich #dusserlich schon zun#chst durch
das gleiche Tempo und die gleiche Taktart erweist. Auch die
Verschiedenartigkeit der Tonarten, in denen im ersten Teile des
Satzes die beiden Themen auftreten, verschwindet bei der Wie-
derholung im dritten Teile.

Die innere Zusammengehtrigkeit der beiden Hauptthemen
zeigt sich zuweilen in augenflilliger Weise. Wir sehen, dass
dasselbe rhythmische Motiv, aus welchem das erste Thema im
ersten Setze der Sonata appassionata von Beethoven entwickelt
wird, zum gleichen Zwecke im zweiten Thema dient; trotzdem
haben die beiden Themen anderen Charakter, wenn auch die
Stimmung im Ganzen die gleiche bleibt: ‘

Thema 1,
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Vergleichen wir die beiden Hauptthemen im ersten Satze
der fiinften Symphonie des Meisters, so finden wir, dass das
erste derselben ganz und gar aus dem rhythmischen Motive

herausentwickelt ist.

Betrachten wir dieses Motiv niher, so hat es etwas Ritsel-
haftes an sich und beh#lt dies auch bei der Wiederholung auf
dem tieferen Tone

0 [

Vielleicht ist es gerade das Geheimnisvolle, wodurch dieses
Motiv allein, schon bei seinem ersten, abgesonderten Auftreten
eine tiefe, ja geradezu erschfitternde Wirkung auf den Horer
austibt. Erwecken diese wenigen Takte vielleicht in uns die
Vorahnung der Wunder, die uns der sich anreihende Satz
bringen wird ?

~ Nach diesen, das Motiv zuver zu Gehdr bringenden Takten
fihrt Beethoven das erste Hauptthema in den folgenden 46 Tak-
ten ein:




Die Melodie in der Komposition. M1
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Abermals wird danach das Motiv in erneutem Aufschwunge
verwendet. Durch 25 Takte fithrt dieser leidenschaftlich dahin-
stirmende melodische Zug auf den Sextaccord der Dominant-
Harmonie derjenigen Tonart (Es-dur), in welcher Beethoven das
zweite Hauptthema bringen will. Bevor dieses eintritt, ldsst der
Meister den Bass des Themas, eingeftihrt durch das Anfangsmotiv
des Satzes, von zwei Hornern im Einklange intonieren:

Motiv. Bass des 3. Themas.
— 11—
96. £  —
>, =

An diese einleitenden Takte schliesst sich das zweite Thema
an, welches zunichst innerhalb 12 Takte die nachstehenden im
Beisp. 97 gegebenen vier Takte in dreimaliger Wiederholung
zeigt.
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97.
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Daran reiht sich die Fortfihrung des zweiten Themas in
weiteren 19 Takten zu einem Gipfelpunkte auf dem Sextaccorde
der Dominant-Harmonie, bis zn welchem es von dem Motive des
ersten Themas begleitet wird. In den folgenden 16 Takten wird
~das Thema zu Ende gefithrt. Nunmehbr beginnt der sehr kurze
aus dem Motive des ersten Themas gebildeter Codal-Gedanke,
welcher iiber den Accorden der Tonika und der Dominante nur
eine Schlusskadenz in Es-dur bildet:
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Das, wag wir soeben einen ,Codal-Gedanken¥ nannten, ist
picht als ein selbstindiges Thema zu betrachten. Alle diese,
_einen Hauptteil eines Satzes abschliessenden kleinen Coden be-
wegen gich iber den Accorden der Schlusskadenz und entnehmen
ihren melodischen Inhalt meistenteils einem Motive des einen
oder anderen der heiden Hauptthemen,*)

Dem Horer wird der den ersten Teil des Satzes durch-
laufende melodische Faden nicht entgehen, selbst wenn dieser

*) In etwas breiterer Sonatensatzform findet men aber auch ausser
den beiden Hauptthemen noch andere selbstindige, nicht aus dem ersten
Thema oder aus einem Motive desselben hervorgegangene Themen, welche
in einem sogenannten Zwischensatze (Seitensatze) zwischen dem ersten und
zweiten Hauptthema eingeschaltet sind. Auch Beethoven hat in seinen
Werken diese Form zuweilen bejbehalten, z. B. in den ersten Sifzen der
Sonaten op. 2 Nr. 8, op. 40 Nr. 3, op. 28, op. 97 u. s. w.

