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HHochgeehrter Herr!

Sie haben flir meine friiheren theoretischen Arbeiten ein so reges Interesse
gezeigt, duss ich hoffen darf, Sie werden aveh dem vorliegenden Buche Sympathie
entgegenbringen und den Versueh, ein fast ganz brach liegendes Feld zu he-
arbeiten, mit Beifall begriissen, auch wenn die Leistung hinter dem Willen
zurtickgeblieben ist. Darum nehme ich mir die Freiheit, das Lehrbueh der
Phrasirung Ihnen zu widmen, und bitte Sie, in dieser Widmung zugleich einen
Akt der Dankbarkeit dafiiv zu sehen, dass Sie durch begriindeten Widersprueh
gegen einige Aufstellungen meiner ,,Neuen Schule der Melodik* mir kriftige
Anregungen gaben, welche geeignet sind, mich bei weiteren theoretischen Unter-
suchungen vor Einseitigkeif zu bewahren. Leider war es mir nicht moglich,
in jenem Buche, das Sie wihrend der Drucklegung kennen lernten, noch die
Ideen hinreichend zu verarbeiten, welche der Ausgleich unserer Meinungs-
differenzen zeitigte; Sie wiirden aber das vielleicht selbst nicht einmal ge-
wiinscht haben, da es wohl angezeigt war, das von mir aufgestellte neue
Prinzip erst einmal konsequent und radikal zur Geltung zun bringen und eine
verstiindige Kompensation der beiden einander gegenitberstehenden Methoden

des Kontrapunkts der Zukunft vorzubehalten. Das hindert nicht, dass ich cine



solche Kompensation mir fiir die Praxis von dem Moment an zur Norm machte,
wo mir zufolge Ihrer wohlmotivirten Einwiinde die Erkentniss aufging, dass
ich auf dem besten Wege war, von dem Kompositionsschiiler ein stetes reflek-
tiren beim produziren zu fordern; ich trage kein Bedenken, die hohe Bedeutung
der freien melodischen Erfindung ohne klar vorgestellte Har-
monik hier ausdriicklich anzuerkennen. Dags letzten Endes zur Erkldrung
der kontrapunktischen Bildungen stets auf die Harmonik rekurrirt werden muss,
gestchen Sie mir ja zu; dagegen bekemme ich gern, dass es als Ballast er-
scheinen muss, wenn man sich mit einer zu kontrapunktirenden Melodie stets
ein harmonisches Schema mit vorstellt. Die Losung des Problems, wie auf der
einen Seite durch das Studium der Harmonik die Erkenntnigg vertieft, das
Feingefiilhl verschiirft werden kann, ohne dass doch auf der andern Seite die
Spontaneitiit der Konzeption leidet, ist nicht leicht, und erhoffe ich fiir dieselbe
von Thnen noch kriftigen Beistand. —

Das vorliegende Buch steht fast ausser Zusammenhang mit den Arbeiten
iiher Harmonik; doeh bringe ich wieder mancherlei neues, das nicht verfehlen
wird, den Widersprueh herauszufordern. Hoffentlich gelingt es mir, in Ihnen
dem Werkchen einen Fiirsprecher zu gewinnen.

