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GEHORTE FORM
Ein Dialog

vON CHRISTOPHER SCHMIDT

EINFUHRUNG

Die Gehorbildung baut sich in drei Stufen auf: Auf der ersten Stufe geht es um
das Erkennen von Intervallen, Rhythmen und Akkorden, die der Horer benennt
und spielt: Der Horer registriert, was er gehort hat. Die zweite Stufe der Gehor-
bildung ist auf Zusammenhinge komponierter Musik eingestellt, auf Progressionen
der Melodie und des Zusammenklangs, auf formale Elemente wie Wiederholung,
Variation, Kontrast usw. Auf dieser Stufe wird neben einem lediglich registrieren-
den Horen ein vergleichendes Horen verlangt. Diesem Héren schlie3t sich schon
hier, auf der zweiten Stufe, ein verstehendes Horen an, wenn es hier auch noch
im wesentlichen darum geht, Eindriicke in allgemein verbindlicher Weise zu benen-
nen. Schwieriger ist das auf der folgenden Stufe, wo das verstehende Hoéren den
Ausschlag gibt. Hier werden nicht nur formale Elemente oder ithre Kombinationen
benannt und verglichen, hier geht es um Form im Sinne eines Prinzips, das der
gehorten Musik zugrundeliegt. Solche Prinzipien werden in der theoretischen Lite-
ratur formuliert, oft in recht dogmatischer Weise, so daf sich um einige von ihnen
viel Polemik angesammelt hat. Und doch scheinen wir nicht ganz auf sie verzichten
zu konnen, es bleibt beim Horen das Gefiihl einer die Vielheit gehérter Gestaltung
zusammenhaltenden Einheit. Auf sie ist verstehendes Horen gerichtet.

Im folgenden Dialog werden kurze Melodien des klassischen Musikstils, also der
Musik des Zeitalters von Josef Haydn, zum Gegenstand eines Gespriches zwischen
Lehrer und Schiiler. Das schon von der damaligen Theorie aufgestellte Formprinzip
dieser Musik ist das Prinzip der Periodik, vor allem der Periodik von vier und acht
Takten. Wenn auch dieses Prinzip noch nicht so dogmatisch formuliert wurde wie
von Theoretikern spéterer Zeiten und wenn hier auch nicht von der Musik an sich,
sondern einfach von der eigenen Kompositionspraxis die Rede ist, so stellt sich
doch die Frage, welche Giiltigkeit das Prinzip selbst in diesem engeren Bereich hat.
Dirfen wir es im klassischen Stil einem verstehenden Horen zugrundelegen?

Carl Dahlhaus schreibt: ,,Die Methode, die musikalische Periodologie durch den
Symmetriebegriff zu begriinden, erscheint angesichts der Tatsache, daR die musi-
kalische Wirklichkeit, an der man sich orientierte, das (Euvre Mozarts und Beet-
hovens war, als seltsame und geradezu absurde Verirrung.*“!

' Carl Dahlhaus, Die Musiktheorie des 18. und 19, Jabrbunderts. Erster Teil: Grundziige einer

Systematik, Darmstadt 1984, 71.

265



Wir diskutieren im folgenden Dialog dennoch auf der Grundlage dieser Theorie,
nicht aus historischer Ehrfurcht vor den theoretisierenden Zeitgenossen von Haydn
und Mozart, sondern in der Uberzeugung, daf ein Urteil liber die Lehre von der
symmetrischen Periodik erst gefillt werden kann, wenn wir in der Lage sind zu
horen, was sich dieser Lehre entzieht und was, sei es auch als Metamorphose, ihrem
Herrschaftsbereich angehort.

Lehrer und Schiler, die beiden Gesprichspartner des Dialoges, sind also auf der
Suche nach der Relevanz der viertaktigen Form. Gibt es melodisch — harmonische
Progressionen, die aus ihrer inneren Beschaffenheit heraus nach Viertaktigkeit
dringen, konnen wir diese als Horer erwarten? Der Lehrer, der diese Frage stellt,
baut zu Anfang des Gespriches gemeinsam mit dem Schiiler eine solche Melodie
auf, ausgehend von Charaktereigenschaften, die man von ihr erwarten darf. Dann
wird nach einer Melodie gesucht, bei der im Gegensatz zur ersten die Viertaktig-
keit nicht innerer Notwendigkeit entspringt, sondern von auRen hinzutritt. Es
stellt sich dann weiter heraus, da@ man iiber den Kontrast der Charaktere inner-
halb der viertaktigen Form hinauszugehen hat und nach der Sprengung der Vier-
taktigkeit fragen muR, um einen Begriff von ihrem Wesen zu erhalten.

Die untersuchten Melodien entstammen der Kompositionslehre von Heinrich
Christoph Koch aus dem Jahre 1787.2 Koch versucht nicht, Zeitform und Struk-
tur einer Melodie in ein Verhaltnis zueinander zu setzen; der Dreischritt von zwin-
gender zu freier Viertaktigkeit und zu ihrer Sprengung ist als solcher nicht bei thm
zu finden. Dennoch wire ohne die immer wieder aufgenommene Lektiire des
Werkes von Koch der Dialog nicht entstanden. Man kann ithn als Kommentar zu
Koch verstehen, nicht im Geiste der Historie, sondern vom heutigen Musiker und
Horer aus, etwa so, wie wir einen philosophischen Text nicht lediglich als Zeit-
dokument lesen, sondern auf unser eigenes Leben beziehen.

Vom Horen her wird die Kochsche Lehre von den ,,erweiterten Sitzen®, d.h.
von Erweiterungen viertaktiger Melodien — oder ,,Vierer, wie Koch sie nennt —
zu Fiinfern, Sechsern usw. einer besonders kritischen Betrachtung unterzogen.
Dem Ohr halten nicht alle Erweiterungen stand, mdgen sie auch auf dem Papier
iberzeugen. Eigentliche Erweiterungen konnen wir nur dort horen, wo die vier-
taktige Urform einerseits so geschlossen wirkt, daR man die erweiterte Form auf
sie beziehen kann, andrerseits offen genug, um Einschiibe iberhaupt zu dulden.
Beinahe unmoglich scheint es jedoch, Erweiterungen von freien Vierern wahrzu-
nehmen. Wo die Viertaktigkeit sich nicht von der Melodie her aufbaut, sondern
nur als ihr Rahmen zu héren ist, kann man nicht erwarten, daR sie als Urform

% Heinrich Chr. Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition, Leipzig 1793, Reprint Hildes-

heim 1969. Von den drei Binden sind vor allem Band 2 und 3 fiir unsere Untersuchungen
wesentlich (im Dialog zitiert als Koch IT und III).

Unter ilteren Traktaten, die sich mit der formalen Seite der Komposition beschiftigen, sind
vor allem zu erwihnen: Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg
1739, Reprint Kassel 1954, und Josef Riepel, De Rbhythmopoeia oder von der Tactordnung,
Regensburg 21754,
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durch die erweiterte Form hindurchscheint, es sei denn, man sehe in der Vier-
taktigkeit von vornherein die Quelle von Finf- und Sechstaktigkeit. Diese zweifel-
haften Erweiterungen kiinden bei gewissen melodischen Konstellationen schon ein
neues Prinzip an, das die symmetrische Periodik zu sprengen vermag.

Die Auswahl der Melodien darf nicht als reprisentativ fiir alle méglichen Fille
genommen werden; es wire falsch, den Dialog als Anleitung zum Einordnen irgend-
welcher Vierer in ein System zu betrachten. Der Sinn des Gespriches ist ein
anderer: Es geht darum, die Wirksamkeit eines Prinzips in der komponierten Musik
hérend zu verfolgen. Im Verlauf dieses Prozesses ist es jederzeit moglich, daR sich
andere Prinzipien melden, und zwar schon bei ganz einfachen Vierern. So geschieht
es am Schlusse des Gespriches beim Anhoren einer Melodie von Josef Haydn, aber
gerade hier zeigt es sich, wie das schon Bekannte beim Aufspiiren des Neuen hilf-
reich sein kann.

Die Wahl der dialogischen Form entspringt nicht einer literarischen Laune, diese
Form entspricht vielmehr dem unabgeschlossenen, unabschlieBbaren Charakter
der Untersuchung. Sie entspricht auch den gedanklichen Bewegungen innerhalb
der Untersuchung, Bewegungen, die nicht immer geradlinig auf ein Resultat, das
man dann ,,besitzt, zulaufen. Der Lehrer hat sich zwar einen Weg vorgezeichnet,
aber er wire verloren, lieRe er sich von den Antworten des Schiilers nicht tiber-
raschen; der Schiiler folgt zwar den Gedanken des Lehrers, darf sie aber in seinen
Antworten nicht einfach erginzen; wichtiger als zu treffen, was der Lehrer meint,
ist fir ihn der spontane Eindruck des jeweils Gehorten. Erst dieser Eindruck des
Schiilers kann aus einem bloRen Wissen von formalen Prinzipien zu ihrer Erfahrung
im Horen fiihren. Nicht zuletzt hat sich fiir mich beim Schreiben die dialogische
Form als niitzlich erwiesen: Im Gegeniiber eines in meiner Phantasie lebenden
Schiilers muRte ich mich hiiten ,,mit Worten zu fuchteln*.® Das gemeinsame Horen
durfte nicht unter allzu ausschweifendem Sprechen begraben werden, so wenig
wie das beim gemeinsamen Betrachten eines Bildes am Platze wire. Denn es bleiben
immer die gehorten und gespielten Melodien, um welche die Gedanken kreisen.
Der Leser — als dritter im Gesprach — soll sie nicht einfach iiberfliegen, sondern
ebenso wie die beiden Gesprichspartner immer wieder neu durchhéren und hérend
befragen.

DIALOG

Lehrer — Schiiler

S Was machst du da?
[t lch klopfe auf den Tisch.
S Und wozu?

L Mach es mir nach, klopfe ganz regelmiRig.
S (klopft).

3 i ; s
Vgl. Ludwig Wittgenstein: Vermischte Bemerkungen, Frankfurt 1977, 163.
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L Und nun sprich dazu!
S¥dap:— tapl— tap— tap'— tdp'—'tapi— tap:—itapi..
L Horst du? Zuerst hast du so gesprochen, wie ich geklopft habe, immer gleich
stark. Jetzt aber wechselst du zwischen schwerem tap und leichtem tap. Warum das?
S Ich fand es ermiidend, immer gleich stark zu sprechen, so, mit diesem Wechsel
von leicht und schwer, ist es mir angenehmer.
L Wenn ich dich jetzt bitte, leicht und schwer in Zahlen auszudriicken, wie wiir-
dest du das tun?
S Ich fange miteins an, dann zwei auf leicht, eins auf schwer, also12 121212 ..,
L MuR zu meinem Klopfen leicht und schwer immer so abwechseln, daR nach
einem schweren Schlag nur immer ein leichter Schlag kommt?
S Nein, ich kénnte auch so sprechen: tdp — tap — tap — tdp — tap — tap ..., in
Zahleny 1 2°57] 273235
L Miitest du immer mit 1 anfangen?
S Ich konnte auch tap — tdp — tap klopfen, also 2 1 2 1 héren, oder tap — tip —
tap — tap — tdp — tap fiir 3 1 2 3 1 2. All das kann ich aus deinem Klopfen heraus-
horen, ich weif also gar nicht, was du meinst, wenn du immer gleich stark auf den
Tisch klopfst.
L. Was soll mit dem Klopfen gemeint sein? Hast du schon gehort, wie es beim
Tauwetter vom Dache tropft? Es tropft und tropft. Wir sind es, die dem Tropfen
eine Betonungsfolge geben, bald diese, bald jene, am ehesten wohl die, mit der du
begonnen hast.