Aus den angefiihrten Beispielen ist zu ersehen, dass die zwischen dem
ersten und zweiten Thema ejngefiigten Seitenstitze bezw. deren Themen in
verschiedenen Tonarten auftreten kinnen. So steht der Takt 27 beginnende
Seitensatz im ersten. Teile der C-dur-Sonate von Beethoven, op. 3 Nr. 8, in
g-moll und zeigt das folgende selbstlindige Thema:
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nicht immer in der hichsten Stimme enthalten, bald von dem
einen, bald von einem andern Instrumente fortgefiihrt wird, und
hther liegende Stimmen die begleitende Harmonie tibernehmen,
wie aus Beisp. 93 zu ersehen ist, in welchem wir die folgende
Tonreihe

99. R mmmm e ——
4

als den melodischen Faden erkennen und empfinden.

Allegro con brio.
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F ﬁ@‘@ Dieser Seitensatz steht auf

gleicher Tonhthe mit dem
Takt 47 in G-dur stehen-

1 A
h den zweiten Hauptthema.

. Der im 22. Takte des ersten Satzes der D-dur-Sonate von Beethoven,
op. 40 Nr. 8, nach dem ersten Thema stehende Seitensatz beginnt in.h-moll
mit dem folgenden selbstindigen Gedanken:
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Aber auch im zweiten Teile des Satzes, dem eigentlichen
Durchftihrungsteile, in welchem kein neues Thema auftritt, wird

Das zweite Hauptthema folgt im 538. Takte in der Tonart der Domi-
nante, A-dur, in welcher der erste Teil des Satzes schliesst.

Seitensitze zwischen dem zweiten Haupfthema und der Coda des
Teils findet man seltener. Diese ktnnen wohl in Dur und Moll oder Moll
und Dur von der Tonart des zweiten Themas verschieden sein, sie werden
aber immer auf derselben Tonh&he stehen, in welcher das zweite Thema
und die nach dem Seitensatze stehende, den Teil beschliessende Coda
stehen. So folgt in Beethoven’s Sonate pathétique dem in es-moll stehenden
zweiten Thema ’

Allegro molto e con brio.

.
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In der Sonata appassionata steht das zweite Thema im ersten Teile
des ersten Satzes in As-dur, der sich anschliessende Seitensatz in as-moll,
in welcher Tonart der Teil schliesst:

Allegro assai. be be-
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das melodische Element stets seine souverine Herrschaft be-
haupten. Im zweiten Teile eines Satzes in grosser Form, den
man mit dem technischen Ausdrucke ,die Durchfithrung“ be-
zeichnet, sollen aus dem im ersten Teile blindig dargestellten
Gedankenmateriale, aus den dort gegebenen Ideen, den Themen,
neue Bildungen und Gestaltungen hervorgehen. Der Komponist
soll in ,thematischer Arbeit“ aus den Themen oder Teilen der-
selben, oft auch des einen oder anderen, zuweilen nur mit einem
Keime derselben, ja nur mit dem Rhythmus eines in ihnen ent-
haltenen Motivs in freier ungebundener Fantasie neue Gebilde
schaffen und mit diesen zu einer Steigerung gelangen, nach
welcher der dritte Teil eine Wiederholung des ersten bringt.
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Wir kénnen uns nicht verhehlen, dass Seitensiitze nach dem zweiten
Thema meistenteils auch schon den Charakter einer Coda an sich tragen.
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So benutzt Beethoven z. B. im ersten Satze der siebenten Sym-
phonie den Rhythmus ‘m, Schumann im ersten Satze seiner
B-dur- Symphonie den Rhythmus ‘hl ‘E n I ¢ ¢ ¢ YOTZUgGS-
weise als Mittel der Bildung der Durchftibrung.

Beethoven ist in der thematischen Arbeit der Durchfiihrungs-
teile von keinem andern Meister tibertroffen; bezichentlich der
Breite zeichnen sich seine Durchfithrungen vor denen aller seiner
Vorglinger aus. Selten, vielleicht nirgends, werden diese Teile
in den Kompositionen Haydn’s oder Mozarts an Linge den erstem
gleichkommen, fast immer sind sie ktirzer gefasst als diese. Bei
Beethoven sind — die Werke der ersten Schaffensperiode aus-
genommen — die Durchfiihrungsteile in ihrer Ausdehnung den
ersten Teilen des Satzes fast immer nahebei gleich lang, und
so weist auch die Durchfihrung im ersten Satze der fiinften
Symphonie 422 Takte gegeniiber den 42i Takten des ersten
Teils auf.