In aufrichtiger Hochachtung ergeben

der Verfasser.
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Einleitung,

Als vor einigen Jahren Rudolf Westphal's , Allgemeine Theorie der musi-
kalischen Rhythmik seit J. S, Bach* erschien (1880), war das Erstaunen kein
seringes dariiber, dass die rhythmisehe Theorie des Aristoxenos (4 Jahrh. v. Chr.)
von einem geistvollen Philologen als Theorie der modernen Rhythmik vorgetragen
werden konnte. Wenn auch die Liicken dieser ,allgemeinen® Theorie nicht un-
bemerkt blichen, so konnte doch nicht in Abrede gestellt werden. dass wir von
Aristoxenos vieles zu lernen hatten. Wenn impotenter Unverstand gegen West-
phal aunftrat, um die vorgeblich verletzte Ehve unserer zeitgendssischen Musiker
zu vertheidigen, zn lengnen, dass die Rhythmik seit lange das Stiefkind der
Musiktheorie ist und dass ganz wesentliche Wirkungen des Rhythmus zufolge
mangelhaften Verstindnisses, ja geradezu verkehrter Auffassung verloren gehen,
so hat es doch aunch nicht an Stimmen gefehlt, welehe das verdienstliche und
zeitgemiisse von Westphal's Beginnen — eine Theorie der modernen musikalischen
Rhythmik zu begriinden durch Znriickgehen auf die gesunden Fundamente der
antiken Theorie — anerkennend hervorgehoben haben, und ich freue mich, dabei
ciner der ersten gewesen zu sein. In wie weit Westphal zu seiner Arbeit durch
Lussy's ,, Traité¢ de l'expression musicale (1873) angeregt wurde, mag dahin-
gestellt gein; doeh soll nieht unerwiilmt bleiben, dase die . mesurcs & cheval®
(gleichsam rittlings iiber den Taktstrich reichende metrische Bildungen) bei
Lussy eine grosse Rolle spielen und in meinen Angen das eigentlich verdienst-
liche des DBuches sind, wihrend die Accentuationslehre Lmssy’s sich durchaus
auf einige Siize aus Kalkbrenner's Klavierschule stiitzt. Welche Dimensionen die
neu erstehende Literatur der Takt- und Phrasirungslehre annehmen wird, ist
nicht abzusehen. Lussy selbst hearbeitete die Rhythmik neun *), auch Westphal
hat cine neue Taktlehre unter der Presse, und anschliessend an meine Artikel

*) Le rhythme musical (Paris, 1883); das Buch ist allerdings im wesentlichen nur die
Reproduction eines Kapitels des Traité de D'expression mib leichter Beriicksichligung von
Westphal's Buch.

Riemann, Mus. Dynamik und Agogik. 1



D] Einleitung,

iiber Phrasirung in verschiedenen Zeitschriften hat Dr. C. Fuehs*) ein Buch iiher
Metrik, Dynamik und Phrasirung ausgearbeitet.

Von Westphal's Darstellung im einzelnen bin ich nun freilich sehr ab-
gewichen. — Die¢ antike Terminologie habe ich giinzlich fallen lassen — ieh
habe mit meiner , Musikalisehen Syntaxis die Erfabrung gemacht, dass die
Musiker das Griechische nicht lichen, —

Uebrigens waren es doch nicht allein die Biicher von Lussy und Westphal,
was mich zu einer Neubearbeitung der Taktlehre anregte, man wird hereits in
meiner , Musikalischen Syntaxig (1877) Anliufe dazu finden. Wer der neueren
musikalischen Journalistik aufmerksam gefolgt ist. wird noch gar manches zu
nennen wissen. was geeignet war, in der bezeichneten Richtung anvegend zn
wirken; es ist von verschiedenen Seiten iiber Phrasirung, tiber die Bogen-
bezeichnung der Notensclrift, tiher Freiheit der Tempobehandlung ) etfe, ge-
schriechen worden, und ziemlich klar hat sich die Erkenntniss herausgebildet,
dass da moch manches ziemlich im Argen liegt und einer griindlichen Revision
bedarf,

Was aber schliesslich meine Pline zur Reife brachte und meine Absichiten
zur That werden liess, war die Entdeckung, dass schon vor hundert Jalren ein-
sichtsvolle Minner den Mangel unserer Notenselirift erkannt liaben, weleher der
Entwickelung des rhythmischen Auffassungsvermigens hemmend entgegenstand,
némlich das génzliche Fehlen unzweideutiger Zeichen fiir die motivisehe
Gliederung, die Phrasirung. In neuester Zeit hat man angefangen, den
Legatobogen nach Miglichkeit als Zeichen der Phrasirung mit zu verwenden
(Bilow, Lebert, Seholtz und Klindworth), hat aber damit nicht viel ge-
bessert; es war daber alles Ernstes der IFrage niher zu treten, ob wir nicht
die Bezeichnung der Phrasc zu cinem integrirenden Bestandtheile
der Notenschrift machen miissen, wie dies bereits im vorigen Jalirhundert
D. G. Tirk anstrebte.  Da ieh anderweit die besliglichen Stellen aus Tiirk's
»Klaviersehule® (1789), sowie die noeh ilteren Erdrterungen iiher Phrasirang
von J. P. A, Schulz in Sulzers ,Theorie der sehimen Kiinste® (1772) sum Ab-
druck gebracht habe (in meiner , Vergleichenden Klaviersehule***), in einem
Artikel iiber Phrasirung im , Musikalischen Wochenblatt* 1883, No. 6 I.F) w. s. w.).
80 begniige ich mich hier wit dem blossen Ilinweise. Mit ganz besonderer
Auszeichmung muss ich aber noch eines Werkes gedenken, das. von den Zeit-
genossen Kaum beachtet und von den nachfolgenden Generationen Lingst ver-
gessen, die Lelwe von der thematischen Gliederung mit einer Klarheit uud
Umsicht abhandelt, die wir in den Werken der letzten 100 Jahre so sehmerzlich