Doch nun eine andere Frage: Wie lange konnen wir mit einer solchen Betonungs-
folge fortfahren?
S Solange wir wollen.
L Es gibt also kein Ziel, wir klopfen, solange wir wollen, und wir héren auf, wann
wir wollen. Aber ich mochte ein Ziel haben, einen AbschluR, den ich vorausspiire,
und nicht ein bloRes Aufhéren, das irgendeinmal unvermutet eintritt. Wie kann
ich ein solches Ziel vorausspiiren?
S Nicht einfach beim Klopfen, da miisste noch etwas zum Klopfen hinzukommen.
L Zum Beispiel?
S Zum Beispiel eine Melodie. Jetzt verstehe ich deine Frage: Du wolltest mir ja
heute Melodien vorspielen, die ein gewisser Koch vor zweithundert Jahren kompo-
niert hat. Ich verstehe allerdings noch nicht ganz, was dein Geklopfe mit Melodien
zu tun hat.
L. Du erinnerst dich vielleicht, daf wir uns nicht einfach mit Melodien befassen
wollten, sondern mit der Form von Melodien. Du sagtest ja gerade, daR eine
Melodie dem Klopfen einen AbschluR geben kénnte, das heiRt doch: sie gibt dem
Klopfen eine gewisse Form. Umgekehrt nimmt die Melodie dadurch, daB sie sich
dem Klopfen anpalt, von ihm eine formale Eigenschaft an. Was Form iiberhaupt
ist, konnen wir jetzt noch nicht sagen, aber doch so viel: wir haben es schon mit
ihr zu tun. :

Ich stelle mir also eine Melodie vor, die zu meinem Klopfen erklingt, etwa die
Melodie einer Flote zum regelmaRigen Schlag einer Pauke. Habe ich jetzt noch die
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Freiheit, irgendeine der vier Betonungsfolgen in die Melodie zu legen, wie ich das
eben beim Klopfen tat?

S Kaum. Jetzt zeigt mir die Melodie an, welche Betonungsfolge ich zu horen habe.
L Ich muB sie also aus der Melodie heraushéren und darf sie nicht einfach in sie
hineinhéren. Aber wie steht es mit dem Abschlu, den die Melodie ja herbeifithren
soll: Wie genau kann ich 1hn vorausbestimmen?

S Ich verstehe deine Frage nicht.

L Ich versuche, es deutlicher zu sagen: Ich hore eine Melodie, und beim Héren
spiire ich ihren Abschluf voraus, ich spiire vielleicht genau voraus, auf welchem
Ton sie enden wird. Und nun kénnte ich sogar vorausspiiren, wann, das heit nach
wievielen Schligen sie diesen Ton erreicht. Kannst du dir das vorstellen, kannst du
dir vorstellen, daR wir bei einer Melodie nicht nur das Wie, sondern auch das Wann
ihres Abschlusses vorausahnen kénnen?

S Das hingt wohl von der Beschaffenheit der Melodie ab.

L Genau. Wir suchen also nach Melodien, die so beschaffen sind, daR wir ithren
Abschluf auf den Schlag genau vorausspiiren kénnen. Die Frage ist: Wie sind solche
Melodien gebaut, und wie sind andere Melodien gebaut, bei denen wir, wenn wir
sie horen, im Ungewissen schweben, wann sie enden, und wieder andere, bei denen
wir eine groRere oder kleinere Vorahnung haben und so wenigstens vermuten kon-
nen, wann sie thren Abschluf finden. Eine Art Ratespiel des Horens. — Fangen
wir bei Melodien an, deren Abschluf uns auf den Schlag genau voraushérbar
erscheint. Wie miissen sie klingen?

S Das kann ich mir {iberhaupt nicht vorstellen.

L Versuch einmal, dir ihren Charakter vorzustellen. Kénntest du einen Vergleich
finden, ein Bild, das ithren Charakter beschriebe?

S Das ist einfacher. Eine Melodie, deren Abschluf ich mit Genauigkeit erwarte,
hat fiir mich etwas von einer Frage, die so gestellt ist, daR man eine ganz bestimmte
Antwort erwarten darf.

L Und nun versuche, die Frage in Musik auszudriicken. Versuche dir vorzustellen,
wie eine Frage als Melodie klingt, und zwar als Melodie, die sich einer Folge von
schweren und leichten Schligen fiigt. Wieviele Schlige wiirde eine solche Frage
beanspruchen?

S Ein einziger Schlag wiirde nicht geniigen, das wiirde hdchstens zu einem Seufzer
oder einem Schrei ausreichen. Aber auch die Verbindung von schwer und leicht
wirde noch nicht geniigen, denn eine Frage hat Bewegung, sie teilt ja etwas mit,
worauf geantwortet werden muR, sonst wére sie nur wieder so etwas wie ein Aus-
ruf, auf den ich zwar reagieren kann, den ich aber nicht beantworten muR. Schwere
und leichte Zeit gehdren so eng zusammen, da eigentlich noch nichts geschehen
I5t, wenn ich nicht eine neue schwere Zeit dazunehme. Eine Frage, in Musik aus-
gedriickt, braucht also zwei schwere Zeiten, also 1 2 1 2 oder 12 3 1 2 3.

L Mit anderen Worten: eine musikalische Frage besteht aus mindestens zwei Tak-
ten. Du konntest noch die Zihlfolge 1234 1234und123456123456
hinzunehmen, dann hittest du die Fragezeiten der wichtigsten Taktarten, wobei es
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vor allem auf den Schritt von 1 zu 1 ankommt, der zweite Takt kann je nachdem
schon die Antwort einleiten.

S Aber eigentlich gehdrt zu einer Frage noch mehr: sie mufl einmal Bewegung
haben, das driicken wir mit dem Schritt von 1 zu 1 aus, dann braucht sie aber noch
Einheit, Geschlossenheit, denn in einer einfachen Frage fragt man ja nach einer
Sache oder nach mehreren Sachen zusammen. Wie i3t sich denn das in Schldgen
ausdricken?

L Die Schlige geben die Bewegung oder besser das MaR der Bewegung, Einheit
und Geschlossenheit missen sich in der Melodie ausdriicken. Versuchen wir es mit
einer Melodie: Ich spiele eine Frage, du spielst die ,,richtige* Antwort, die Antwort,
die zu erwarten ist. '

gl Allegretto
Bspl, M == % {- &
Bsp. 2:
=)
s = === =
o) = —— = —oe— == i —

L Die Antwort paBt auf die Frage wie eine Hilfte auf die andere, sie scheint mir -
die Frage eher umzukehren als zu beantworten. Aber wie auch immer, sie bleibt
in der Luft hingen, sie hat keinen richtigen AbschluR, sie wird ihrerseits zur Frage,
die eine Antwort braucht.

S Gut, ich fiige noch eine abschlieRende Antwort hinzu:

BspLst:
A

O ==

L Damit haben wirim Ganzen sechs Takte, das heit, eine etwas umschweifige Ant-
wort von vier Takten. Auf eine so einfache Frage, wie ich sie gestellt habe, erwartet
man cher eine einfache Antwort.
S Ich spiele noch einmal deine Frage und hinge gleich die beiden Schluftakte an.
L Das klingt akzeptabel, aber nicht begeisternd. Die beiden letzten Takte klangen
besser als Fortsetzung von Takt 3 und 4, deiner urspriinglichen Antwort.
S Wie wiirdest du denn die Frage beantworten?
L Ich werde das unserem Koch iiberlassen; die Frage, die ich dir gab, stammt
namlich von thm. Ich werde jetzt die ganze Melodie spielen, wie sie bei Koch steht.
Zu den beiden ersten Takten gibt er mehrere Fortsetzungen, ich spiele sie alle hin-
tereinander”:

BSp. 4.

o} e —— = — T

4 Kochll, 352f.
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Koch gibt seinen Melodien auch einen bildlichen Namen, er bezeichnet sie aber
nicht als Frage und Antwort, sondern als Subjekt und Priddikat.

S Subjekt und Pridikat! Das klingt noch besser als Frage und Antwort. Denn
ohne Subjekt gibt es kein Pridikat, hingegen Fragen, die nicht beantwortet wer-
den, auch Fragen, die nicht beantwortet werden kdénnen, das gibt es.

L Und jetzt hore dir die Melodien noch einmal an.

S Sie haben immer dasselbe Subjekt, dazu verschiedene Pridikate. Und doch
scheinen mir diese Pridikate etwas Gemeinsames zu haben.

L Schau dir die Melodien einmal auf dem Notenblatt an. Was konnte den Pridi-
katen gemeinsam sein? Sie sind doch sehr verschieden, nur der erste Ton und die
beiden letzten T6ne sind allen gemeinsam.

S Und doch erscheinen sie mir wie Variationen, aber Variationen wovon? Auf
eine Grundmelodie kann man sie nicht zurlickfilhren. — Koénnte es sein, daR es
verschiedene Melodien sind, zu denen ein und derselbe BaR gespielt werden kann?
L Ein neuer Schritt! Du bringst eine BaBstimme ins Spiel, die Koch gar nicht
geschrieben hat.

S Aber die doch den Melodien zugrundeliegt.

L Du hast recht, diese Melodie trigt eine bestimmte Folge von Harmonien sozu-
sagen in sich. Spiele einmal einen BaR, den BaR, den du bei diesen Melodien quasi
mithorst.

S Ich habe eine BaBformel im Kopf, die auch sonst immer wieder vorkommt:

BSpa7:

oo T
- i I i B y 4
e I I L [ ]I { S

L Und wie wirde dann der ganze BaR lauten, das heift, der BaR von Subjekt
und Pridikat zusammen?

S etwa so:
Bsp. 8:
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!
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L Das allen Pridikaten Gemeinsame, das eigentlich ,,Pridikathafte*, wiirde dann
al.so in der harmonischen Progression liegen. Das Subjekt seinerseits ist auch melo-
disch eindeutig. Kénnte man die harmonische Progression noch einfacher darstellen
als durch diesen BaR?

