Stefan Eckert
Vom Tonbild zum Tonstiick.

Wilhelm Dyckerhoffs Compositions-Schule (1870-1876)

In seiner wenig beachteten Schrift Compositions-Schule oder Die technischen Geheimnisse der
musikalischen Composition, entwickelt aus dem Naturgesange und den Werken classischer Ton-
dichter stellt Wilhelm Dyckerhoff (1810-1881) einen theoretisch zwar eigenwilligen, p-
dagogisch jedoch interessanten Beitrag zur Melodielehre vor.r Im Unterschied zur
Mehrzahl der Kompositionslehren des 19. Jahrhunderts beginnt Dyckerhoffs Methode
nicht mit der Harmonie, dem Motiv oder dem Takt, sondern mit dem Tonbild, das er als
seinheitliche — d.i. im Geiste des Componisten nicht zerlegte — leicht behaltliche Ton-
folge als Ausdruck einer Empﬁndung« versteht.? Dyckerhoffs dreibéindige Compositions-
Schule, die sich zum Ziel setzt, das von ithm entdeckte »Tonbild als die Grundform aller
Musik nachzuweisen und, gestiitzt auf dasselbe, die Technik unserer Meister, soweit ich
jene entdeckt zu haben glaube, mitzutheilen«3 thematisiert das Tonbild im ersten Teil
seiner Kompositionsschule inder einstimmigen Melodie, im zweiten Teil in seiner Rolle
in der Mehrstimmigkeit und im dritten im Zusammenhang ganzer Tonstiicke. Obwohl
Dyckerhoffs Darlegungen eher den Anschein einer willkiirlichen Zusammensteﬂung
verschiedener Ideen machen, bietet sein Ansatz zur Melodiebﬂdung pé’tdagogisch inter-
essante und praktisch anwendbare Prinzipien, die sich auch in den heutigen Unterricht
miteinbeziehen lassen.

Basierend auf dem ersten Teil »Einﬁihrung in die Melodielehre« werde ich im
Folgenden zuerst einen Uberblick iiber Dyckerhoffs Konzeption des Tonbildes geben,
danach fokussiere ich auf Dyckerhoffs stufenweise Anwendung am Beispiel von Ludwig
van Beethovens Klaviersonate Opus 49 Nr. 2 (16. Kapitel des dritten Teils, »Lehre vom
Aufbau der Tonstiicke«). Da Dyckerhoff seine Compositions-Schule in erster Linie als
pra]ctisches Kompendium ansah, werde ich gleichzeitig meine Unterrichtserfahrung mit
Dyckerhoffs Ideen reflektieren. Ich bin davon ﬁberzeugt, dass Dyckerhoffs Konzeption
des Tonbildes trotz verschiedener Probleme wertvolle Anregungen zur Melodiebildung

mit besonderer Riicksicht auf melodische Gesten, Kontur und Register und unter

Wilhelm Dyckerhoff: Compositions-Schule. Oder: Die technischen Geheimnisse der musikalischen Composi-
tion, entwickelt aus dem Naturgesange und den Werken classischer Tondichter. Erster Theil, Einf’.lhrung in die
Melodiebilding, 2., verb. und verm. Aufl,, Leipzig 1870; Zweiter Theil. Der Harmonielehre erster Cursus,
Leipzig 18y2; Dritter Theil. Die Lehre vom Auﬂoau der Tonstiicke, Leipzig 1876.
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Einbeziehung struktureller Aspekte wie eine einheitliche Vorstellung, tonale Ausrich-
tung und Formbildung bietet.