*) Die Zukunft des musikalischen Vortrages und sein Ursprung (Danzig,
W. Kafemann 1884), Mit Freuden Legriisse ich diesen wackeren Bundesgenossen! Moge
das iibermissige Lob, welches Fuchs meinen Leistungen spendet, nicht abhulten, die gunz
vortrefflichen eigenen Gedanken zu wiirdigen, welche er mit Begeisterung fiir die Sache
vortriigt!
**) Vgl Dr. Otto Klauwell, Der Vortrag in der Musil (Berlin, 1883),
=4 Hamburg, D. Rather (System, . 40 ff)
) Wieder abgedruckt in dem oben genannten Buche von Dr. Fuchs,
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Eiuleitupg. 3

vermissen, niimlich der ,,Anleitung zur Komposition® von H. Chr. Koeh (Rudol-
stadt, 1782, 1787, 1793, 3 Bde.). Da dieses Werk antiquariseh zu Sehleuder-
preisen zu haben ist, kann ich mir Citate ersparen, die sonst sehr umfangreich
ausfallen witrden.

Hatte ieh urspriimglich die folgenden Abhandlungen geschrieben, um fir die
Aufnahme von Zeichen fiir die Phrasirung in die Notenschrift Meinung zu machen,
0 ist nun, nachdem sich wider Erwarten sehnell ein hoehherziger Verleger ge-
funden hat, der es wagte, eine in der neuen Weise bexeichnete Ausgabe in
Aungriff zu nebmen®), mein Buch zum Commentar dieser Neuerung geworden.

Die hohe Bedeutung des angestrebten Fortselrittes wird, hoffe ich, aus
demselben zur Evidenz hervorgehen. —

Wer ein Haus bauen will anf einer Stelle, wo schon eines steht. der hat
nur die Wahl, das alte cinzureissen oder aber wenigstens umzubauen, wenn er
sich nicht mit ciner blosgen Neu-Decoration begniigen kann. leh komme daber
beziiglich der Metrik und Rhiythmik in die {ible Lage, einreissen oder doeh
ziemlich radikal umbauen zu missen, leh muss mich wieder dem mehrfach er-
hobenen Vorwurf aussetzen, dass ich bei aller und jeder Gelegenheit [lauptmann
angreife; denn Hauptmann ist es, der auch hier cin stattliches Haus aufgefiihrt
hat.  Der Ausdruck ,angreifen ist ja freilich nieht am Platze: wenn ich, von
ganz anderen Voraussetzungen ausgehend als Hauptmann, in der Harmoniclehre
hier und da zu anderen Formulirungen gelangte als er, so musste ich, wenn ich
nicht seitens der Jimger Hauptmann's einfach ignovirt oder zar Korrcktur auf
diesen hingewiesen werden wollte, mich einigermassen mit Hauptmann aus-
einanderzusetzen und meine Ergebnisse gegeniiber den seinen, andersgearteten,
zu vertheidigen suehen. Nirgend aber habe ich unterlassen, Hauptmanu's theo-
retisches Gienie in das hellste Licht zu setzen und das, was mir an seiner Lelre
unumstisslich erscheint, Lervorzuheben; ich habe mich sogar stete zu seiner
Nachfolgersehaft bekannt, obgleich ich leider sein personlicher Schiiler micht
mehr sein konnte.  Aelmlich wie in der Harmonik geht es mir nun in der
Metrik und Rhythmik: auch hier negire ich von Anfang an die dialektische
Methode, welche zwar dem Werke Hauptmann's einen strahlenden Nimbus ge-
geben, aber doch letzten Endes sein Verstindniss erschwert und seine Ver-
breitung verhindert lat, sodass sein Einfluss auf die Fortentwickelung der
musikalischen Gemeinbildung merkwirdig gering geblieben ist.  Man wird aber
finden, dass ich auch hier Schale und Kern zu unterseheiden weiss und die
Grenieblitze, mit denen Tlauptmanu einige im Dunkel licgende Punkie der Metrik
und Rhythmik beleuchtet hat, nicht iibersehe: wenn ich auch das Haus selbst
cinreissen muss, g0 werde ich doch die unverginglichen Quadern fiir meinen
Neubau nieht unbenutzt lasgen. Auch hier bin ich ecin Schiller Hauptmann's im
(Geiste, und als reehter Schiiler suche ich seine Lehre fortzubilden, seine Ge-