S Ja, als sogenannte Fundamentschritte. Der Fundamentschritt von Takt 1 zu
Takt 2 lautet f—B. Dieser Schritt, zusammen mit dem entsprechenden Melodie-
schritt ¢"'—d"" driickt das Wesen des Subjektes aus, beide Schritte sind Schritte von
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Schwerpunkt zu Schwerpunkt, wie wir sie bei der melodischen Frage forderten.
L Welches ist dann der nichste Schwerpunktschritt im Fundamentbal3?

S Hier gerate ich in Schwierigkeiten; eigentlich erwarte ich einen Schwerpunkt-
schritt im Priadikat, also zwischen Takt 3 und 4, dort verliuft die harmonische
Progression aber nicht mehr taktweise, sondern geschwinder. Ich hatte erwartet,
daf auf den fundamentalen Schwerpunktschritt f—B in den Takten 1 und 2 ein
entsprechender Schritt c—f in den Takten 3 und 4 folgen wiirde.

L. Und dann wiren wir bei der Kadenz unsrer Harmonielehre angelangt. Aber die
Melodie von Koch scheint sich diesem Schema nicht fiigen zu wollen, héchstens,
wenn man die Wiederholung des f-Akkordes auf dem ersten Schlag des dritten
Taktes weglief3e, aber das wiirde eine grundlegende Verinderung der Melodie erfor-
dern. Gehen wir zur Melodie zurilick: Folgt denn noch ein Schwerpunktschritt
nach dem ersten zwischen Takt 1 und Takt 2? Wo horst du eine starke Taktver-
bindung neben der von Takt 1 zu Takt 2?

S Von Takt 2 zu Takt 3.

L Das heifdt also, daR nicht innerhalb des Pridikates ein starker Schwerpunkt-
schritt, ein Schwerpunktschritt von Takt zu Takt, stattfindet, sondern zum Pri-
dikat.

S Ich verstehe jetzt: ein Pridikat ist an sein Subjekt gebunden, das muR sich
auch in der Melodte ausdriicken. Ich ging in meiner Vorstellung immer noch von
Frage und Antwort aus, die zwar zusammengehoren, aber doch beide mehr fiir
sich stehen.

L Der starke Schritt von Takt 2 zu Takt 3 charakterisiert also die Subjekt-Pradi-
katbeziehung. Wie sieht aber das Pradikat selber aus?

S In seinem Verlauf 16st das Priadikat die Spannung, indem es den stirksten Ton,
auf f" auf den ersten Schlag von Takt 3, auskadenziert. Und diese Losung verlduft
in derselben Zeit wie die Spannung auf den Hoéhepunkt zu, sie braucht zwei Takte.
Sie folgt wie Ausatmen auf Einatmen, im selben ZeitmaR. Jetzt haben wir, was wir
suchen: eine Melodie, deren Abschluf auf den Zeitpunkt genau unserer Erwartung
entspricht.

L Sicher in hoherem MaRe, als es bel deiner Frage-Antwortmelodie der Fall war.
Aber bleiben wir noch etwas bei Kochs Melodie. Singe sie dir noch einmal im
Innern vor und sage mir dann, inwiefern sich die Schwerpunktschritte von Takt 1
zu Takt 2 und von Takt 2 zu Takt 3 voneinander unterscheiden.

S Mir fillt auf, daR es eigentlich der Leitton e im zweiten Takt ist, der dem {'' im
dritten Takt sein Gewicht gibt; der Leitton bildet uber dem BaR einen Sekund-
akkord, der ihn einerseits unterstiitzt, andrerseits die harmonische Beschleunigung
im Pridikat vorbereitet.

L Wir gingen bei der Untersuchung der Melodie von ihrer harmonischen Progres-
sion aus und bemerken jetzt, daf an ihrer entscheidenden Stelle Melodisches mit
im Spiel ist.

S Ja, es kommt vor allem auf diesen Leittonschritt an, aber ich hére, vielleicht
weniger stark, dem Leittonschritt zugeordnet den fundamentalen Schwerpunkt-
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schritt B—f vom zweiten zum dritten Takt, er wird durch den Leittonschritt, der
ja aus ithm entsteht, sozusagen zugespitzt.

L Die Tone B—f ergeben also eine echte Schwerpunktverbindung, ebenso die
Tone f—B. In beiden Fillen hat man das Gefihl eines wirklichen Schrittes, einer
Bewegung. Aber warum koénnen wir nicht auch die Fundamentténe B und ¢ zu
einem Schwerpunktschritt verbinden, anders gefragt: Warum kann eine viertaktige
Melodie, deren einzelne Takte sich uber die Fundamentténe f—B—c—f aufbauen,
nicht die Rolle einer Subjekt-Pridikatmelodie ibernehmen?

S Ich spiele einmal eine Melodie Giber diesen vier Ténen und gehe vom Subjekt
Kochs aus:
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Zwischen Takt 2 und Takt 3 geht die Melodie nicht auf ein Ziel zu, ich hore sie
hier eher als Briicke zu einem Ton, dessen Balton einen Schwerpunktschritt zum
folgenden BaBton macht.

L Ahnt der Hérer nicht auch in dieser Melodie den Zeitpunkt des Abschlusses
voraus?

S Gewill. Aber wenn ich diese Melodie gehort habe, erscheint sie mir weniger
geschlossen als die Subjekt-Priadikatmelodie. Ich versuche, meinen Eindruck etwas
genauer zu beschreiben: Das Einfachste, Nichstliegende, was ich bei beiden
Melodien erwarte, ist ihre Ausdehnung auf vier Takte. Dazu veranlaBt mich der
Schwerpunktschritt von Takt 1 zu Takt 2: die Erginzung zu zwei weiteren Takten
erscheint plausibel. Habe ich nun die Subjekt-Pridikatmelodie gehort, so erkenne
ich, daR die Viertaktigkeit hier ,,zwingend‘* war, denn nach dem ersten Schwer-
punktschritt folgt gleich ein zweiter, die Melodie in Takt 2 ist nicht von ihrem
Ziel abzulenken. Anders bei der Melodie tiber den BaRtonen f—B—c—f. Hier hore
ich nicht so sehr einen geschlossenen Vierer, als zwei mal zwei Takte, die sich
zusammenfiigen. Nachtriglich erkenne ich, da man auf dem BaRton von Takt 2
die Melodie noch hitte ausdehnen kénnen (eine solche Ausdehnung war ja meine
erste ,,Antwort'*), bevor der abschlieBende Fundamentschritt c—f folgt.

L Mein Ohr erwartet also in beiden Fillen vier Takte, das heift zwei weitere
Takte nach dem ersten Schwerpunktschritt. Wie zwingend die Viertaktigkeit war,
kann ich allerdings erst nachtriglich sagen, wenn ich die ganze Melodie gehort
habe. Bist du da ganz sicher? Gibt es nicht, genau genommen, schon einen Zeit-
punkt wihrend dem Melodieverlauf, wo mir das klar werden sollte?

S Genau genommen spiirt der Hérer beim Leitton in der Subjekt-Pridikatmelodie:
Jetzt kommt ein zwingender Abschluf. In der anderen Melodie fithlt er beim
dritten Takt iiber dem c im BaB: es kommt zwar zum erwarteten Vierer, aber man
hitte das ¢ nicht so bald bringen miissen, die Melodie hitte auch linger werden
konnen. Es hingt also alles am Ubergang vom zweiten zum dritten Takt.

L Ich kann verstehen, daR bei einer Melodie iiber f—B—c—f die Méglichkeit
besteht, zwischen B und ¢ einen Einschub zu bringen, insofern ist die Viertaktig-
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keit nicht zwingend. Wenn man aber eine Melodie wirklich spielt, so spekuliert
man nicht mehr iber Mdglichkeiten, sondern man hat sich entschieden, und wir
haben uns entschieden, keinen Einschub zu spielen. Und sind wir dann nicht
gezwungen festzustellen, daR das ¢ im dritten Takt erwartet, also durch die melo-
dische Bewegung des zweiten Taktes vorausgenommen wird, nicht anders als das
hohe f im dritten Takt der Subjekt-Pridikatmelodie in der Erwartung voraus-
genommen wird? Dann wiirden sich die beiden Vierer im Charakter nicht unter-
scheiden, beide wiren gleich zwingend.

S Ich glaube nicht, daf der Vierer liber f—B—c—f so zwingend ist, meine melo-
dische Briicke im Takt 2 muR das ¢ im BaR des dritten Taktes ja gar nicht hervor-
rufen. Es wire ebenso méglich, vielleicht sogar plausibler, daR das B im BaR liegen-
bleibt und damit wire der AbschluR nach vier Takten verpaft. Hor zu:
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Du kannst dir vom dritten Takt an alle méglichen Fortsetzungen vorstellen, aber
keine zwingt dich, im, vierten Takt abzuschlieBen. Fithre ich jedoch das ¢ im Ba@
im dritten Takt ein, so muR ich im vierten Takt abschliessen.

L Ich verstehe jetzt besser, warum du deine Melodie im zweiten Takt ,,Briicke®
nennst. Ich hatte mich an das ¢’ in der Melodie am Anfang des dritten Taktes
geklammert, aber ich hore jetzt, daf es gar nicht um dieses e geht, sondern um das
¢ im BaR. Zu diesem c¢ wird eine Briicke gebaut, das heiflt, es wird eben nicht als
solches erwartet. Und erst wenn es da ist, erwarten wir den Abschluf3 im vierten
Takt. — Nun aber noch einmal zurlick zur Subjekt-Pridikatmelodie: Ist es dem
Horer wirklich erst beim Leitton e’ klar, daf die Melodie im vierten Takt abschlieRt?
Nicht schon etwas friher?

S LaB mich die Melodie innerlich noch einmal Gberhéren. Ich spiire vielleicht
schon auf dem d" voraus, daR die Melodie nach f'" weitergeht. Es ist seltsam: Ich
merke, daf man dasselbe ganz verschieden hoéren kann. Wenn ich den Schritt
¢”'—d" in der Oberstimme baRbezogen hore, so erwarte ich eher eine Melodie tiber
dem BaR f—B—c—f, wenn ich mich aber stirker auf die Melodie einstelle, mochte
ich ¢''—d" nach " weiterfithren.

L Und jetzt werde ganz zum Melodiker und sage mir: Muss das f" genau im
dritten Takt kommen? Singe einmal den Anfang der Melodie ganz langsam, und
dann gehe vom zweiten zum dritten Takt genau so weiter wie du vom ersten zum
zweiten Takt gegangen bist.
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Das ist mir zu konsequent, die Beschleunigung nach f in der urspriinglichen Melodie
ist lebendiger, man wird von dem f", dem Zielton, magnetisch angezogen. Ich
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miiRte in einer ganz besonderen Stimmung sein, um nach dem Anfang eine so
mechanische Fortsetzung zu erwarten.