Der erste Band von Dyckerhoffs Compositions-Schule widmet sich wie schon erwihnt
der »Einﬁ'ihrung in die Melodielehre«. In der Vorrede kritisiert Dyckerhoff die beste-
henden Kompositionstheorien dafiir, dass sie, obwohl sie der Melodie einen wichtigen
Platz einriumen, keine Hﬂfesteﬂung zZur Melodiebﬂdung geben. Diesem will Dyckerhoff
mit seinen Daﬂegungen zum Tonbilde Abhilfe schaffen. Dyckerhofﬂ)eschreibt das Ent-
stehen der Tonbilder folgendermaﬂen:

»Von jenen Gedanken [dass alle Musik nichts anderes ist, als Ausdruck und Darste]lung des Geahnten
und Empfundenen] geleitet, gab ich unbefangenen Kindern, welche die Gabe des Gesanges besassen,
eine lyrische Phrase, mit der Aufforderung, aus sich selbst heraus dazu zu singen. Stehenden Fusses
sang Jedes zu dem gegebenen Texte eine Tonreihe, welche durchaus den Namen eines musikalischen
Sitzchens verdient und zwar, ohne dass diese Kinder je etwas von Grundbass, Tonleiter, Melodiebil-

dung Uu.s.w. gehﬁrt hatten. Der gegebene Text war: >Gross ist der Herr!« Ich schlug auf dem Klavier

Es-Dur an und die Kinder sangen je eins, oder mehrere folgender Sitzchen: (1-12).*

NoTenBEeIispiEL 1 Wilhelm Dyckerhoffs Tonbilder (Compositions-Schule, Erster Theil, S. 3)

Nach einem kurzen Exkurs iiber die Ausdmcksféihigkeit dieser Sitzchen fihrt er fort:

»Die T6ne jener Tongruppen sind also keineswegs willkiirlich an einander gereiht. Sie sind vielmehr
gleichsam in einem Schlage geschaffen. Jedes Tonsitzchen ist der einheitliche Ausdruck einer Empfin-
dung. Esist darum auch keine Frage, dass nichtsuns berechtigt, diese kleinsten musikalischen Wesen
innerlich zu zerschneiden, in eine Zwei- oder Dreiheit, oder Vielheit. Thun wir es dennoch, so kann
die Teﬂung mit Fug nur eine 4ussere sein.

Diese im Bewusstsein nicht weiter zerlegten Tonsitze, diese Compositionen im kleinsten Rahmen,
der subjective Ausdruck einer Empﬁndung durch eine einheitliche Tonreihe, diese kurzen, leicht
behaltlichen Tongruppen spielen in der Musik eine so bedeutende Rolle, dass sie eines passenden
Namens nicht entbehren diirfen.

Wir wollen sie Tonbilder nennen.«5
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NoTtenBEeispieL 2 Wilhelm Dyckerhoffs »nackte« Tonbilder (Compositions-Schule, Erster Theil, S. 5)

Dyckerhoff: Compositions-Schu[e, Erster Theil, S.3.
Ebd,, S.4.
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Notenbeispiel I gibt die zwolf Tonbilder mit unterschiedlichen Notenwerten, das heifdt
mit Rhythmus, wieder, Notenbeispiel 2 zeigt sie als »nackte« Tonbilder, ohne Rhythmus,
in g]eichen Notenwerten. Dies ist der Grund, weshalb Tonbild 2 und 8 gleich sind.
Innerhalb der Tonbilder unterscheidet Dyckerhoff drei Arten: 1. Tonsprung (einfach/
mehrfach), 2. Tonkette (schrittweise/stufenweise Bewegung) oder 3. Tonphrase (teils
Sprung, teils Schritt). Zudem spricht er von Tonentwicklung, wenn der erste und der
letzte Ton gleich sind wie in Tonbild 2, 4, 58,9 und 10. Er benutzt diese oder sehr dhnlich
kurze melodische Einheiten ohne Rhythmus in gleichen Notenwerten als melodisches
Ausgangsmaterial fiir alle seine Ausﬁihrungen in seiner Compositions-Schule.