¥) Hugo Riemann's Phrasirungsausgabe (Berlin, N. Simrock), 1. Band:
Mozart's Klaviersonaten, kritisch revidirt und progressiv geordnet, mit Fingersatz und
genaner Bezeichnung  der Phrusivang.  Der 2—4 Band: Beethoven’s Sonaten fir
I"iancforte, erscheinen gleichzeitiy mit diesem Buche,
1%




4 Binleitung,

danken zu verarbeiten. Stillstand ist Riicksehritt; wer nur Hauptmann's Worte
wiederkiint, und zum Beweis eigener Aufstellungen sein Bueh als Codex citirt,
der braucht kein Papier zu vergenden; Hauptmann's Darstellung ist breit genug,
um keiner weiteren Exegesen zu bediivfen, am allerwenigsten solcher, die sich
in derselben philozophischen Terminologie halten. Das Verdienst aber hat
sich noch keiner (auch L. Killer nieht) erworben. ohne Dialektik und ohne
Parabolik  eine gemeinverstindliche Darstellung der Hauptmann'sehen Lehre
zu geben,

Mein Bueh sollte urepriinglieh den Titel cines Lehrbuehes der musi-
kalischen Metrik und Rhythmik fiihren: mehr und melr erkannte ich
Jedoch bei der Arbeit, dass cine erschipfende Lehre der Metrik und Rhythmik
zu einer allgemeinen Theorie der musikalisehen Gliederung, der P hrasirung
werden muss. Die auf Sehritt und Tritt gieh ergebenden Bestimmungen
fir die Abschattirung der Tonstirke und des Tempo crsehienen mir
wegen ihrer Bedeutung fiir die musikalisehe Exekution wichtiz genug, um
schliesslich als Haupttitel den ciner musikalisehen | Dynamik und Agogik® zu
wiiblen und somit daraul hinzuweisen, dass es sich hier um die Begriindu ng
einer ginzlieh neuen Diseiplin handelt. Wenn es mnicht gelingt, das
von mir aufgebante System wmzustossen. so scheint es mir ganz unerlisslich,
dass die Konservatorien einen der Harmonielehre gleichberechtizten Speeial-
kursus flir Metrik und Rhythmik in ihven Lehrplan aufnebmen, da dieselben
viel zu weitsehichtig sind, um auch nach Erkenntniss ihrer vollen Bedeutung fiir
die Praxis nur so nehenbei in der Lehre vom Kontrapunkt und in der Formen-
lehre mit abgehandelt zu werden.

Hamburg, im Sommer 1884,

o

Hugo Riemann.
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I. Kapitel.

Metrische Schemata in gleichen Werthen.

§ 1. Die Prinzipien der Metrik.

Moritz Hauptmann sueht in seiner , Natur der Harmonik und der Metrik*
(1853) cine philosophisehe Basis fiir den Aufhbau der Lehre von der musikalischen
Metrik zu gewinnen, indem cr fir die Hegel'schen Begriffe der Einheit, Trennung
und Einigung Specialbestimmungen aufstellt, wie er sie auf dem Gebicte der
Narmonik in der Octay, Quint und Terz gefunden zu haben glaubte. Der rwei-
theilige Takt ist danach bei ihm metrische Oetav, der dreitheilige metrische Quint,
der viertheilige metrische Terz. Ich habe sehon frither *) darauf hingewiesen, dass,
wenn man Tlegelianer scin will, die Bogriffe der Einheit, Trennung und Einigung
doeh auch in der Harmonik eine andere Anwendung zulassen, ja fordern, nimlich :