Auch in der Durchfiihrung ist der ununterbrochene Fort-
gang der Melodie vorhanden. Wiederum stellt der Meister das
erste Motiv voran:

12 |$b &
100. kd s .TLLJ' —
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Nun folgt innerhalb 43 Takten eine Darstellung des unter
Beisp. 94 gezeigten ersten Hauptgedankens, hier aber nicht wie
im ersten Teile in c-moll, sondern in f~moll:

lolo 14
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Danach beginnt die eigentliche thematische Arbeit mit dem
ersten Hauptmotive. Dieses wird in gewaltiger Steigerung zu
einem Fortissimo gefiihrt, in welchem die im ersten Teile dem
zweiten Thema vorangestellten, unter Beisp. 96 notierten Takte,
Takte, hier jedoch in G-dur, eintreten:

102. &S SSESEs
4 Jr sf sf

Aus dem im zweiten und dritten Takte enthaltenen Sekund-
schritte geht jene wunderbare Stelle hervor, bei der die Chore
der Bliser und des Streichquartetts den melodischen Faden ein-
ander abnehmen und ihn abwechselnd weiterfiihren. Die beregte
Stelle beginnt folgendermassen:

103.
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sie endigt nach 32 Takten im verhallenden Pianissimo. Wiederum
tritt das unter Beisp. 96 und 102 notierte Motiv im Fortissimo
des ganzen Orchesters mit veréindertem Schlusstakte ein:

Oy

104.
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Daran reiht sich der verminderte Septimenaccord %
auf welchen nach achtmaliger Wiederholung des Motis @

der dritte Teil des Satzes beginnt. Dieser entspricht dem ersten
Teile; die Fermate im 21. Takte ist mit einer melodischen Kadenz
der Hoboe verziert., Das zweite Thema wird in C-dur gegeben,
in welcher Tonart der dritte Teil schliesst. Eine ausgefiihrte
grosse Coda bildet einen vierten Teil; dieser beginnt nach einigen
iberleitenden Accorden mit einer breit dahinstromenden Melodie
iiber dem unter Beisp. 104 gezeigten Motive.

- it o J44
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Kurz vor dem Schlusse des Satzes wird das erste Thema
nochmals in Erinnerung gebracht.

Die Analyse dieses inhaltsreichen symphonischen Satzes legt
uns den melodischen Faden klar, der sich durch die kunstvollen
Kombinationen verfolgen lisst. Unzweifelhaft ist es das Erfassen.
des Melodischen, von welchem der mit dem Technischen der
Kunst nicht vertraute Laie den tiefsten und nachhaltigsten Ein-
druck erhidlt. Dieser Eindruck ist oft so michtig, dass Horer,
welche niemals musikalische Studien irgend welcher Art getrieben
haben, die Themen von symphonischen Kompositionen, die Me-
lodien von Opern und Oratorien nach nur einmaligem Horen der
betreffenden Werke im Ged&chtnisse behalten. Gerade deshalb
sind die genialsten Schtpfungen der Tonkunst, die Riesenmonu-
mente der Hindelschen Oratorien, der Bachschen Passionen, der
Opern Mozart’s, der Symphonien Beethoven’s Gemeingut aller ge-
bildeten Nationen geworden, weil sie die priignantesten Melodien
enthalten; sie sind fiir jeden mit Empfindung Begabten vor-
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handen, sie werden ihm hohen &#sthetischen Genuss gewdhren,
auch ‘wenn er die vollendete Meisterschaft derselben nicht zu
erkennen vermag. Auf einen solchen Horer werden gewiss auch
andere Faktoren eines Musikstiickes wirken, wie die begleitende
Harmonie, das organisch Zusammenhingende der Entwickelung
des Satzes, die Abrundung der Form, der Klang der Singstimmen
und das instrumentale Gewand; die Melodie aber tritt aus der
Vorfiihrung des Ganzen flir jhn als das am Leichtesten zu Er-
fassende hervor.

Hierzu tritt noch der Reiz der Abwechselung in der beson-
deren Art der Melodien der Meister in verschiedenen Lindern
und in verschiedenen Zeiten. Unser Harmoniesystem ist seit
langer Zeit ein feststehendes; wir haben keine anderen Accorde
als diejenigen, welche mit dem Aufgeben der alten Kirchenton-
arten und der Einfihrung unsers heutigen Systems der Dur- und
Moll-Tonarten von allen Komponisten gebraucht worden sind.
Die kiihnsten Accord-Verbindungen, die tiberraschendsten Modu-
lationen finden wir schon in den Werken von Bach, Hindel,
Haydn, Mozart und Beethoven. Dagegen weisen gleichzeitig
lebende, derselben Nation entsprossene Meister wie Bach und
Hindel, Mozart und Gluck, Boieldieu und Auber, Weber und Spohr,
Mendelssohn und Schumann eine unverkennbare Verschieden-
artigkeit in der Bildung der Melodie auf.

Noch auffallender ist dies bei zeitgentssischen Komponisten
verschiedener Nationalitit. Gleichzeitig mit den unter dem son-
nigen Himmel Italiens entstandenen Melodien Rossini’s erklingen
die Gesiinge Schubert’s, die Weisen Beethoven’s. Wie aber auch
die Melodie in verschiedenen Lindern anderer Art sein moge,
welche Wandelungen sie wihrend der jiingsten zwei Jahrhunderte
in weltlicher und geistlicher Musik erhalten hat, immer war sie
es, die zuerst und am Eindringlichsten auf den Horer wirkte
und die vornehmlich dazu beigetragen hat, die hedeutendsten
musikalischen Schtpfungen im besten Sinne des Wortes volks-
tiimlich zu machen.
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Kapitel VIII.