Es ist nicht schwer, Kritik an Dyckerhoffs Konzeption des Tonbildes zu iiben. Bereits
Dyckerhoffs Anspruch, dass Tonbilder aus dem Naturgesang entstehen, hilt kaum einer
wissenschaftlichen Kritik stand. Dyckerhoff sieht den Bewetis fiir diese Behauptung dar-
in, dass er die ersten Tonbilder aus dem Gesang von Kindern gewinnt. Sein Tonbild ist
jedoch weder das Ergebnis einer Studie zur Wahrnehmung und zum Ausdruck kleinster
musikalischer Einheiten, noch kommen die Kinder seﬂ)stindig zu diesen Tonbildern.
Im Gegenteﬂ, der Autor schléigt einen Es-Dur-Akkord an und erhilt dadurch hauptsich-
lich A]{kordbrechungen oder Akkordténe, die durch einige Durchgangs- und Wechsel-
noten erweitert sind. Dyckerhoffs Vorgehen ist also eher an der Harmonik ausgerichtet
und steht eigentlich im Konflikt mit seiner Behauptung, eine Theorie der Melodiefin-
dung aufzustellen, die in erster Linie melodisch ist. Diese Frageste]lung, ob Melodie aus
Harmonie oder Harmonie aus Melodie gewonnen wird, ist jedoch nicht zentral in die-
sem Zusammenhang und ich méchte nur auf Heinrich Christoph Kochs Einleitung zum
ersten Band seines Versuchs einer Anleitung zur Composition hinweisen, wo Koch die Frage
anspricht, ob Harmonie Melodie oder Melodie Harmonie begrﬁndet. Koch sieht dies
als Frage der Wahrnehmung; richtet sich unsere Wahrnehmung auf das Nacheinander
der Téne, dann sprechen wirvon Melodie, wihrend das gleichzeitige Erklingen der Téne
die Harmonie hervorhebt.® Zum anderen ist Dyckerhoffs Definition des Tonbildes auch
so weit angelegt, dass sie nicht nur kurze musikalische Floskeln, sondern auch Intervalle
und einzelne Toéne miteinschlieft. Obwohl man die Unbestimmtheit des Tonbildes als
Schwiche ansehen kann — da praktisch alles Tonbild sein kann —, bietet die theoretische
Unbestimmtheit piclagogische Vorteile. Dadurch dass es alles einschliefen kann, kann
man nimlich mit diesem Konzept ohne Voraussetzungen arbeiten, als ein musikalischer
Ausdruck und ein Phéinomen, dessen Unmittelbarkeit iiberall ausgenutzt werden kann.
So zum Beispiel im Gehérbﬂdungsunterricht, wo ich Dyckerhoffs nackte Tonbilder als
beispielhaﬁe musikalische Figuren benutze, um damit musikalische Expressivitéit zZu

thematisieren. Zwar besitzen die Akkordbrechungen und Tonschritte mit gleichen

Heinrich Christoph Koch: Versuch einer Anleitung zur Composition, Rudolfstadt 1782, S.7f.
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Notenwerten der 12 Tonbilder eine beschrinkte Ausdrucksfiihigkeit, dochsie spielen nur
eine begrenzte beispie]gebende Rolle als ersten Anstof. Lassen sie mich kurz daﬂegen,
wie Dyckerhoff diese Tonbilder weiter verbindet, oder um Dyckerhoffs Begriffe Zu ver-
wenden, wie diese Tonbilder sich weiterentwickeln und zu ganzen Tonstiicken wachsen.

Im zweiten Kapitel widmet sich Dyckerhoff dem Satz, den er als »Ausdruck eines in
sich abgeschlossenen musikalischen Gedankens durch ein oder mehrere Tonbilder«

definiert.”
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NoTtenBEeispiEL 3 Wilhelm Dyckerhoffs Satz (Compositions-Schule, Erster Theil, S. 9f.)