1. Ruhende Einheit (In-sich-sein): Ton.

9. Sich selbst gegeniibertretende Einheit (Ausser - sich - sein):
Partialtine,

3. Linigung (Fir-sich-sein): Klang.

oder erweitert:
1. Klang.
9, Partialklinge, werwandte Klinge.
3. Tonalitiit,
oder:
. Consonanz, l (Diese letstere, offenbar mit den vorausgehenden
2. Dissonanz. Auslegungen zusammenstimmende Anwendung giebt
3. Auflosung. s Mauptmann selbst a. a. 0.)

So miisson dieselben Begriffe auch in der Metrik etwas weiter genommen
werden, als Hauptmann sie genommen hat, néimlich:

#) Musikalische Logik (1873).
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L. Unterschiedslos fortklingender Ton, ungeglicderte (aher

tonerfiillte) Zeit.

2. Gleichmiissig fortlaufende Reihe gleiehlanger Tone, Zer-
setzung in lauter gleiehe Kinheiten.

3. Grappenbildung von zundchst zwei (oder drei) enger ancinander
geschlossenen Tonen, denen zwei (oder drei) andere geoentiber-
treten, wodurch grissere Gruppen entstehen, die cinander ebenso
entsprechen nnd wit der wachsenden Grisse eine deutlichere Son-
derung erfordern.

Dawit ist aber thatsdehlich das ganze Gebiet der Metrik umschrichen,  Kine
graphisehe Darstellung dieser drei Grundhegrifte wiirde sich ansehaulich in fol-
gender Weise geben lassen:
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Es ist seltsam, wie man es hat unbemerkt oder doeh fiir die Aufstellung
der Grundlehrsitze der Metrik unbertichsichtigt lassen kimmen, dass die Tiine,
welehe als zu einer Gruppe gehisrige aufgefasst werden, engeren Anschluss an-
einander haben, wihrend dic Gruppen selbst loser aneinander gefiigt erseheinen.
Zwischen die cinzelnen Gruppen sehiebt sich niimlich ein sehr kleiner Zeit-
verlust, sei es cine in der Notenschrift nicht ausgedriickte und nieht ausdriick-
bare Pause, sei es eine irrationale Verliingerung der Schlussnote der Gruppe.
Man versuche, auf der Orgel, die bekanntlieh der Accentuirung, des Cresecendo
und Diminuendo nicht fihig ist. folgende Notirungen zn unterscheiden:

S .

e |




1. Die Prinzipien der Metrik. 9

und beobachte, dass man, um den Takt kenntlich zu machen, die im fol-
genden durch Vierundsechszigstel-Noten angedenteten kleinen Verlingerungen
machen wird:

Waun, wo und warum diese Zugaben zu machen sind, werden wir bereits
im Verlaufe des gegenwiirtigen ersten Kapitels zu untersuchen haben, wihrend
ercimzende Bestimmungen sich erst spiter (IX. Kap.) ergeben kionnen. Wir
werden bei Darstellung der metrischen Sehemata durch Notenwerthzeichen die
Grenzen der Gruppen mit einem kleinen Strich andeuten, den wir

das Lesezcichen (1)