Fantasie und Kunstverstand.

§ 20. Wir haben nunmehr klargelegt, wie Melodien gebildet
sind, wie das Melodische ein jedes musikalische Kunstwerk durch-
drmgt und in diesem zundichst am meisten wirksam ist. Wo-
durch aber die erkung einer Melodie hervorgebracht wird,
worin der Reiz, der Zauber liegt, der auf den Hdrer ausgeﬂbt
wird, das zu erkliren halten wir fiir unmdglich; ebensowenig
sind wir im stande, Regeln oder Grundsitze fiir die Erfindung
von Melodien zu geben, welche den Hdrer sogleich in Stimmung
versetzen, auf ihn einen tlefen, nachhaltigen, oft unverwischlichen
Eindruck machen, deren reine Schonheit, durch die Zeit nicht
gestdrt, jederzeit in gleichem Masse entziickt. Als solche nennen
wir hier beispielsweise die Arie von Hiéndel ,Lascia ch’io pianga
la dura sorte“, die Kirchenarie von Stradella, die Melodien der
Rahmen-Chore aus der »Matthéus-Passion« von Bach ,Kommt, ihr
_ Téchter, lasst uns klagen“ und ,Wir setzen uns mit Thriinen
nieder“. Diese Melodien sind sebr einfach gehalten, dem Ge-
schmacke ihrer Zeit sind keinerlei Zugestlindnisse gemacht, den
zur Zeit ibrer Entstehung {iblichen Schmuck an Koloraturen,
Fiorituren und Verzierungen tragen sie nicht an sich. Derglewhen
Husserlicher Schmuck ist der jeweiligen Mode unterworfen und
darum sehr schnell verwelkend; er setzt die Virtuositit des Aus-
fiilhrenden ins hellste Licht und dient im Augenblicke als Ohren-
kitzel fir den Hdrer.

Ist nun die Erfindung der Melodie einzig und allein eine
Ausserung der unbewusst schaffenden Fantasie des Tonschopfers,
oder ist auch hierbei schon der musikalische Kunstverstand mit-
thitig?

- Auch diese Frage vermigen wir nicht zu beantwotten, da
wir Oberhaupt diese beiden Thitigkeiten nicht in der Weise
trennen kionnen, dass man sagen konnte: hier hort die eine auf
und tritt die andere flir sie ein. Wir glauben vielmehr,
dass, wenn auch beim kiinstlerischen Schaffen meistenteils die
erste Anregung durch unbewusste Eingebung hervorgerufen wird,
dennoch die Fantasie und der Kunstverstand, gleichviel ob be-
wusst oder unbewusst, bald mehr oder weniger, aber doch ver-
eint thitig sein werden. Dies wird hiufig auch schon bei der
Erfindung der Melodie der Fall sein.
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Es wird wohl niemand annehmen, dass die Werke der grossen
Meister nur unbewussten Eingebungen entsprossen seien, dass
sie 80, wie sie uns hinterlassen worden sind, in einem Zuge und
Gusse sogleich entstanden sind, dass sie ihre erhabene Schonheit
nur der unbewusst schaffenden Fantasie zu danken haben. Die
mannigfachen Anderungen, die Umarbeitungen, welche gerade die
allerbedeutendsten Tonwerke von ihren Schopfern erhalten haben,
z. B. die »Matthdus-Passion« Bach’s, Beethoven's »Leonore« und
die dazu geschriebenen Ouverturen, geben den Beweis, dass sie
nicht den Eingebungen gliicklicher Stunden allein ihre Entstehung
verdanken, dass sie nicht in ihrer Vollkommenheit dem Kopfe
der Schaffenden entsprangen, wie die geharnischte Minerva dem
Haupte des Zeus.

Aber sollte sich die Reflexion auch auf die allererste An-
regung zu einem musikalischen Kunstwerke, auf die Erfindung
eines Motivs fiir eine Melodie oder auf eine solche selbst schon
erstrecken konnen?

Fur die Beantwortung dieser Frage kommen uns die zahl-
reichen Skizzenbticher, welche Beethoven hinterlassen hat, zu
Hilfe. Kein anderer Meister gestattet uns so wie er einen Ein—
blick in die Werkstatt seines geistigen Schaffens. Vielleicht war
es die mit den Jahren zunehmende Schwerhdorigkeit und spiter
ginzliche Taubheit, die ihn ndtigten, alles und jedes sofort nieder-
zuschreiben, es zuniichst im Bilde festzuhalten, da er es sich
durch den lebendigen Klang nicht mehr vergegenwirtigen konnte;
er kam durch die Niederschrift eines Gedankens dem Gedacht-
nisse zu Hilfe and brachte ihn durch das Auge dem innern Ohre
wieder in Erinnerung.