Notenbeispiel 3.1 zeigt Dyckerhoffs Satz, der aus einer Tongruppe von acht Noten be-
steht. Dyckerhoﬁ](ennt drei Arten der Satzverbindung: 1. Siitze, beidenen der Schlusston
des ersten Tonbildes zum Anfangston des nichsten wird (Dyckerhoff nennt ein solches
Verhiltnis Tonbild und Abbﬂd), 2. Siitze, bei denen der Verbindungston zweimal auftritt
und 3. Sitze, die Tonbilder ohne Verbindungston vortragen (diese nennt Dyckerhoff Bild
und Gegenbﬂd).8 Dyckerhoff stellt die zwei Tonbilder, die diesen Satz herstellen, als
Nummer 2 und 3 dar. Da Nummer 2 mit dem Ton authért mit dem Nummer 3 anfﬁngt,
der Verbindungston ] edoch nicht zweimal vorkommt, handelt es sich hier um den ersten
Fall - das Verhiltnis der zwei Tonbilder ist das von Tonbild und Abbild - was Dyckerhoff
mit Hilfe zweier Legatobé’)gen in Nummer 4 hervorhebt. Im dritten Kapitel diskutiert
Dyckerhoff die Periode: »Eine Periode (Satzgeﬁige oder Satzgruppe)«, so Dyckerhoff, »ist
eine Reihe innerlich zusammenhangender und zu einer grosseren Einheit verbundener

Sitze.«9

2. Christus, der ist mein Leben. _ © 5. Gott des Himmels.

NoTenBEeispiEL 4 Wilhelm Dyckerhoffs Periode (Compositions-Schule, Erster Theil, S. 25, 31)

Dyckerhoff: Compositions-Schule, Erster Theil, S. 11.
Siehe ebd., S.13ff.
Ebd., S. 25.
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Diese grt‘)ﬁere Einheit exempliﬁziert Dyckerhoff mit Choralmelodien. Nummer 2,
»Christus, der mein Leben ist«, enthilt nach Dyckerhoff eine Periode, wihrend Num-
mer 5, »Gottim Himmel«, aus zwei Perioden besteht. Dyckerhoffs Periode hatalso wenig
mit unserem Periodenbegriff gemeinsam. Wihrend Nummer 2 als eine grt’)ﬁere Einheit
angesehen werden kann, kann Nummer 5 durch das Wiederholungszeichen als aus zwei
Teilen bestehend angesehen werden. Nach Satz und Periode, beschreibt Dyckerhoff im
vierten Kapitel Tonschliisse (38-42). »Den Schlusston eines Satzes wollen wir den (melo-
dischen) Tonschluss nennen.«* In Nummer 2, »Christus, der mein Leben ist«, enden alle
Sitze auf der Terz (erster und zweiter Satz), auf der Quinte (im dritten Satz) oder auf dem
Grundton (letzter Satz), welcher die Periode schlieft. Um jedoch unnstige Komplizie-
rungen zu vermeiden, benutze ich mit meinen Studierenden nur das Konzept einer
Phrase, das heifdt einer musikalischen Einheit, die mit einer Kadenz schlieflt, und stelle
sicher, dass ein gri‘)fgerer Zusammenhang immer mit Ganzschluss schliefit.

Im fiinften Kapite] beschreibt Dyckerhoff einen quasi motivisch-thematischen Um-
gang mit Tonbildern, der durch die Wiederholung zustande kommt. Dyckerhoff nennt
solche Wiederholungen Urbild und Echo, wobei das Tonbild, das wiederholt wird, zum
Urbild und die Wiederholung zum Echo wird. Um Tonbilder harmonisch weiterzuent-
wickeln fiihrt Dyckerhoff im sechsten Kapitel Tonika- und Dominantbilder ein, die er
dann im siebten Kapitel mit diatonischen sowie chromatischen Nebentoénen ausfiillt.
Dies fiihrt schlielich 1. zum Tonstiick, 2. zum Verhiltnis zwischen Tonbild und Text
und 3. zur thythmischen Gestaltung der Tonsitze. Alle drei Konzepte beinhalten niitz-
liche Ansitze zur Melodiebﬂdung.