nenuen wollen, Das Lesezeichen hat also nur den Zweek, direkt ansehaulich
dem Auge zu sagen, wie weif die Gruppen der zu engerer Einheit zusammen-
gehirigen Tone reiehen. In dic Notenschrift cingefiilut wird dasselbe zu einer
wesentlichen Hiilfe fiir das Treffen des rechten Ausdrucks®): der Spieler wird
unhewusst dic besagten kleinen Zeitaugaben an den rechten Stellen machen,
wenn er nur angehalten wird, von Lesezeichen zn Lesezcichen abzulesen. Denn
Niemand licst ecine lingere Tonrcihe ungegliedert ab: wie man beim sprach-
lichen Lesen stets cine Aunzall Buehstaben zngleich oder doch in blitzsehneller
Folge abliest (der Elementarschiiler gilbenweise, der geiibtere Leser wortweise),
50 fasst man auch beim Notenlesem ganze Tongruppen zu gleicher Zeit oder
doch in sehr sehneller Folge auf. Sollen diese Gruppen nicht dem Zufall und der
Willkiir iberlassen bleiben (was — wegen der unausbleiblich sich einschiebenden
Verzogerungen — fiir den Ausdruck verhiingnissvoll sein wiirde), soll aunch der
dem Auge zuniichst sieh bietende Anhalt der Taktstriche und der gemeinsamen
Querstriche der Achtel, Scehszelntel ete. nicht immer fiir die Umschreibung der
Gruppen massgebend sein (woftir wir zwingende Verneinungsgriinde bald genug
kemnen lernen werden), so bediirfen wir besonderer Zeichen, welehe uns diese
Klippen vermeiden lehren und die gewiingehte Gruppentheilung unzweifelhaft
hestimmen. Diese Zeichen sollen sein: fiir die kleinsten metriseh-rhythmischen
tebilde die Lesezeichen und fir die grisseren die Phrasenbigen, fiir deren
radikale Einfilhrung an Stelle der jetzt tiblichen planlos oder doch inkonsequent
vertheilten sogenannten Legatobiigen dieses Buch eintritt.

¥ Vgl meine Phreasirnngsausgabe.  Fiire Ausland emplehle ich als Ueberselaung des
Wortes Lesezeichen: guide, guida.
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§ 2. Dynamik und Agogik der metrischen Gruppen (Taktmotive),

Wie das Wesen des ITarmoniseh-Melodischen die Veriinderung der Tonhiihe
ist, so ist das Wesen des Metrisch-Rhythmischen die Verinderung der lebendigen
Kraft, einerseits der Tonstirke (Dynamik), andererseits der Gesehwindig-
keit der Tonfolge (Agogik. Tempo). Wenn man gewihnlich die metriseh-
rhythmisehen Verhiltnisse mit Hiilfe eines Instruments von indifferenter oder
unverinderlicher Tonhthe demonstrirt (Pauken- oder Trommelschlige, Klopfen
auf den Tisch oder dergl.). so macht man damit allerdings dic Gliederung der
Zeit dusserst anschanlich, die Gliederung der tonend ausgefiillten Zeit aber doch
nur ziemlich mangelhaft, sofern zwischen die den Beginn der Zeiteinheiten
markirenden Schlige sich regelmitssig Tonvacua, 4. h. tonleere Zeitriume ein-
schichen.  Wenn auch der Pause, wie wir sehen werden, eine bedeutungsvolle
Stellung in der Rhythmik zukommt (VI Kap.), so ist doeh diese Negirung des
Tinens nicht ein derartic konstitutiver Theil musikalischer Formgebung | dass
man ilrer flir die Erklirang der embryonalsten Bildungen bediifte. Das
Lehenselement der Musik ist der Ton und das Nicht-tonen kann nur als
Kontrast Bedeutung erlangen. Der Typus musikaliseher Bewegung ist
nicht das jedem Tone eine Pause nachsetzende Staceato, sondern
das die Pause verbannende Legato.

Die historische Ursache der erwiibnten falsehen Behandlung der musi-
kalisehen Metrik ist die cinfiche Uebertragung der Theorie der poetischen Metrik
auf die musikalische. Die Sprache kennt aber das ununterbrochene Tonen, den
direeten Zusammensehluss verselicden hoher Time kaum, da die Mehrzahl der
Konsonanten die Tdéne der Vokale thatsiichlich unterbricht (4, ¢, o & A,
#, =), wihrend einige andere (/, @ @, 4, ¢k s. sc&) an Stelle des Vokaltones
ein tonlich indifferentes Sausen oder Zischen setzen: der Sprache ist also gerade
das versagt, was ein Haupt-Lebenselement der Musik ist: das stetige Anwachsen
und Abnehmen der Tonstirke auch beim Wechsel der Tonhihe. Die Sprache
kennt daber nur cinen Weehsel stivkerer und schwiicherer, oder wie man sagt:
schwerer und leiehter, accentuirter und accentloser Vokale und Silben.