L. Du hast wieder etwas Neues in das Gespriach gebracht: deine Stimmung, deine
Disposition. Unsrer Horerwartung geht also eine Hérdisposition voraus, sie ist
schon da, bevor die Musik beginnt, die Horerwartung hingegen entwickelt sich erst
beim Horen selber. Die Disposition beeinfluRt die Erwartung, aber in welcher
Weise? Das ist schwer zu sagen, doch die Auswirkungen dieser oder jener Disposi-
tionen konnen wir beobachten. Wir konnen uns vielleicht auch ein Bild machen,
welche Dispositionen zu welchen Erwartungen fithren. Spiele den Anfang unsrer
Melodie noch einmal ganz langsam und sage mir auf den Schlag genau, wo du das
Gefiihl hast, eine mechanisch sequenzierende Fortsetzung erwarten zu dirfen.

S Genau beim zweiten Viertel des zweiten Taktes, denn genau hier wird klar, da
der Anfang des ersten Taktes rhythmisch reproduziert wird, daraus ergeben sich
die sequenzierenden Sechzehntel des zweiten Taktes, und der dritte Takt fihrt
entsprechend weiter.

L Die Horerwartungen gabeln sich also schon beim zweiten Viertel des zweiten
Taktes. Konntest du beschreiben, wie du im einen wie im andern Falle disponiert
bist?

S Wenn ich auf das Héren groferer Zusammenhinge disponiert bin, wenn ich
mehr das Verbindende als das Trennende wahrzunehmen bereit bin, dann bereite
ich eine Horerwartung vor, die unsere Melodie in Richtung des Subjektes und
Pridikates oder einer Oberstimme iiber I IV V I interpretiert. Wenn ich mehr auf
das einzelne gerichtet bin und meine Aufmerksamkeit vor allem melodischen
Motiven gilt, liegt mir beim Horen nicht so sehr an der Verbindung von Takt-
schwerpunkten zu Schritten; ich ergreife vielmehr die Moglichkeit der taktweisen
Sequenzierung. Doch ich frage mich, ob ich zu Anfang einer Komposition einer
solchen Disposition zuneigen wiirde, ich wire wohl erst in ihrem Verlauf geneigt,
in meiner Erwartung die Taktschwerpunkte so zu trennen.

L Damit erhebt sich die Frage nach dem Wann in der Komposition, wir haben
ja noch gar nicht danach gefragt, wann eine Melodie als Teil innerhalb der Kom-
position erklingt.

S Wir haben auch noch gar nicht danach gefragt, was fiir Vierer neben den uns
schon bekannten vorkommen. Wir haben mehr oder weniger zwingende Vierer
kennengelernt, aber wie klingt denn ein Vierer, der wenig oder gar nicht zwingend
Ist?

L Ich spiele dir eine Melodie vor, die vom Bisherigen schon etwas abriickt:
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Horst du in dieser Melodie etwas, das dich an die Subjekt-Pridikatmelodie erinnert?
S Spiele die Melodie noch einmal und lag mich dann einen Ba® dazu erfinden ...

* Koch I, 359, fig. 6.
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Also hier der BaR:

~+i:———% Bsp. 13

Dieser BaR konnte der BaR einer Subjekt-Pridikatmelodie sein, er hat ebenfalls

einen Schwerpunktschritt IV—I, dann geht er im dritten Takt zum Sextakkord

iber I, genau wie der Baf zur Subjekt-Pridikatmelodie. Nur die Melodie ist anders,

sie steigert sich nicht zum dritten Takt, ich miite sie umkomponieren, etwa so:
Bsp. 14:
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So, wie du sie gespielt hast, fehlt ihr das eigentliche Charakteristikum eines zwin-
genden Vierers.
L Was hiltst du von dieser Melodie?®
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S Das klingt nun ganz anders, ich hoére gar keine eigentlichen Schwerpunkt-
schritte mehr. Als BaR dazu hore ich lediglich ein liegendes g, nur auf dem zweit-
letzten Ton miRte man kurz nach d abspringen, um den Abschluf zu unterstrei-
chen. Man konnte eine Mittelstimme in Terzen zur Oberstimme spielen.

L Wie verhilt sich diese Melodie zur Subjekt-Pridikatmelodie?

S Man kann die beiden Melodien kaum vergleichen. Die Viertaktigkeit erscheint
mir hier iberhaupt nicht mehr zwingend, ich kénnte mir die Melodie rhythmisch
verandert vorstellen, auch alle méglichen Einschiibe konnte sie vertragen.

L Als Melodie ist sie natiirlich kaum vergleichbar mit unsern friiheren Melodien,
aber wir vergleichen ja die Melodien nicht als solche, sondern im Hinblick darauf,
wie zwingend ihre Viertaktigkeit erscheint. Wir vergleichen nicht ihre Gestalt als
solche, sondern ilren Charakter oder besser: eine in unserem Zusammenhang
zentrale Charaktereigenschaft. Es wire jedoch eine Illusion, eine MeRskala aufstel-
len zu wollen, nach der wir bestimmen koénnten, wie zwingend ein Vierer ist, wie
weit entfernt in seinem formalen Charakter von der Subjekt-Pridikatmelodie;
wahrscheinlich eilt das Ohr dem Verstand im Erfassen der Charaktere voraus. Aber
ich finde, wir sollten doch mit dem Verstand zu ergreifen versuchen, was wir
horen, wir werden besser horen und weniger iberhéren. Denn so fein und wunder-
bar unser Hororgan ist, als ein Teil von uns unterliegt es der Gefahr, in Trigheit
zu versinken. Wir sind auch im Héren keine Engel. Wenn unser Nachdenken auch
nie erreicht, was ein waches, inspiriertes Ohr erlebt, so kann es ihm doch in seiner
bestandigen Bedrohtheit sehr hilfreich sein. Scheuen wir uns also nicht, eine wenn
auch noch so rohe Abstufung der formalen Charaktere zu versuchen: Ich gehe
vom Subjekt-Pridikat als dem zwingendsten Vierer aus. Er ist maRgebend fiir alle
anderen Vierer, denn er zeigt die Viertaktigkeit in ihrer reinsten, notwendigsten

® KochII, 359, fig. 5.
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Form. Thm nahe stehen Vierer, die zwar den Schwerpunktschritt vom ersten zum
zweiten Takt haben und damit Erwartung von Viertaktigkeit erwecken, deren
Melodie aber schon weniger kohdrent ist und somit Verlingerungen erlaubt. Zuletzt
lernten wir einen Vierer kennen, der nicht einmal ber einen Schwerpunktschritt
verfiigt, wo die Viertaktigkeit also nur noch freier Rahmen ist. Gerade solche
Vierer konnen einen besonderen Reiz haben, hier fligt sich eine Melodie, die auch
ganz anders verlaufen konnte, aus freien Stiicken der Viertaktigkeit. So geschieht
es zum Beispiel im einfachen Menuett, das in vier oder acht Takten verlduft und
gerade in dieser Konvention einen Reichtum an Charakteren zeigen kann, die sich
aus der Symbiose der Viertaktigkeit mit ganz verschiedenen melodischen Typen
ergeben.

S Sollten wir jetzt nicht einmal versuchen, Vierer kompositorisch zu verbinden?
Das fiel mir ein, weil du vom Menuett sprachst.

L Gut, gehen wir vom Vierer zum Achter, das ist der erste und wichtigste Schritt
zu Kompositionen von kurzen Melodien oder ,,Sitzen*, wie Koch sie nennt ( wir
werden jetzt diese Bezeichnung von ihm iibernehmen). Die weiteren Schritte auf
diesem Weg koénnen wir einem kiinftigen Gesprich vorbehalten, diesen ersten
Schritt aber miissen wir tun. Meine erste Frage: was war uns beim Vierer besonders
wichtig?

S Das Voraushoéren des Abschlusses in seiner zeitlichen Bestimmtheit.

L Der SchluR bestimmt also den Vierer, was aber bestimmt den Achter?

S Auch sein Schlu, natiirlich. Doch — nein! Wenn ich beim Achter nur seinen
Schluf beriicksichtige, dann habe ich ja nur den zweiten Vierer und nicht den
ganzen Achter beriicksichtigt. Wenn ich den Achter wirklich als Ganzes beriick-
sichtige, so muf ich den Schluf des ersten Vierers hinzunehmen. Es geht beim
Achter um die Folge von zwei Schlissen, aber nicht einfach wie in einer Addition,
sondern um ihre Beziehung, um eine neue Einheit, die sie zusammen stiften.

L Ja, so wie du im Kleinen zwei Schwerpunkte im Schwerpunktschritt zu einer
neuen Einheit zusammenfiigst, so hier zwei Schlisse zum ,,SchluRschritt*. Hore
dir diese achttaktige Melodie an, zu der Koch selber einen BaR komponiert hat.
Es ist der erste Teil eines Menuetts.”
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S Ich fange mit den ersten vier Takten an: Abgesehen vom vierten Takt verliuft
die harmonische Progression in ihren Fundamentténen wie diejenige des Subjektes
im Subjekt-Pridikatsatz.

L Wie verhilt sich die Oberstimme?

7 Koch 111, 64.
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S Sie unterstiitzt den Schwerpunktschritt vom ersten zum zweiten Takt, wenn
auch nicht so stark wie die Melodie es dort tut, denn dort steigt sie, hier fillt
sie zur Terz iber dem BaR im zweiten Takt. Bedeutend ist der Unterschied im drit-
ten Takt: dort wird im dritten Takt der Grundton der Tonart im Aufstieg erreiche,
hier der Terzton von oben; man hort die fallende Bewegung zum dritten Takt als
korrespondierend zur fallenden Bewegung zum zweiten Takt, und das gibt der
Melodie etwas Weiches. Doch es besteht fiir mein Ohr bis zum dritten Takt eine
gewisse Verwandtschaft mit dem Subjekt-Pridikatsatz, erst der vierte Takt klingt
wie ,,umgebogen®, der BaR geht nach g, anstatt in ¢ zu kandenzieren. Wenn ich
aber die ganzen acht Takte im Ohr habe, so ist der HalbschluR auf g im vierten
Takt richtig, denn dieser Halbschluf gehort zum GanzschluR im Takt 8, er macht,
wie du sagtest, einen Schritt zu thm.