Aus diesen Skizzenbtichern ersehen wir, dass Beethoven ein
Motiv oft und mannigfach verindert hat; meist schreibt er hinter
die Anderungen die Bemerkung ,,mellleur“ wie der Verfasser
dieser Abhandlung in den 8kizzenbiichern Beethoven's zu dem
letzten Streichquartetten gesehen hat.*) Da steht zuerst ein win-
ziges, kaum irgendwie bemerkenswertes Motiv. Die wenigen
Noten desselben werden im Rhythmus und in den Intervallen

*) Diese mit Bleistift geschriebenen Skizzenbiicher waren im Besitze
von Ignaz Moscheles, der, da er das Verfahren die Bleistift-Niederschrift
dauernd zu erhalten nicht kannte, dieselben sorgfiltig mit Tinte iiberzogen
haite. Die Biichel hatten ein sehr kleines Quartformat und eine diinne
Schale; wir diirfen daher annehmen, dass Beethoven sie bei seinen Ausgin-
gen und ‘Wanderungen stets bel sich getragen hat, um Jederzeit Notizen
machen zu kénnen.

Jadassohn, Das Wesen der Melodie in der Tonkunst. 6
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veréindert, immer wieder umgestellt niedergeschrieben, bis es
nach mannigfachen Wandelungen die charakteristische Bildung
erhdlt, in der es uns schliesslich tiberliefert wird. Mitunter
kénnte es beinahe erscheinen, als habe Beethoven mit dem ersten
besten Motive im geistreichen Spiele so lange spekulierend ex-
perimentiert, bis dasselbe ihm eine erste Anregung zu einer
Komposition gegeben hat.

Uber die Art, in welcher Beethoven seine Arbeiten in mehr-
fachen ausfiihrlichen Skizzen zuerst niederschrieb, giebt uns ein
von Gustav Nottebohm 4865 verdffentlichtes grosseres Skizzen-
buch Aufschluss. Dieses, in Querfolio in steifem Umschlage ge-
bunden, enthilt teils 16-, teils 18zeiliges Notenpapier und ist
jedenfalls in der Zeit vom Oktober 1802 bis April 1804 benutzt
worden. Daraus, dass Beethoven dergleichen Biicher zuvor fur
den spiiteren Gebrauch anfertigen liess, glauben wir annehmen
zu diirfen, dass er sich jederzeit, sicherlich aber vom Beginne
seines Ohrleldens an, dieses Hilfsmittels bediente, um jede Ande-
rung in einer Komposition sogleich festzuhalten Die Skizzen
sind grosstenteils mit Tinte, demnach wohl vermutlich im Hause
geschrieben; nur selten bedient er sich in diesem Buche des
Bleistifts.

Alle Skizzen enthalten im wesentlichen nur die Themen und
deren Fortfiihrung ohne Begleitung; ab und zu finden sich einige
Noten fur den Bass, zuweilen einmal die Generalbass-Bezifferung
einer Bassnote, seltener noch ist der Accord tiber derselben aus-
geschrieben und noch seltener ist die Instrumentierung angedeutet.
Jederzeit aber ist der melodische Fortgang vollstéindig ausgeftihrt.
Da findet sich keine Auslassung, keine Liicke vor. Meist im
Violinschliissel notierend, wechselt Beethoven und schreibt den
Bassschliissel dann vor, wenn ihm dies fiir das Niederschreiben
der Melodie bequemer ist; er hilt es fiir so wichtig, den melo-
dischen Faden, der sich durch das ganze Gewebe der andern
symphonischen Stimmen zieht, festzustellen, zu entwickeln, ihn
fortzufuhren und auszuschmiicken, dass er die Mtihe nicht scheut,
ihn mehrfach vollstindig niederzuschreiben, weil er teils mehr
oder weniger wesentliche Anderungen vornimmt. So finden sich
fir den Anfang der heroischen Symphonie vier grosse Skizzen
vor; die vierte derselben ist immer noch der endgtiltigen Fassung
undhnlich. Fast alle Einzelheiten des ersten Satzes erscheinen
in vielfachen Veri#inderungen. Fir den zweiten Teil des ersten
Satzes finden sich zwei grossere Skizzen vor. Dieser Teil ent-
hilt die ,Durchftihrung®, die in thematischer Arbeit gegebene
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. ’
Umgestaltung der im ersten Teile gegebenen Hauptgedanken, das
Herbeiftihren neuer spannender Momente.