Die verdriessliche Folge der ungeniigend motivirten Uebertragung einer
korrekten Theorie nicht-musikalischer Verhiltnisse auf musikalische ist hegreif-
licherweise eine nicht korrekte Theorie dieser musikalischen Verhiltnisse. Die
Musik kennt die Veriinderung der Tonhiohe ohne Unterbrechung des Tonstroms,
Ja sie lebt so vecht eigentlich in dieser; sic kennt das stetize creseendo und
diminuendo durch lingere Tonreihen und entfaltet darin ihre ergreifendsten
Wirkungen: wenn man aber die Kapitel der Musiklehren iiber Metrik und Rhythmik
nachsieht, so findet man, dass stets nur von der Folge verschieden starker Time
die Rede ist, nie aber von dem Stirker- oder Schwicher-werden des
Ténens. Die Dynamik ist bisher ein Kapitel fiir sich, ein dows cx machina,
der zur Losung der Konflikte und Unzulinglichkeiten der Theorie schlicsslich
citirt werden muss und eitirt wird, aber an dem eigentlichen Aufbau keinen
wesentlichen Antheil hat; allenfalls, dass man den auch nieht halbwegs zu-
reichenden Hinweis findet, dass das crescendo sich gewohnlich der

o
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2. Dynamik und Agogik der Taktmotive. 11

steigenden Tonhihe und das diminuendo gieh der fallenden zugesellt,
dags jenes gewihnlich dem Anfange, dem ersten Werden, dieses dem Ende,
dem letzten Vergehen, dem Sehlusse eignet. Und doch — wie deutlich wies
diese letztere Erkenntniss darauf hin, dass alle musikalische Fntwickelung, auch
die nur weniger Time, diese Elemente des Wachsens und Vergehens aufweist,
dass Cregeendo und Diminuendo die eigentlichen natfirlichen Formen
aller Tonverbindung sind, und dass alle die Ingtrumente, denen dieses
wahrste musikalische Leben versagt ist, nur auf einer untergeordneten Stufe
stehen, mit einem durch keinen andern Vorzug aufznwiegenden Mangel he-
haftet sind.®) —

Die kleinsten Glieder, in welehe sich musikalische Gebilde zerlegen lassen,
die Tongruppen von zwei oder drei Einheiten, sind nieht Verkettungen ihrigens
unterschicdsloger Elemente, vielmebr reprisentirt jede derselben einen kleinen
Organismus von eigenartiger Lebenskraft; mit Reeht kommt ihnen daher der
Name Motiv (Bewegungselement) zu. Das vollstindigste Bild organischen
Werdens und Vergehens gehen dicjenigen Motive, bei denen die Tonstirke zu-
niichst wiichst und sodann wieder abnimmt:

—

= — = —_—
rrroderrrrroderﬁw

Mit dem erescendo der metrischen Motive ist stets eine (selbst-
verstindlich gevinge) Steigerung der Gesehwindigkeit der Tonfolge
und mit dem diminuendo eine entsprechende Verlangsamung ver-
hunden; die Gleichleit der Zeiteinheiten ist daher keine vollkommene, gondern
eine unbedentend modifizivte. Dag wirklieh genane im Taktspielen (z. B.
nach dem Metronom) ist ohne lebendigen Ausdruck, maschinenmissig,
unmusikaliseh,

Nieht alle metrischen Motive weisen aber beide Ilemente — Wachsen und
Vergehen — auf, sondern neben dieser allerdings vollkommensten und hiufigsten
Form behaupten auch die beiden andern miglichen eine erhebliche Bedeutung,
dic nur gesteigerte:

&P oder # P P ol P ot
odey oner erc,
Fr f I Frr

welehe des diminuendo giinzlich enthehrt oder demselben doeh nur eine sehr

geringe Entwickelung auf dem lefzten (stirksten) Tone gestattet — und die
nur abnehmende, des erescendo entbehrende:

ﬁ';? oder l'_—:r:]! oder r:?zr_—r ete.

Wir wollen der Kiirze wegen dicjenigen Motive, bei denen der stirkte Ton
der das Motiv heginnende ist, exhetonte, dic mit dem stirksten Tone

*) 8. meine Vergleichende theor,- prakt, Klavierschule, System 3, 12—14.
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endigenden eéhetonte nnd die den stirksten Ton inmitten ecines ecrescendo
und diminuendo einschliessenden zzbetonte nennen.