»Ein Tonstiick ist« fiir Dyckerhoff »der Ausdruck von Empﬁndungen durch Ton-
bilder, welche nach den Gesetzen der Schénheit gebaut und geordnet sind zu einem in

sich abgeschlossenen Kunstwerke.«™

3. Abeudlied. J. A. P. Schulz. b
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NoTenBEIsPiEL 5 Wilhelm Dyckerhoffs Tonstiick (Compositions-Schule, Erster Theil, S. 85)

Die Chorile, anhand derer Dyckerhoff die Perioden demonstriert, sind also auch
Tonstiicke. In der Tat, Dyckerhoff findet in Liedern und in Chorilen im Besonderen die
beste Verwirklichung seiner Vorsteﬂungen, da hier der textliche Ausdruck direkt mit
dem musikalischen in Verbindung gebracht werden kann. Diese Strategie Dyckerhoffs

benutze ich auch mit meinen Studierenden als ersten Schritt zur Liedkornposition.

Ebd,, S.38.
Ebd,, S.83.
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Anstatt vom Text direkt zur Melodie ﬁberzugehen, identifizieren sie in meinen Kursen
zuerst Momente im Text, die sie mit entweder schrittweisen oder sprunghaften Gesten
zum Ausdruck bringen wollen. Im Sinne Dyckerhoffs miissen sie also versuchen, den
Text in Tonbilder umzusetzen. Dann verbinden sie die einzelnen Tonbilder zu Phrasen,
fur jede Zeile des Textes eine Phrase, wie Notenbeispie] 5 aus Dyckerhoffs neuntem
Kapitel zeigt. Dadurch ergibt jede Zeile von »Der Mond ist aufgegangen« eine gewisse
Kontur, was die Méglichkeit bietet, die Kontur und das Register der verschiedenen
Phrasen, das heifdt Zeilen, miteinander zu Vergleichen und sicherzustellen, dass die Phra-
sen unterschiedliche Téne benutzen, um eine gewisse Abwechslung im Tonraum und
im Register zu erzielen. Das 14. Kapitel, das sich mit Tonbild und Text beschéﬁigt, bietet
eine ganze Reihe von Beispielen, wie Text und Musik verbunden werden kénnen, und
es demonstriert, wie man durch Wiederholung und Zusammenlegung der Téne ver-

schiedene Textsetzungen ausprobieren kann.

1 P &
n_ & 0 " y
f g 11 11. . 1; E r-J J == ! 1. r ) ) A
t o o I i E ——y e —F—y—y—+——+—*H
F L 1] CZ + i 1
> Weist du, wie viel Sterne stehen u. s. w. ¢ Weisst du, wie viel Ster - ne ste - hen u.s. w.
2. a. 2. d.
g-¢ “'__ ’i“_ —— == 1
Re===rrrrry Heea i
o Weisst du, wie viel Ster - ne ste-hen u. 8. w. Y Weisst du, wie viel Ster - ne ste - henu.s. w.
2. b. 2. e :
£ —— 04 .| o e —)
il 4 — ——— —
¢ e et
Weisst du, wie viel Ster - ne ste - hen u.s. w. ¢ Weisst du, wie viel Ster - me ste - hen u. s, w.

NoTtenBEIspiEL 6 Wilhelm Dyckerhoffs »Tonbild und Text«
(Compositions-Schule, Erster Theil, S.179f.)

Diesen Prozess exempliﬁziert Notenbeispiel 6 anhand von »Weist du, wie viel Sterne
stehen«. Ich habe diese Beispiele in meinen Kursen benutzt, musste aber feststellen, dass
sie zwar den methodischen Ansatz gut clarsteﬂen, dass aber der deutsche Text fiir fremd-
sprachige Studierende zu viele Probleme schafft. Wihrend »Der Mond ist aufgegangen«
und »Weifdt du, wie viel Sterne stehen«im deutschsprachigen Raum sinnvoll sind, da die
Texte bekannt sind und verstanden werden, waren die beiden Lieder fiir Nicht-Mutter-
sprachler zu abstrakt. Wenn es um Vertonung von Texten geht, ist es daher ergiebiger,
mit Texten in der Muttersprache der Studierenden zu arbeiten.