Wir haben schon oben bei der Analyse der Durchfiihrung
des ersten Satzes der finfien Symphonie dargelegt, dass die
thematische Arbeit im zweiten Teile ebenso vom melodischen
Elemente durchdrungen ist, wie der erste Teil des Satzes. Die
Skizzen zur Durchfihrung im ersten Satze der heroischen Sym-
phonie zeigen uns auch nur den melodischen Zug derselben;
gelegentlich findet sich eine Andeutung fiir die Instrumentation,
auch wohl stellenweise eine solche fiir die Harmonie. Auch hier
erschien es dem Meister als das Wichtigste und Notwendigste,
den wesentlichen melodischen Fortgang der Komposition festzu-
stellen, und Andeutungen fiir die Fithrung anderer begleitender
Stimmen fiir deren kontrapunktische Verkntipfung sind in den
Skizzen nicht enthalten. Nur einmal in der Skizze zum Trauer-
marsch, dem zweiten Satze der Symphonie, finden wir den Kontra-
punkt fir .ein Fugenthema angedeutet. Beethoven hat fiir das
Fugato in diesem Satze drei Themen entworfen; wir fuhren die-
selben hier an:

106. @m@ ! i lrfu.S.W.
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Der Meister wihlt schliesslich das hier mit B bezeichnete
Thema, verziert es jedoch mit dem charakteristischen Triller auf
dem vierten Achtel des zweiten Taktes. Von besonderem In-
teresse erscheint hier der Umstand, dass Beethoven den Kontra-
punkt, den er fiir den ersten Takt der Beantwortung des Themas
A skizziert, fiir den zweiten Takt des sp#ter gewihlten Thema B
beibehslt und ihn im dritten Takte entsprechend weiterfiihrt.
Fiir den andern Kontrapunkt zum Thema

6*



|4 Kapitel VIII.

. trm .
107. %;b,;——b—"‘z Eede g ®
i

-
1.
1L

o/

finden wir keine Notiz in den Skizzen. Beide Kontrapunkte
kehren bei den Eintritten des Themas oder der Beantwortung
desselben stets wieder; das Fugato ist streng im dreifachen
Kontrapunkte gearbeitet. Das Thema wie die Kontrapunkte sind
untereinander rhythmisch gegensitzlich und heben sich dadurch
in bestimmtester Weise voneinander "ab. - Auf die Verzierung
durch den Triller legt Beethoven einem besonderen Wert; der
auf dem vierten Achtel dés zweiten Taktes im Thema gegebene
Triller wird im zweiten Kontrapunkte (Beisp. 107) auf demselben
Achtel des dritten Taktes nachgeahmt. _

Wenn wir den ersten Entwurf fiir den Anfang des Trauer-
marsches aufmerksam betrachten, so finden wir in der Skizze
vier hervorspringende Punkte, welche dem Meister zuerst vor-
geschwebt haben, und die er endgliltig beibehalten hat. Diese
sind das in den beiden ersten Takten enthaltene Anfangsmotiv:

D
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Dieses Motiv finden wir durch die ganze Skizze in dieser
Gestalt, d. i. im 4/,-Takte in Noten von doppeltem Werte. Der
zweite wesentliche Punkt ist das As im sechsten Takte, welches
gleichsam hier die Spitze, den Gipfelpunkt der Melodie bildet.
Hier aber erscheint es erst auf dem zweiten Haupttaktteile;

O — T
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sein Gewicht soll durch die in den siebenten Takt hinein ver-
léingerte Bindung vermehrt werden.
Der 21. Takt bringt den dritten hervortretenden Punmkt, das
Motiv

b ~
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in der hier gezeigten Fassung.
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In den Takten 29—36 finden wir die Fortfiihrung der Me-
lodie, welche, in der Partitur 13 Takte vor dem Maggiore ein-
tretend, folgendermassen gezeigt wird:
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Fir den im Marsche stets auf dem schwachen Taktteile

eintretenden Rhythmus E—!—L finden wir im elften und

zwolften Takte der Skizze die nachstehende Notierung auf dem
ersten (starken) Taktteile:
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Wir setzen nunmehr der besseren Veranschaulichung halber
in Beisp. 443 den ganzen Entwurf hierher, wie ihn Nottobohm
der sechsten Seite des Beethovenschen Skizzenbuches entnom-
men hat:
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Ein spéterer Entwurf vom Trauermarsche zeigt uns andere
wesentliche Momente. Beethoven notiert im 2/,-Takte. Die Zeich-
nung des Themas ist in den ersten Takten so, wie wir sie in
der Partitur finden. Entgegen dem ersten Entwurfe zeigt der
dritte Takt eine andere melodische Erhebung, G statt D und die
rhythmische Veriinderung des dritten und vierten Taktteiles:

Die das Hauptthema enthaltenden ersten acht Takte schliessen
in der Tonart der Tonika ab, wogegen die erste Niederschrift
zehn Takte mit einem Halbschlusse in der Tonart der Domi-
nante zeigt.