L So kommt also durch die ,,Umbiegung®‘ des Abschlusses im vierten Takt ein
wirklicher Achter zustande. Und nun zu den viertaktigen Sitzen selber: du hast
den ersten Satz bereits als eine milde Form des Subjektsatzes charakterisiert. Ver-
wandle ihn einmal so, daR er wie ein richtiger Subjektsatz oder besser -satzteil
klingt.
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L. Und nun tausche den C-Schlu mit einem G-HalbschluR aus.
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L Wie gefallt dir das?
S Ich finde, daR die ,,mildere* Fassung von Koch besser zum G-Schlufl paft.
L Warum? Erfinde einmal einen BaR zu deiner Fassung mit G-Halbschluf3.
S I = ==
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Hier komme ich nicht weiter. Eigentlich miiRte ich dem c¢ im dritten Takt ein g
im vierten Takt folgen lassen. Aber das geht nicht, dann hétte ich ndmlich nicht
mehr den stirksten Schwerpunkt auf Takt 3, wie ich ithn im Subjekt-Pridikatsatz
haben miiRte, vielmehr wird dieser Schwerpunkt vom vierten Takte her gleichsam
ausgeloscht; jetzt bereitet er nimlich einen Schwerpunkt im vierten Takt vor. Um
das zu verhindern, miiRte ich den vierten Takt etwas ,,abtrennen, zum Beispiel so:
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Jetzt ist die Verbindung vom dritten zum vierten Takt weniger stark (genauer:
zwischen ihren Anfingen), und der Schwerpunkt auf den dritten Takt ist reha-
bilitiert.
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L. So hast du zwar den Schwerpunkt auf den dritten Takt gerettet, du hast aber
einen anderen wichtigen Zug des Subjekt-Pridikatsatzes eliminiert, dort ist der
Abschluf nimlich auslaufend, er bringt nichts Neues, sondern rundet nur ab. Hier
hingegen wirkt der Abschluf durch das fis im Baf wie eine Zutat, wie eine Biegung
um die Ecke. Das ist zwar musikalisch an sich in Ordnung, und es wire auch nicht
so schade, da der Subjekt-Pridikatsatz sich in etwas anderes verwandelt, aber
fir ein Menuett ist dieser AbschluR zu gewaltig, fast mochte ich sagen: zu unhof-
lich. Hore dir noch einmal an, wie anmutig Koch im vierten Takte seine Melodie
entlift ... Ich hatte dich gebeten, deinen konsequenten Subjekt-Pridikatsatz mit
einem G-HalbschluR zu verbinden, um zu zeigen, daR ein solcher Satz sich mit die-
sem HalbschluR nicht verbinden liRt. Koch hingegen findet den Ausgleich zweier
Forderungen: Zum G-HalbschluB, den die achttaktige Form verlangt, braucht er
einen Anfang, der das Menuett in Schwung bringt, aber er darf nicht so energisch
sein wie ein echter Subjekt-Pridikatsatz, weil er sonst, wie wir sahen, in Konflikt
mit seinem Abschluf geriete. Komponieren ist hier die Kunst des Auswigens.
Gewi, diese Menuette wirken oft etwas ,,abgezirkelt*, aber ich liebe an ihnen die
Verbindung von Empfindung und Klugheit. Doch nun das Wichtigste: Wie verhal-
ten sich die beiden Vierer zueinander, wie nimmt sich der zweite Vierer neben dem
ersten aus? Ich spiele die acht Takte noch einmal.

S Ich hore sehr deutlich, wie verschieden die beiden korrespondierenden BaR-
schritte ¢c—g und g—c, welche die beiden Vierer abschlieRen, vorbereitet werden.
Ich empfinde, daR der BaRschritt am Ende des ersten Vierers richtig ,,aufgebaut*,
das heit vorbereitet wird, und das verlangt eine gewisse Energie. Nach dieser
Arbeit darf nun der zweite Vierer ,spielen. So darf man nach getaner Arbeit
spielen, ich kénnte mir nicht vorstellen, daR ein Menuett mit solch einem Getindel
beginnen konnte.

L Ein Spiel mochte immer weitergehen, im Spiel versinkt die Zeit; die Arbeit
sucht ihr Ziel, sie formt die Zeit. Aber das Spiel fiigt sich der Zeit, wie hier der
zweite Vierer sich der Ordnung figt und ihr so den Charakter von Freiheit gibt.
Was wire ein Menuett mit lauter zwingenden Vierern!

*

S Ich wirde jetzt gerne horen, wie das Menuett weitergeht. Warum bleiben wir
nicht bei Menuetten und anderen Kompositionen in Vierern, z. B. Liedern und
anderen Tdnzen?

L Wir sind nicht ausgeristet, alle Arten von Vierern zu verstehen, die im Menuett
vorkommen, geschweige denn andere Sitze, die nicht viertaktig sind. Schon in
ganz einfachen Stiicken kommen Satztypen vor, die weit von den uns bekannten
abliegen. Bisher begegneten wir solchen Sitzen, deren Viertaktigkeit mehr oder
weniger zwingend ist oder solchen, die sich die Viertaktigkeit gefallen lassen und
damit in ihrem Charakter zu den anderen Sitzen kontrastieren. Aber es gibt Sitze,
die Elemente in sich aufnehmen, die sich weder zwingend noch kontrastierend,
sondern kontrir zur Viertaktigkeit verhalten. Wir kénnen nicht zu ihnen gelangen,
ohne die Erweiterungen studiert zu haben.
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S Was verstehst du unter Erweiterungen?

L Wir sind ihnen schon begegnet. Erinnerst du dich an deine Frage—Antwort-
melodie? Dort fanden wir, daR die Anwort zu keinem richtigen Abschluf kam,
und wir fugten deshalb noch zwei Takte hinzu, so da wir am Ende eine sechs-
taktige Melodie an Stelle einer viertaktigen komponiert hatten.

Wir entdeckten dann, daf deine urspringliche Antwort als Einschub gehért
werden konnte, nimlich als Einschub in eine viertaktige Melodie, die aus den
ersten und letzten Takten der viertaktigen Melodie bestand. Dort trafen wir zum
ersten Mal an, was ich jetzt Erweiterung nenne. Du erinnerst dich auch an den
Vierer, der, wie du sagtest, keine eigentlichen Schwerpunktschritte hatte, dessen
BaR fast ausschlieRlich aus einem liegenden Ton bestand. Du fandest, daR bei dieser
Melodie die Viertaktigkeit tiberhaupt nicht zwingend war, und wiesest damit
schon auf die Méglichkeit zu erweitern hin.

Wir werden hier ankniipfen und uns fragen, welche Vierer erweiterungsfihig
sind, und dann werden wir umgekehrt fragen, welche Fiinfer, Sechser oder Siebe-
ner wir als erweiterte Vierer hdren und welche nicht. Welches ist wohl die ein-
fachste Art, eine Melodie zu erweitern?

S Die einfachste Art wire, Teile der Melodie zu wiederholen.

L Noch einfacher, noch primitiver.

S Ich wiirde einzelne Toéne einfach linger aushalten.

L Du meinst Dehnungen. Mit ihnen fangen wir an. In Kochs Kompositions-
lehre finden sich zwel Melodien, iber denen der Name ,,Graun‘‘ steht, ich nehme
an, daB es sich um Karl Heinrich Graun handelt. Koch versteht diese beiden Melo-
dien von je fiinf Takten als Dehnungen und fiihrt sie auf Vierer zuriick.

Die eine Melodie von Graun zeige ich dir®:
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Schau sie dir an und reduziere sie dann auf vier Takte.
S Die viertaktige Fassung lautet so®:
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L Genau so reduziert auch Koch die urspriingliche Melodie. Was hiltst du von
der Melodie Grauns?

S Ich finde, daR ihr SchluR zu friih kommt. Im vierten Takt erreicht die Melodie
ithren Hohepunkt und schlie@t dann im finften Takt etwas abrupt ab. Erst von
diesem SchluR her spiire ich dann, daf der Anfang zu langsam aufgebaut worden
ist und so das Gleichgewicht gestért erscheint. Aber diese Storung ist eigentlich,

Kochl, 375, fig. 5.
® Koch II, 375, fig. 2.
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wenn ich mir die Melodie noch einmal durch den Kopf gehen lasse, kein Nachteil.
Dadurch, daR bei Graun der AbschluR so schnell nach einem breiten Aufbau
kommt, wirkt die Melodie stirker als ihre viertaktige Reduktion. In Grauns Bewe-
gung liegt eine gewisse Folgerichtigkeit, denn die Bewegung beschleunigt sich ja
schon beim Aufstieg, die Beschleunigung setzt sich konsequent bis zum Abschlu
fort. In der viertaktigen Fassung fillt dieses accelerando fort, alles ist normal und
reizlos.

L Graun hat also nicht auf den formalen Rahmen geachtet, er hat sich von der
Bewegung leiten lassen. Eine sich konsequent beschleunigende Bewegung hatten
wir ja auch vom Subjekt zum Pridikat, aber dort herrschte eine ,,pristabilierte
Harmonie* zwischen melodischer und rhythmisch-formaler Tendenz, hier ist das
nicht der Fall.

S Ja, denn dort lag der vom Melodischen her sich einstellende Héhepunkt im
dritten Takt, so daR sich der vierte Takt als formal erwarteter AbschluR anfiigen
konnte. Hier kommt der melodisch konsequente Hohepunkt formal gesehen einen
Takt zu spat.

L Vielleicht driicken wir uns nicht ganz richtig aus. Wir miissen hinzufiigen: wenn
wir die Viertaktigkeit als formalen MaRstab nehmen. Sie passt offensichtlich nicht
so gut zu Grauns Melodie, sonst wiirde dir die Kochsche Fassung ja mehr zusagen.
Die Frage ist: Haben wir hier eine neue, flinftaktige Form oder eine ,,verzerrte*
viertaktige Form?

S Weder das eine noch das andere. Wir haben eine Melodie, die so stark ist, daf
wir die Form vergessen.

L Ich wiirde eher sagen: daf wir den formalen MaRstab, nimlich die Viertaktig-
keit, vergessen. Und dann stellt sich die Frage, ob dieser MaRstab mehr ist als eine
Konstruktion der Theoretiker. Deshalb miissen wir uns jetzt erst einmal klar wer-
den: horen wir die Kochsche Reduktion nicht doch irgendwie als ,,Hintergrund*
der Graunschen Melodie, trotz ihrer ,,Reizlosigkeit‘?

S Ja, so wie man etwas AuBerordentliches auf etwas Normales bezieht, so, glaube
ich, bezieht man den Fiinfer auf den Vierer. Vielleicht spiire ich deshalb ein gewis-
ses ,,Prickeln‘ beim Anhoren von Grauns Melodie, ich spiire in ithr noch das Nor-
male, iiber das sie sich hinwegsetzt. Aber ich kann sie beim besten Willen nicht auf
die Fassung von Koch beziehen, das widerstrebt mir.

L Wann genau prickelt es denn? Hoér dir die Graunsche Melodie noch einmal an,
vergiR die Kochsche Version ganz und gar und sage, wo genau in der Melodie du
etwas AuRerordentliches spiirst. Versetze dich dabei in eine Disposition, die die
Erwartung eines Vierers hervorruft, versuche in deinem Herzen ein Menuett zu der
Melodie zu tanzen. Und jetzt spiele ich — wenn es prickelt, rufe halt.

S Halt!

L Also genau im dritten Takt. Warum?

S Ich war auf einen Vierer eingestellt, und als die Melodie im dritten Takt weiter-
stieg, merkte ich, daR der Vierer verpalt wurde. Das Prickeln sagte mir: Jetzt gibt
es keine Riickkehr mehr, der Rahmen ist gesprengt.