Im 17. Kapitel demonstriert Dyckerhofl; wie man mit textloser Musik verschiedene
metrische Strukturen ausprobieren kann. Notenbeispiel 7 zeigt Dyckerhoffs Vorgehens-
weise, wo der Tonsatz zuerst in gleichméfgigen Viertelnoten erscheint und dann mit
Akzenten, die auch als Taktakzente umgesetzt werden, in einen metrischen Zusammen-

hang gesetzt wird (zuerst ohne, dann mit mt’)glicher Tonwiederholung). Obwohl dieser
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1

NotenseispieL 7 Wilhelm Dyckerhoffs »Rhythmische Gestaltung
der Tonsitze« (Compositions-Schule, Erster Theil, S. 231ff.)

Vorgang logisch erscheint, erweist er sich in der Arbeit mit Studierenden als weniger
verwendbar als das schrittweise Vorgehen bei der Liedkomposition. Vielleicht liegt es
daran, dass der Vorgang zu mechanisch erscheint. Meiner Erfahrung nach ist es viel
zweckméﬁgiger, fiir instrumentale Melodiebﬂdung aufden Prinzipien von Johann Chris-
tian Lobes Taktmotiven aufzubauen als auf’ Dyckerhoffs unrhythmischen Tonbildern.™
Aufderanderen Seite ist Dyckerhoffs analytischer Ansatz fihig, groﬁformale Zusammen-
hé'mge von anderen Seiten zu beleuchten.

Im 16. Kapitel des dritten Bandes, »Der erste Satz einer Klaviersonate von Beet-
hoven« demonstriert Dyckerhoff den Ubergang vom Tonbild zum Voﬂstéindigen Ton-
stiick anhand des ersten Satzes, Aﬂegro ma non troppo, von Ludwig van Beethovens
Klaviersonate Nr.20 in G-Dur Opus 49 Nr.2. Dyckerhoffs Kapitel widmet sich dem
Vo]]stéindigen ersten Satz, hier will ich nur kurz auf die Exposition, also die ersten 52 Tak-
te, eingehen. Dyckerhoffs Analyse beinhaltet drei Skizzen: eine einstimmige Skizze, die
Dyckerhoff als Melodischen Fiihrer bezeichnet (Notenbeispiel 8), eine zweistimmige Skiz-
ze, die aus dem melodischen Fiihrer in der Oberstimme und einer Beg]eitung in der
unteren besteht (Notenbeispiel 9), und eine Voﬂstimmige Skizze. Da sich das Original
von Beethovens Klaviersonate nur wenig von Dyckerhoffs zweistimmig ﬁgurierter Ver-
sion unterscheidet, da Beethovens Satz bis auf’ wenige Momente hauptséichlich zweistim-
mig und leicht zugénglich ist, habe ich davon abgesehen, Letztere abzudrucken. Dycker-
hoff notiert die 1. und 2. Skizze wie die Tonbilder, das heifft in Viertelnoten und in
gleichen Abstinden. Die 1. Skizze (Notenbeispiel 8) ist ohne Taktstriche notiert, wihrend
die 2. Skizze (Notenbeispiel 9) metrische Einheiten mit Taktstrichen kenntlich macht
und zwei Achtel als Durchgangsnoten im Bass (im 3. und 7. Takt) beinhaltet.

Inwieweit ist Dyckerhoffs Analyse nun von Nutzen, das heifdt, was kann diese Analyse
zeigen oder hervorheben, was ohne sie nicht so einfach erkennbar wire? Zum Ersten

geht es in Dyckerhoffs Analyse um Tonbilder, also um das motivisch-thematische

Siehe Johann Christian Lobe: Compositions-Lehre oder umfassende Theorie von der thematischen Arbeit und

den modernen Instmmentalformen, Weimar 1844.
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1. Skizze
1. Melodischer Fiihrer. Themagruppe .
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NoTenBEIsPIEL 8 Ludwigvan Beethoven: Klaviersonate Nr.20 G-Dur op. 49 Nr.2, I. Allegro,

ma non troppo, Exposition, 1. Skizze (Dyckerhoff: Compositions-Schule, Dritter Theil, S.120ff.)

Grundmaterial dieses Satzes. Notenbeispiel To prisentiert die Tonbilder, die Dyckerhoff
identifiziert.