Eine Wiederholung der ersten acht Takte, wie sie die Par-
titur enthilt, ist in dieser Skizze nicht angedeutet. Die Melodie
wendet sich sogleich nach Es-dur und zeigt uns die folgenden -
Takte, aus denen die spiter angenommene Fassung der Fort-
fihrung des Themas ersichtlich ist:

115. SESES ' _ %

Nunmehr folgen 46 Takte, deren wesentlicher Inhalt in die
Partitur aufgenommen worden ist; zur Vergleichung mit derselben
und der besseren Ubersichtlichkeit halber setzen wir diese Skizze
hierher: ’
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Dieser Entwurf zeigt im grossen Ganzen den Plan fiir den
ersten Teil des Trauermarsches, den Zug der Melodie, den Gang
der Modulation und die splter angenommene, durch Wieder-
holungen kleinerer Teile der Melodie weiter ausgeftihrte Zeich-
nung der Form.

Auf diesem Entwurfe fussend beginnt Beethoven mannigfache
Anderungen. Staunend miissen wir den Fleiss, die geduldige
Ausdauer bei der Arbeit, die strenge Kritik, die der erhabene
Meister an derselben austibt, bewundern.

Wir ersehen daraus ferner, wie der reflektierende Kunst-
verstand und ein ausserordentlicher Feinsinn sich mit der schaf-
fenden Fantasie vereinigen, sie unterstlitzen, ihr helfend zur
Seite stehen, um das Werk zu férdern. Aus allem aber ersehen
wir die grisstmigliche Sorgfalt fir die Bildung der Melodie, fiir
deren Entwickelung, ihren natiirlichen ungesttrten, durch nichts
unterbrochenen Fortgang, ihre charakteristische Schmtickung und
Verzierung.

Um den ernsten, strengen Arbeitsprozess klarzulegen, fligen
wir hier noch einige Entwiirfe fiir den ersten Teil des Trauer-
warsches bei, wie sie das Skizzenbuch zeigt:
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92 Kapitel V1II.

§ 24. Der Gang der Modulation in diesem grossartigen, breit
ausgefiihrten Adagio-Satze ist iiberaus einfach. Beethoven bewegt
sich in demselben nur im Kreise der den Haapttonarten C-moll
und C-dur nichstverwandten Tonarten. Nur voriibergehend tritt
innerhalb ftnf Takten die Tonart Des-dur gegen den Schluss des
Satzes hin auf:

Fir den Schluss selbst liegen acht verschiedene Entwiirfe
vor, von denen wir einen hier wiedergeben:
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Nottebohm sagt: »Auf den Gedanken, das Thema metrisch
aufzuldgen und so am Schlusse zu bringen, ist Beethoven zu
allerletzt gekommen.«

Wir halten diese Annahme fiir richtig und kdnnen es uns
nicht versagen, 'die dahin bezligliche Skizze hier beizuftigen:
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94 Kapitel IX.

Aus den vorstehenden Skizzen ersehen wir die Unzufrieden-
heit Beethoven’s mit den ersten Entwiirfen, seine Zweifel, sein
rastloses Kimpfen und Bemiithen, wodurch er schliesslich seinem
Geiste die Verwirklichung seiner Idee abringt. In mithsam ernster
Arbeit entsteht allmihlich der Trauermarsch der Symphonie,
einer der méchtigsten und erhabensten Sﬁtze eines Riesenwerkes
der Tonkunst. Die Unermidlichkeit, die licbevolle Sorgfalt fir
jede Einzelheit im Tonwerke, fir das Werden, Entfalten und zur
Darstellung-Bringen des Ganzen in durch innere Notwendigkeit
fest geschlossener Form zeigen uns den gewaltigén Meister
Beethoven in der ganzen Grdsse seiner Genialitt.

Der Prozess der Arbeit wird wohl bei allen wahrhaft Be-
deutendes schaffenden Meistern derselbe sein, wenn auch bei
dem einen vielleicht etwas schneller, bei dem andern etwas
langsamer vor sich gehen. Wir sehen gerade bei den bedeu-
tendsten Meistern, dass sie sogar frither bereits vollendete Werke
nochmals umarbeiteten, wenn diese ihnen spiterhin nicht mehr
genligten. So haben Bach die »Matthdus-Passion<, Gluck seine
Opern, Beethoven die Oper »Leonore« (Fidelio), Mendelssohn die
»Walpurgisnacht« lange nach deren erster Fertigstellung und so
auch andere Meister ihre hervorragendsten Werke umgebildet.
Die Selbstgenligsamkeit des kleinen Talents, das schnellfertige
Schaffen des Kunsthandwerkers ist dem das Hochste anstrebenden
Genius nicht zu eigen.