L Wie wiirdest du denn den Vierer retten?
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L Koch hat uns also auf die falsche Fihrte gebracht und du bist ihm gefolgt, weil
du die Graunsche Melodie vor dir sahst. Vom Optischen her ist die Kochsche
Reduktion am naheliegendsten. Doch wenn wir Grauns Melodie horen, ohne sie
zu sehen, nehmen wir hier gar keine Dehnung wahr, eher Verlingerung, falls wir
auf einen Vierer hin disponiert sind. Doch man kann auch Graun als Dehnung
héren, wenn man Koch zuerst hort. Grauns Melodie ist indessen nicht auf eine
andere Melodie bezogen, sie ist'primﬁr. Wenn man sie auf einen Vierer beziehen
will, muR man von ihr ausgehen und nicht von einer Grundgestalt, die man erst
nachtriglich erfassen kann. Nur wenn diese Grundgestalt schon im Bewuftsein ist,
kann man die Melodie beim Horen auf sie beziehen.
Jetzt spiele ich dir die andere fiinftaktige Melodie von Graun vor'®:

e rrar o
. === === e e o | Bsp. 24
_s.j;o_'_l__l_ﬁ_i ]

1 | | 1 1
E——

Graun

Wie findest du sie?

S Merkwirdig verzerrt.

L. Woran konnte das liegen?

S Ich versuche, mir einen BaR dazu vorzustellen ... Ich hab’s: ich hore im BaR
den Schritt f—c, aber erst zum dritten statt zum zweiten Takt. Hier hore ich also
wirklich eine Dehnung.

L Spiele die Melodie ohne Dehnung'!

—_—
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L. Genau wie Koch.

S Und diesmal finde ich die Kochsche Fassung iiberzeugender. Seine Fassung
erinnert mich an meine Frage-Antwortmelodie, der BaBschritt f—c in Takt 12
wird in Takt 3/4 einfach umgekehrt. Es scheint mir, daR Graun diesmal aus der
viertaktigen Ordnung ausbrechen wollte.

L Die Fortsetzung der Melodie zitiert Koch in einem andern Band seines Wer-

kes!?; '
h /I’—. -
BT Bep.26

Koch fiigt eine Reihe von Dehnungsméglichkeiten hinzu. Ich werde sie dir nicht
vorspielen, ich méchte vielmehr, daf du selber Dehnungen versuchst, vor allem
iiberlege dir, wo im Verlaufe der Melodie Dehnungen am wirksamsten sind.

W %och I, 375, fig. 6.

1 RKochidl 375, fig. 3.
12\ Koch-H1, 171, fig: 2.
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§ Zuerst erfinde ich einen BaR zu den letzten vier Takten:

Bspi27: e K =
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L Warum brauchst du einen BaR, um gute Dehnungen herauszufinden?
S Weil ich glaube, da® man am besten dort dehnen kann, wo der BaR nicht wei-

terdrangt. :
L Gut, dann laf mich eine Dehnung versuchen, und du beurteilst sie nach deinem

Bal3:
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S Die Dehnung auf d" ist gut, aber das '’ miRte sich schneller nach f" auflésen,
etwa so:

fol ] L
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Oder ich gehe schneller nach f und dehne das Folgende:
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BSp. 30:

L Diese letzte Fassung steht auch bei Koch.'” Aber ist sie gut? Sollte nicht das b’
(iber dem Dominantquintsextakkord) ebenfalls schneller weitergefiihrt werden,
das heilt aufgelost werden?

S Das b’ steht zwar wie das e’ auf einem dominantischen Akkord, aber den Leit-
ton e'' mochte ich hier schneller weiterfithren, auf dem b’ kann ich ruhen.

L Konnte man das hohe f" dehnen?

S Ja, wenn es als Zielton auf die schwere Zeit fallt.

L Ich spiele dir eine Fassung mit gedehntem "’ vor'*:

A Py |

S Das ist sozusagen eine verzierte Dehnung, eine melodische Erweiterung mit
gedehntem Schluf.

L Wir haben also gefunden, daR es in Melodien so etwas wie Nihte, Bruchstellen
gibt, wo wir den melodischen Fluf aufhalten diirfen.

S Besonders empfinde ich das bei Zieltonen. Ich konnte den Einschub auf dem
hohen f'"" noch ausdehnen:

n Lf
BSP- 31:
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: Koch 111, 173, fig. 5.
Koch 111, 174, fig. 7.
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L Dies ist schon eine eigentlich melodische Erweiterung.

S Ich wirde jetzt gerne solche Erweiterungen kennenlernen. Aber vor allem
wiirde ich einmal gerne Erweiterungen von zwingenden Vierern horen. Unter denen,
die wir bisher erweitert fanden, waren Frage-Antwortsitze am zwingendsten. Aber
keine der bisherigen Sitze waren so geschlossen, daR sie nicht Ruhepunkte gehabt
hitten und damit Angriffsflichen fiir Erweiterungen boten. Wie wiirde sich aber
die Erweiterung eines Subjekt-Pridikatsatzes anhéren? Ist sie iberhaupt moglich?
L Es gibt bei Koch erweiterte Subjekt-Pridikatsitze. Hier ein Beispiel**:

Bsp. 33:
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S Das ist ja mein sechstaktiger Frage-Antwortsatz!

L Wenigstens ungefihr.

S Jedenfalls ist durch den Einschub der Subjekt-Pridikatcharakter verlorengegan-
gen. Koch muRte erst einmal den Charakter der Melodie verindern, um eine Erwei-
terung iberhaupt zu erméglichen, er muRite erst einmal den Leitton e eliminieren.
Jetzt erst kann er einen Einschub auf d" bringen.

L Einverstanden, bei d” entsteht jetzt eine ,,Naht*. Aber warum hat Koch das e”
nicht gelassen und auf f" einen Einschub gemacht? Du sagtest doch gerade, daR
sich Zieltone fiir Einschiibe eignen. Wird nicht das hohe f'" im zweiten Teil der
Graunschen Melodie'® ganz ihnlich eingeleitet wie das hohe f" nach aufsteigender
Bewegung? Dazu steht es ebenfalls im dritten Takt! Warum verlangt das Ohr nicht
auch bei Graun Abschluf im vierten Takt?

S Ja, das ist seltsam.

L Kannst du beide Melodieanfinge einmal vereinfacht spielen, sozusagen dekolo-
riert?

hH I U
S Zuerst Graun: ﬁ:! = Bsp. 34

Dann Koch: A be—Fe F - g 35

Die Kochsche Melodie wird auf f'' zu beschleunigt, die Graunsche nicht, sie steigt
vielmehr in zwei Stufen, zuerst von ¢’ nach d’, dann von e’ nach f'’. Somit ver-
laufen die Schwerpunktschritte bei Graun nicht von Takt zu Takt wie bei Koch,
sondern jeweils zwischen drittem und erstem Achtel des Taktes.

L Du horst also nicht nur verschiedene Taktarten, sondern auch verschiedene
Taktunterteilungen.

' Koch I1, 355, fig. 3.
' S. 0. Beispiel 26.
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S Ja, die Kochsche Melodie betont taktweise, der Leitton ,,verdichtet* die Bewe-
gung zwar, wird aber nicht als Schwerpunkt innerhalb des Taktes gehért. Er 16st
aber eine dichtere Schwerpunktverteilung aus, denn in Takt 3 hére ich auch auf
das dritte Viertel einen Schwerpunkt und nicht nur auf das erste Viertel wie bisher.
. Aber wesentlich ist, daR das Kochsche f"' in taktweisen Schwerpunkten erreicht
wird, das Graunsche f"' nicht. Und das gibt wohl den Ausschlag, daR im einen Fall
die Bewegung nicht durch Einschiibe aufgehalten werden darf, im anderen wohl.
Wir durfen also, wenn wir nach Nahten und Bruchstellen, welche Einschiibe erlau-
ben, suchen, nicht nur tonale Faktoren beriicksichtigen, wir miissen auch die
rhythmische Gestalt beachten.

Doch das war nur ein Nachtrag, gehen wir zuriick zu Kochs Erweiterung des
Subjekt-Pridikatsatzes. Du wiirdest den erweiterten Satz ohne Kenntnis des vier-
taktigen Satzes nicht auf diesen zurlickbeziehen?

S Nein, das wirde ich nicht. Er ist im Charakter so anders, wie sollte ich in sei-
nem Charakter, den ich wahrnehme, einen ganz anders gearteten Charakter, den
ich nicht wahrgenommen habe, mithéren?

L So scheint es, aber selen wir uns unsrer Sache nicht allzu sicher. Wire nicht
denkbar, daf ein geiibter Horer in einem weniger zwingenden Satz (der ja erst den
Einschub erméglicht), einen zwingenden Satz als seine Urform mithért?

S Du verwirrst mich. Warum diese Frage, wo wir doch bis jetzt von Fall zu Fall
abgeklirt haben, wie wir horen.

L Wirklich? Ist dir nicht etwas unheimlich dabei, da wir immer wieder zu Erwei-
terungen kommen, die wir als solche gar nicht zu héren scheinen? Und doch
spricht Koch von Erweiterungen. Mir scheint, daR wir uns auf sehr schlipfrigem
Terrain bewegen.

S Du willst also, daB ich beim letzten Beispiel in der erweiterten Fassung ein Pri-
dikat mithore, wo gar kein Pridikat ist?

L Du hast doch vorhin selber erfahren, daR man dasselbe auf verschiedene Weise
horen kann. Dort war das Horen verschieden im Sinne von ,,entweder — oder®,
warum sollte es hier nicht im Sinne eines ,,sowohl — als auch** moglich sein? Wie
horen wir eigentlich? Das bleibt immer die Frage, auch wenn uns einzelne Horein-
driicke klar zu sein scheinen. Aber wir miissen auf der Hut sein, diese Eindriicke
durch unsere Formulierungen und Begriffe in einen Kreis zu schlieRen, und keine
neuen Eindricke mehr einzulassen. Wir dirfen nicht vergessen, daf zweideutige
Eindriicke auch Eindriicke sind und nicht versuchen, sie wegzudiskutieren, weil sie
in anderen Bereichen nicht willkommen sind; in der Musik sind sie unter Umstin-
den sehr kostbar.

S Dann sind es also unsre Formulierungen und Begriffe, die uns in einen Kreis
einschlieRen.

L Wir wollen sie deshalb nicht wegwerfen. Es kommt darauf an, wie wir sie ein-
schitzen. Sie kdnnen uns helfen, wenn wir sie richtig einschitzen. Wir sind gleich-
sam Jager, die Begriffe sind Netze, mit denen wir unsre Melodien einzufangen hof-
fen. Aber wissen wir denn, ob das, was wir fangen wollen, immer mit Netzen zu
fangen ist? Und wenn nicht mit Netzen, dann womit? Mit welchen Begriffen? So
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geht es mir jetzt bei den Erweiterungen. Sie haben eine unheimliche Verwandlungs-
fahigkeit und scheinen meinen Netzen zu entschliipfen. Aber laf uns nicht auf-
geben. Horen wir uns Erweiterungen von Sitzen an, deren Viertaktigkeit nicht im
geringsten zwingend ist, vielleicht stehen wir hier auf festerem Boden.!”