Die Themagmppe (Hauptsatz) dieses Satzes baut seiner Meinung nach auf'vier Ton-
bildern (a, b, ¢, und d) auf: a.) die Akkordbrechung des G-Dur-Akkordes von d' bis d", b.)
die absteigende Dominantlinie d"'- ¢'- a, c) der Terzanstieg g- h', der mit der unteren
Wechselnote fis' und der Durchga.ngsnote a'zumg- fis'- g-ad'- h'wird, und d.) der Abstieg
d"—c"-h', wihrend die Gesangsgruppe (V. Gruppe), der Seitensatz, ein weiteres Tonbild e.),
die Wechselnotenﬁgur d"-e"- d"—e"- d", beisteuert.

Dyckerhoffs Analyse demonstriert also klar, dass das melodische Material in dieser
Sonate sehr einfach und begrenzt ist und die Tonbilder c.) und d.) den Hauptteil der
Gesangsgmppe ausmachen. Zum Zweiten lisst sich in Dyckerhoffs Analyse gut aufzeigen,
wie das nichtthematische Material hauptséichlich um einige Zentraltone kreist. Die
2. Skizze hilft dabei, diese Aspekte im harmonischen Kontext darzustellen. Ich bin aller-
dings der Meinung, dass die wiederholte absteigende Akkordbrechung der 111. Gruppe
als wiederholtes Tonbild mit aufgenommen werden sollte, da sie die Themagmppe zum
Ganzschluss fiihrt. Dyckerhoffs Skizzen laden dazu ein, die Formteile der Exposition

miteinander zu Vergleichen:

— den Hauptsatz, bestehend aus drei melodischen Teilen: einem 6ffnenden Teil, der

aus den vier Tonbildern (a, b, ¢, und d) besteht (1.), dessen Wiederholung in der
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2. Skizze
I. Themagruppe 1.
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oberen Oktave (1r.), gefolgt von der dreimal absteigenden Akkordbrechung die mit

Ganzschluss schliefit (111.);

- die Uberleitung (1v.), die weder moduliert noch dramatische Melodiespriinge mit-

einbezieht, sondern hauptsichlich die Dominante umkreist und mit einem Halb-

schluss schliefit;

~  den Seitensatz (v.)und dessen Wiederholung (v1.), die mit einem Ganzschluss in der

Dominante enden, und

~ den Schlusssatz (vir.), der mit dramatischen Tonleitern und Tonwiederholungen

diesen ersten Grofiteil des Satzes schliefit.
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In Vorbereitung auf den Kongress habe ich drei gréﬁere Kompositionsprojekte in mei-
nen Theorieunterricht miteinbezogen: eine Liedkomposition und zwei Instrumental-
kompositionen (ein Rondo und eine Sonate). Besonders in der Liedkomposition habe
ich viele von Dyckerhoffs Ideen benutzt — und ich bin zuversichtlich, dass es hier noch
weitere Méglichkeiten gibt, die von den Studierenden genutzt werden konnen. Ich weifd
noch nicht, wie viel Raum ich Dyckerhoffs Ideen in der Zukunft einriumen werde, wenn
es um melodische Erﬁndung geht. Wie viele meiner Koﬂeginnen und Koﬂegen bin ich
weitaus mehr daran interessiert, mit Partimenti, Schemata und Satzmodellen zu arbeiten
als mit Tonbildern. Da ich jedoch oft mit Studierenden arbeite, die keine oder kaum
musikalische Vorbﬂdung mit ins Studium bringen und die als Musﬂdehrpersonen ar-
beiten wollen, sehe ich in Dyckerhoffs schrittweisem Zugang zur Melodiebﬂdung eine
Chance, wichtige Aspekte der Melodiebﬂdung zu thematisieren, sodass die Absolventen
meiner Kurse melodische Gesten, Kontur und Register bewusst einsetzen und zugleich
Ideen fiirs eigene Unterrichten entwickeln kénnen. Von diesem Standpunkt aus betrach-

tet, verdienen Dyckerhoffs Ideen unsere Aufmerksamkeit und weiteres Interesse.
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