Kapitel IX.
Die Bildung der getragemen Melodie Beethoven’s.

§ 22 bietet uns eine Erscheinung dar, welche die Verhutung
nahelegen konnte, als sei der Meister dabel einem bestimmenden
Grundsatze gefolgt. Wir sehen in einer iberraschend grossen
Zahl von Beispielen, dass Beethoven in einer achttaktigen Melodie,
den hdchsten Ton- derselben meist erst gegen das Ende bringt
und dass dieser Gipfelpunkt {iberhaupt nur einmal berlihrt
wird. So wie er das As im Eingangsthema des Trauermarsches
nur einmal im sechsten Takte erklingen ldsst, so. finden wir in
den ruhig gehenden Themen Beethoven’s sehr hiufig den hchsten
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Ton einer -achttaktigen Melodie nur einmal und zwar ebenfalls
im sechsten Takte bertthrt. Als Beleg dafir kdanten wir zahl-
reiche Themen nennen, von denen wir hier einige anfiihren:

Beethoven, op. 2 No.4.
Adagio.

Beethoven, op. 3 No. 2.
Largo appassionato.

ettt
T

tenuto sempre

04 — A (]

sf N

Beethoven, op. 10 No. 4.
Adagio molto,
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Beethovoe. np. 10 No. 2.
Allegretto.

Beethoven, op. 10 No. 8.
Largo e mesto.

al
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Beethoven, op. 48 No. 4.

Allo. ma non troppo..
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Beethoven, op. 418 No. 4.
Allegretto.

127. %
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Die Bildung der getragenen Melodie Beethoven's.
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Beethoven, op. 22.
Adagio con molt’ espressione.

128,

Beethoven, op. 34 No. 1,
Adagio grazioso.

Jadassohn, Das Wesen der Melodie in der Tonkunst.
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Beethoven, op. 47.
Andante.

130, %w

—-/ cresc.

Beethoven, op. 58.
Adagio molto.

n_ = Py 0 .
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4 PP ten.
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v sf P decresc. . Pp

Beethoven, op. 97.
Andante cantabile.

p semplice

.,gg_u'i.

Diese Melodien aus den verschiedenen Schaffensperioden
Beethoven’s gehtren sicherlich zu den schonsten, die jemals er-
funden wurden; wir kdnnten ihnen noch manche andere gleicher-
weise gestaltete Themen des Meisters beiftigen, z. B. op. 81a Satz I,
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op. 141 Satz II, der erste Teil des Themas der Ariette u.s. w
In andern Themen findet sich die Spitze der Melodie -im fiinften,
gelegentlich auch schon im vierten, zuweilen erst im siebenten
oder achten Takte, stets aber nur einmal innerhalb der ersten
acht Takte.

Wir sind nun weit davon entfernt, aus dieser Erscheinung
bei Beethoven den Grundsatz folgern zu wollen, dass der hichste
Ton einer getragenen Melodie nur erst im Verlaufe derselben und
dann nur einmal bertthrt werden diirfe, zumal sich sowohl bei
diesem Meister wie bei anderen auch abweichend gebildete Me-
lodien finden. Es wird wohl niemand sich unterfangen, Normen
oder Regeln fiir die Erfindung der Melodie aufstellen zu
wollen; diese schpferische Thitigkeit wird stets der Begabung
des Einzelnen anheimfallen und entsprechen. Wohl aber wird
der anfangs naiv und unbefangen empfindende Kunstjiinger, der
nur den ersten Eingebungen zu folgen gewdhnt ist, aus der auf-
merksamen Betrachtung der Melodien der Meister manchen niitz-
lichen Hinweis flir sein eigenes Schaffen entnehmen. Er wird
lernen, bei der Bildung der Melodie schon an dem ersten, ihm
unbewusst gegkommenen Keime eine strenge Kritik zu tiben, wie
Beethoven es bei der Bildung der Hauptthemen und bei der
Erfindung und Anordnung aller Einzelheiten in seinen Werken
gethan hat. Der junge Komponist wird einsehen lernen, dass Melodie
immer das wesentlichste Erfordernis des musikalischen Kunst-
werks ist, dass der Mangel an Melodischem weder durch die
Wirkung interessanter Harmonieverbindungen noch durch das
Gewand einer glinzenden Instrumentation gedeckt werden kanu.
Die Analyse klassischer Tonstlicke wird immer einen durch das
Ganze fithrenden melodischen Faden darthun, und — wir wieder-
holen es — dass gerade dieser es ist, der auf den- Hérer den
grossten und nachhaltigsten Eindruck macht.
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