S Wahrhaftig, diese Melodie ist wie geschaffen fiir Einschiibe, sie hat so wenig
Entwicklung, so wenig an Zielhaftigkeit an sich, daR ich nicht einmal weiR, was
Einschub ist und was nicht. Ich kann den Fiinfer auf diesen Vierer reduzieren
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Aber die Hauptsache ist, daB ich im Fiinfer den Vierer mithore, beide sind von
offenem Charakter, beide tindeln iiber einem liegenden Baf.
L Die Viertaktigkeit ist hier ein gefiigiger Rahmen, den ich dehnen kann. Ich
hore den Vierer im Fiinfer nur deshalb mit, weil er meiner Disposition niherliegt,
nicht weil er zwingender wire.

Und jetzt hore dir dies an'®:

BSp. 39:.
f

S Das klingt dhnlich und doch ganz anders! Spiel das noch einmal ... im dritten
Takt hast du die Stimmen vertauscht! Aber weshalb klingt das so anders? Ich hore
den dritten Takt gar nicht mehr als Einschub, ich hore jetzt drei Takte mit einem
zweitaktigen Anhang, den Vierer hére ich nicht mehr mit.

L Und warum? Jetzt ist der Fiinfer geschlossener, konsequenter, bei der Erwei-
terung des Subjekt-Pridikatsatzes war es der Vierer. Das Verhiltnis hat sich umge-
kehrt, aber das Resultat ist dasselbe: zwei verschiedene Charaktere, die wir nicht
mehr so leicht unter einen Hut bringen kdnnen. Der Boden beginnt wieder zu
schwanken.

S Aber die Situation ist als solche nicht einfach umgekehrt, es ist nicht die Flunf-
taktigkeit, die ich jetzt primir hére, sondern eine melodische Konsequenz, die
mich den Zeitrahmen vergessen liRt. Wir sind von einer anderen Seite her wieder

7 Koch II, 426, fig. 1.
'® Koch I, 428, fig. 5.
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dort angelangt, wo wir bei der ersten Melodie von Graun waren: dieselbe rahmen-
sprengende Folgerichtigkeit der Bewegung in Sekunden, nur daR der Sekunden-

gang hier abwirts verlauft.
*

L Wir stehen wieder an der Grenze, an die wir immer wieder gelangen, wenn wir
Sitze von mehr als vier Takten auf Vierer zuriickfithren wollen. Vielleicht sind
Vierer in vielen Fillen keine Urformen, sondern héchstens Ausgangspunkte.
S Aber wie hort man Ausgangspunkte? Ich kann mir vorstellen, daf sie mir beim
Komponieren niitzlich sind, Stiitzpunkte, die in Neuland fiihren, aber wie nimmt
der Horer den Weg ins Neuland wahr? Muf er ihn iiberhaupt wahrnehmen?
L Du iiberzeugst mich fast — und dennoch! Neben den Sitzen, die wir als Erwei-
terungen von Urformen horen, gibt es solche, wo das Horen plotzlich umschlagen
kann und wir einen Vierer mithéren. Wir stehen sozusagen auf einer Briicke: wir
blicken auf den Weg, der zu unsern Fissen liegt, aber ganz unvermittelt, augen-
blicksweise, spliren wir die Verbindung zum Ufer, das wir hinter uns gelassen haben.
So wird der Weg zum Neuland wirklich wahrgenommen und nicht nur durch Nach-
denken ins Bewuf3tsein gerufen. Ich denke dabel an unsre letzte Melodie: augen-
blicksweise kam uns zum BewuRtsein, daR der dritte Takt ein Einschub ist, aber
das primire Gefiithl melodischer Konsequenz verwischte diesen Eindruck wieder.
Das meine ich, wenn ich von ,,sowohl — als auch* zweier Hérweisen spreche.
S Was genau liegt auf der andern Seite der Briicke?
L Auf der anderen Seite beziehe ich nichts mehr auf die Viertaktigkeit, dieser
Rahmen ist jetzt gesprengt. Die Melodien, die ich dann hére, haben jede periodi-
sche Ordnung hinter sich gelassen. Du erinnerst dich, wie wir zu Anfang unsres
Gesprichs auf den Tisch klopften. Damals fragten wir nach einem Abschluf des
Klopfens und wir gelangten zu viertaktigen Melodien; jetzt fragen wir nach Melo-
dien, die nicht abschlieRen, Melodien, die wie das Klopfen dem Prinzip einer
Reithung ohne AbschluR folgen. Die Téne missen sich ebenso mechanisch anein-
anderreihen wie das Klopfen, ich muf nur einen AnstoR geben, dann lduft alles
wie von selbst weiter.

Die letzte Melodie, die wir horten, brachte schon den Ansatz einer Reithung, du
muRt thn nur fortfihren.
S Ich vefstehe, du moéchtest den Abstieg weiterlaufen lassen, etwa so:
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L Habe ich mich mit dieser mechanischen Fortfihrung nun wirklich ganz von
Jeder periodischen Form gelost?

S Es gibt ja noch einen Anfang, der anders ist als das Folgende. Ich glaube, wenn
ic}_l auch noch so lange meine Sekundbewegung fortsetze, dieser Anfang kommt
mir nicht aus dem Sinn, und damit bleibt das Bediirfnis, einen AbschluR zu finden.

Und so ist unsere endlose Sekundkette eben doch nur ein riesiger Einschub geblie-
ben.
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L Aus wievielen Ténen besteht der Anfang?
S Sicher aus den Ténen des ersten Taktes, aber eigentlich muR ich den zweiten
Takt noch dazunchmen. Erst den dritten Takt darf ich nicht mehr zum Anfang
rechnen, er ist ja schon Fortsetzung des zweiten Taktes, er 16st die unendliche
Sekundkette aus.
L Und du meinst, daR du wihrend der Kette, sei sie auch noch so lang, den
Anfang nicht vergessen kannst? Vielleicht empfindest du ihn sogar stirker und
stirker und muRt einmal zu seinem Abschluf kommen.

Es scheint also, daf wir doch noch nicht auf dem Boden des andern Ufers ste-
hen. Wie kénnen wir ithn denn erreichen?
S Vielleicht, indem wir den ersten Takt weglassen und gleich mit dem Sekundgang
beginnen? Wire das sinnvoll?
L Mach das und fahre so lange fort, bis du genug hast.
S
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L Warum springst du immer nach vier Takten in die Oktave?

S Weil ich sonst auf der Tastatur zu tief geriete.

L Aber warum immer gerade nach vier Takten?

S Ich kénnte auch nach drei Takten springen, dann entstiinde eine andere Gliede-
rung. Die Gruppierung in vier Takten scheint mir am natirlichsten.

L Sie scheint deiner Disposition am natiirlichsten. Du horst also, die Sekundketten
finden zwar keinen AbschluR, aber sie gliedern sich viertaktig. Ein Strich am Hori-
zont des andern Ufers bleibt noch sichtbar.

S Ich muB ja nicht so gliedern, ich kann den Sekundgang auch beschleunigen
oder verlangsamen. Aber meine Frage bleibt: Kommen solche Ketten ohne Ein-
leitung iiberhaupt vor?

L Ich spiele dir ein solches Beispiel von Koch vor'?:
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Hier gibt es, wie du horst, keine Einleitung, die Sekundkette beginnt unvermittelt.
Sie beschleunigt sich auch, ganz nach deinem Plan.

S Trotzdem hore ich eine deutliche Gliederung.

L Bevor wir darauf eingehen, lese ich dir vor, was Koch zu dem Beispiel schreibt:
,,Bey der Ausfihrung der Tonstiicke wird oft ein Gedanke, der in einem Satze ent-
halten ist, unmittelbar weiter fortgesezt, und durch diese Fortsetzung der Satz

' Koch II, 448, fig. 1.
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erweitert.* Im folgenden bezeichnet Koch dann den ganzen von mir gespielten
Abschnitt als ,,Satz‘‘, er meint offensichtlich, was er anderwirts als ,,erweiterten
Satz‘‘ bezeichnet, einen Vierer nennt er ,,engen Satz*°

S Ich verstehe Koch nicht, welcher Vierer sollte denn dem Satz zugrundeliegen?
Erweiterungen haben wir doch schon hinter uns gelassen.

L Richtig. Trotzdem spricht Koch von Erweiterung. Jetzt spiele den Satz noch
einmal, und beachte die Gliederung, die du schon gehort hast, etwas genauer.

S Die ersten vier Takte gehen in Achteln bis zum Grundton der Tonart, die
nichsten vier Takte bringen eine Verdoppelung des Tempos, so wird in der selben
Zeitspanne von vier Takten der obere Grundton erreicht und ein Abschluff ange-
fugt.

L Also gibt es keine Erweiterung, wie wir sie kennen, aber auch keine Sprengung
des achttaktigen Rahmens.

S Ich finde, der Rahmen ist nicht notwendig, er tritt ad libitum zur Sekundbewe-
gung. Besonders schon finde ich, wie die Beschleunigung, die doch eigentlich den
Hérer zundchst aus dem RegelmaR eines Rahmens zu fiihren scheint, nun gerade
dazu dient, diesen Rahmen zu schaffen. Ich fiihle mich beim Spielen ganz frei, ich
lasse mich von der Bewegung tragen, ohne auf einen Rahmen zu zielen, ich lasse es
einfach geschehen, daR er die Melodie formt.

L Koch kommt an anderer Stelle noch einmal auf diesen Satz zuriick. Er schreibt
dort: ,,Die Erweiterung eines vollstindigen Satzes geschieht entweder dergestalt,
daR sich dabey ein mechanisches Hiilfsmittel der Erweiterung bestimmt angeben
liBt; oder sie geschieht auf eine solche Art, daf kein bestimmtes mechanisches
Hilfsmittel dabey wahrgenommen werden kann. Von dieser lezten Art der Erwei-
terung eines vollstindigen Satzes lift sich daher auch nichts bestimmtes sagen;
sondern man muR sich diese Art der Erweiterung aus den Werken der Tonsetzer
selbst bekannt zu machen suchen.“*! Dann zitiert Koch genau den Satz, der uns
jetzt beschiftigt, als Beispiel der zweiten Art von Erweiterung.

S Aber wie kann man von Erweiterung sprechen, wenn man nicht genau bezeich-
nen kann, was erweitert wird?

L Ich versuche, Koch so zu verstehen: Wir horen eine melodische Bewegung wie
diesen Aufstieg in Sekunden, eine Bewegung, die immer weiter dringt und in der
Lage ist, alles periodische MaR zu sprengen. Selbst wenn die Gliederung des Sekund-
ganges eine gewisse Periodisierung ergibt, so geniigt das doch nicht, ja, gerade diese
Scheinperiodisierung 1iRt den Unterschied zu echter Periodisierung, das heiRt zu
einer Periodisierung mit einer mehr durchgestalteten Melodik und mit Abschlissen,
die aus dieser Melodik hervorwachsen und nicht in der Art eines bloRen Aufhé-
rens folgen, doppelt spirbar werden. Das Erweiterungsmoment liegt also in der
Sekundkette an sich, ohne sich auf eine besondere zu erweiternde Form beziehen
zu mussen. Schon beim Anhoren solcher Sekundginge spiirt der Horer, daR erwei-
tert wird.

Z‘l’ Koch 11, 348, § 80.
Koch 111, 205, § 69.
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Damit stehen wir aber am Rande des Bereiches, den ich fiir dieses Gesprich
abgesteckt habe. Das Prinzip der Reihung fiihrt uns zu groReren Formen, das letzte
Beispiel erinnert ja an Anfinge von Symphonien. Wir betraten dieses Neuland als
ein Grenzgebiet; allerdings wirken Melodietypen dieses Neulands, wie Sekundginge,
im weiteren Sinne Sequenzen, mit denen Sekundginge ja verwandt sind, immer
wieder in den Bereich kleinerer Formen ein. Du erinnerst dich, ich sagte, als du
Menuette studieren wolltest, daR wir noch nicht vorbereitet seien, alle melodischen
Typen zu verstehen, die selbst in einfachen Formen zu finden seien. Hier, wo wir
wenigstens einen Blick in das Reich der melodischen Ginge tun und noch etwas
weiter hinten schon das Gebiet der Sequenzen erahnen, kénnen wir schon etwas
mehr verstehen. Horen wir uns zum Schluf den ersten Teil eines Menuettes von
Josef Haydn an®2:
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Bsp. 43

Was horst du?

S Dieser Teil ist nicht in zwei Vierer unterteilt, sondern in einen Vierer und einen
lingeren Satz.

L Ich spiele noch einmal, hére nicht zu sehr auf Einzelheiten und fasse den Ein-
druck, den du von der Bewegung des ganzen Teiles hast, zusammen.

S Die Melodie fillt in den ersten vier Takten, im zweiten Abschnitt, der aus sechs
Takten besteht, steigt sie. Ich hore trotz des Abschlusses nach dem vierten Takt
eine weitgespannte Melodie von zehn Takten, ich hore nichts ,,Abgezirkeltes*, die
Melodie ist anders als alle bisherigen.

L Wie ist der zweite Abschnitt gegliedert?

S In zwel und vier Takte. Die letzten vier Takte bestehen aus einem aufsteigen-
den Sekundgang mit AbschluR. Der Sekundgang verlduft in Vierteln, die durch
Triolen verziert sind.

22 Aus Klaviersonate G-dur, Hob. XVI:6. Hier wird nicht der Anfangsteil zitiert, sondern der
SchluRteil. Er ist mit dem Anfangsteil identisch, moduliert allerdings nicht wie dieser nach
D-dur, sondern schlieRt in der Grundtonart ab. Da in diesem Gesprich nur vier- bis acht-
taktige Sitze und keine groReren Formen behandelt werden, erscheint es gerechtfertigt, diesen
SchluBteil in seiner groReren Geschlossenheit als Beispiel zu wihlen. Innerhalb der Gesamt
form des Menuettes hért er sich natiirlich anders an, nachdem der Anfangsteil schon erklun-
gen ist. Mutatis mutandis sind die im Gesprich an Beispiel 43 angekniipften Bemerkungen
auch fiir den Anfangsteil giiltig.
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L Kann man die sechs Takte als Erweiterung von vier Takten héren? Ich spiele
sie noch einmal.

S Man konnte den Sechser in zweierle1 Weise auf einen Vierer reduzieren, ent-
weder so:
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L Welche Reduktion wiirdest du vorziehen?

S In der ersten Reduktion werden die vier Takte noch einmal unterteilt, die
zweite bringt einen durchgehenden Sekundgang. Diese zweite Reduktion erscheint
mir als weniger menuetthaft, das Menuett liebt ja Unterteilungen. Aber als eigent-
liche Reihung wiirde ich den Sekundgang in der viertaktigen Version nicht bezeich-
nen. Im Unterschied zu einer echten Reihung geht der Sekundgang aus einem
Anfangsmotiv, nimlich dem Auftakt, hervor, er beginnt nicht von sich aus. Der
Vierer mit dem Sekundgang ist somit nicht weit entfernt von dem Satz, dessen
Ansatz zur Reihung ich selber fortentwickelte?®, wir wiren mit dieser Reduktion
wieder auf die Briicke zuriickgekehrt.

L Befinden wir uns denn in der sechstaktigen Fassung von Haydn nicht mehr auf
der Briicke?

S Haydn entwickelt seinen Sekundgang nicht aus einem melodischen Motiv, son-
dern er setzt ihn neu von unten an. Eine gewisse Ankniipfung ist natiirlich zu horen,
denn er beginnt ja nicht am Anfang des Abschnittes. Spiele den sechstaktigen
Abschnitt noch einmal, ich hore hier etwas, das ich noch nicht in Worte fassen
kann ... Die vier letzten Takte kniipfen an das Vorherige so an:

Der BaR hat im zweiten Takt im steigenden Sekundgang g erreicht, er konnte
jetzt weiter nach d’ gehen und so im normalen achttaktigen Rahmen kadenzieren.
Er kehrt aber nach H um und durchmift steigend den Tonraum bis d'. Mit der
Umkehr zu H hat sich Haydn fiir eine echte Reihung entschieden, das heift fiir
einen frei einsetzenden Sekundgang.

L Er setzt frei ein, geht aber nicht ad libitum weiter, sondern hat d' zum Zielton.
S Ja, aber dieses d' ist jetzt nicht mehr periodische, sondern nur noch tonale
Begrenzung. Ich meine damit Folgendes: Dadurch, daf Haydn noch einmal zu H
im BaR zuriickkehrt, hat er den periodischen Rahmen gesprengt. Das spiirt man
sofort und freut sich iiber seine Kiihnheit, hier mitten im Menuettsatz eine Reihung
einzufithren. Wir erwarten allerdings eine tonale Gliederung der Reihung, wie wir
das bei Koch horten. Wir erwarten also das hohe d’ als Zielton des Basses, aber
von der Reihung her koénnte es auch einfach Gliederungston sein, die Reihung
kdnnte iiber ihn fortschreiten. Um das Menuett aber nicht ganz zu sprengen, schlieRt

@S o Beispiel 40.
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Haydn nach d’ ab. So nimmt das Ohr trotz allem einen wohlgeformten Satz wahr,
das finde ich wunderbar. Die Oberstimme folgt dem BaR nach, indem sie die Trio-
lierung der Takte 5 und 6 in den folgenden Takten verdichtet.

L Als ich diesen ganzen ersten Teil zum ersten Mal spielte, hortest du durch die
zehn Takte hindurch einen Zusammenhang. Hoére dir die ersten vier Takte noch
einmal genau an ...

S Ich kann sie nur noch schwer mit anderen Vierern, die ich heute horte, in Ein-
klang bringen. Ich hore sie als geschlossen, kann aber keine eigentlichen Schwer-
punktschritte horen, vor allem nicht zwischen den beiden ersten Takten.

L Denke nicht zu sehr an das schon Gehorte, sondern eher an den zweiten
Abschnitt. Worin liegt denn der Zusammenhang zwischen beiden Abschnitten?

S Das Fallen des ersten Abschnittes wird durch das Steigen des zweiten Abschnit-
tes beantwortet.

L Ich spiele den ersten Abschnitt ein paar mal, hére das Fallen in moglichst ein-
facher Weise.

S Ich hore wieder einen Sekundgang! Er ist aber noch mehr verziert als der zu
Anfang des zweiten Abschnittes. In seiner einfachsten Form klingt er so:

Bsp. 46:
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L Warum lit du den BaR in Dezimen mitgehen?

S Weil ich ihn so mithore. Er geht hier in verzierten Dezimen mit, im zweiten
Abschnitt in unverzierten.

L Aber was fehlt deinem Sekundgang in Dezimen noch? Er hat ja keinen Abschlug,
er konnte weitergehen, der Vierer des Menuettes hingegen schlieft ab.

S Ja, es kommt noch etwas hinzu, aber nicht etwas, was in meinem ,,Gertistsatz"
nicht schon angelegt wire. Denn der Sekundgang hért auf a' auf, das heiRt auf
dem Quintton des Halbschlusses auf d, mit dem der Vierer des Menuettes ja
abschlief3t.

L Also eine Anlage zum AbschlieRen ist gegeben, wie wird sie aber ausgefiihrt?
Splele den Vierer nun so, daR der Abschluff wirklich in Erschelnung tritt, aber
immer noch in melodisch einfachster Weise.

Bsp 47:
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Ich spiele hier vier Takte mit Halbschluf, das heit einem Schwerpunktschrltt
zwischen Takt 3 und 4, der durch das ¢ im BaR vor dem letzten d im BaR noch
verstirkt wird. Dadurch wird aber die Melodie gezwungen, bis zur Terz tiber d wel-
terzulaufen.
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L Der Vierer hat jetzt einen Abschluf. Was fehlt thm noch?

S Die zweitaktige Gliederung, die wir zum Beginn eines Menuettes erwarten. Sie
ergibt sich aus einer weiteren Verzierung des fallenden Sekundganges und so ent-
steht der Vierer, wie ihn Haydn komponiert hat.

L So haben wir in drei Stufen den Satz,,rekomponiert*, und zwar mit Hilfe eines
Prinzips, das bei den friheren Beispielen mehr am Rande vorkam, ich meine das
Prinzip des Ornamentierens. In den friheren Melodien nahmen wir zwar auch
dekolorierte Hintergriinde wahr, aber dort wurde nicht; wie hier, durch Dekolorie-
ren oder das umgekehrte Verfahren des Ornamentierens, etwas Neues geschaffen.
Hier hingegen erhielt der Sekundgang, der im Hintergrund des Vierers zu horen
war, durch stufenweises Ornamentieren neue Charaktereigenschaften. Man konnte
geradezu in der Art einer Variationsreihe, das heiRt einer auch den Charakter eines
Themas abwandelnden Variationsreihe, wie sie ja bei Haydns Kompositionen vor-
kommt, die drei Stufen, die du aus dem Vierer entfaltetest, sich in der Zeit folgen
lassen.

S Aber es bleibt mir doch noch ein Zweifel: Kann denn unser Ohr, was wir hier
im Nacheinander entfaltet haben, als ein Ineinander wahrnehmen?

L Wir haben hier ein neues Prinzip gestreift. Um zu priifen, wie es nicht nur dem
Nachdenken, sondern unserm Ohr erscheint, missten wir es in den Mittelpunkt
eines neuen Gespraches stellen. — Und damit genug fiir heute.
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