Die anbetonten Motive sind seltener als man gewdhnlieh annimmt: wihrend
Hauptmann in ihmen die positiven Bildungen der Metrik sieht, muss ich sie
im Gegentheil als negative bezeichnen, da das alnehmen. absterben doch ohne
Frage das Gegentheil cines Werdens, einer positiven Entwickelung ist.  Der
dsthetische Werth der anbetonten Motive ist der der Rube. Leidensehaftslosig-
keit. Dass die forfgesetate Wicderholung von Diminuendo-Motiven das Intercsse
nicht dauernd beschiftizen kann, liegt woll auf der Hand: wir werden daher
finden, dass die anbetonten Motive einander selten oder nic in grisserer Anzahl
folgen, daxs vielmelr so balil ale moglieh zu anderen Formen iihergegangen
wird.  Unsere Auffassung vollzicht aus innerem DBediivfniss diese Umilentung
selbst da, wo sie vielleieht nicht in der hewussten Vorstellung des Komponisten
gelegen hat.

Die inbetonten Motive sind weitaus die hiufigsten; der Weehsel von
Steigerung und  Beruhigung in stetem Uebergange ohne sehroffe Kontraste,
ohne unvermitteltes wieder ansetzen und abbrechen ergieht dic ungezwungenste
und natiirlichste Verkettung.

Aufregend wirken dagegen die ahbetonten Motive: dieselben brechen auf
dem Hihepunkte der Steigerung ab, wm immer wieder neue Anlinfe zn nehmen.
Sie sind keineswegs selten, haben aher am meisten zu leiden unter der Ver-
kitmmerung des rhythmischen Anffassungsvermigens: Beethoven liat cine grosse
Zahl Themen mit abbetonten Motiven geschriehen, die wufolge der leidigen
Accenttheorie mit leidensehaftslosem Vortrag abgeleiert werden.

Der Hohepuukt der dynamischen Entwickelung fillt stets auf den DBeginn,
die Einsatzzeit cines Tones nieht aber auf dessen Mitte oder Ende™®), und wenn
cinander mehrere Motive gleieher dynamischer Entwickelungsform foluen, so
erscheinen dic dynamischen Haliepunkte als die Schwerpunkte der
Motive, als die Repriisentanten iliwer Einbeitsbedeutung, als Zihlpunkte
hiiherer Ordnung.

Die Einordnung der Motive in den Takt wird die Frgelnisse dieser vor-
liufigen Detrachtung niiher préicisiven und die praktische Bedeutung der an-
gedeuteten Prinzipien der dynamischen und agogisehen Schattirung  deutlich
hervortreten lagsen,

§ 3. Der zweitheilige Takt.

Die unsere Notensehrift in kurze Absehnitte von wenigen Noten zerlegenden,
das Liniensystem senkreeht durchselneidenden T'aktstriche begrenzen nicht die
in vorigen Paragraphen betrachteten Motive. geben aber doch einen Anhalt fiir
deren Ausdelmung, sofern der Taktstrich die Stelle des dynamisehen Hohepunkts
des Mofivs anzeigt. Die dem Taktstrich folgende Note hildet stets den Schwer-

*) Bine cinzige Ausnahme s § 34
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punkt des Motivs. Die Entfernung der Taktstriche von einander entspricht
daher allerdings der Entfernung der dynamischen Hauptnoten der Motive und
sofern nicht die Form der Motive weehselt, auch der Grisse der Motive; je
nachdem aber die Motive anbetont, in- oder abbetont gind, fiillen sie gerade
dag zmwischen zwel Taktstrichen liegende Zeitintervall selbst aus, oder ragen
qus einem Takt®) in den andern hiniiber, auf beide gleichmiissig vertheilt oder
dem einen oder dem andern mit dem grisseren Theile angehdrend.

Das zweitheilige Motiv kann nur zwei Arten der dynamisch -agogischen

Schattivung aufweisen, némlieh:

—

r # (abbetout) und

.o (anbetont)
T

4 h. wir erhalten zweicrlei Formen des zweitheiligen Taktes, die abbetonte
(auftaktige)™)

2 TP PP PP LT

) Das Wort Talkt, vom lateinischen tactns (Beriihrung, Sehlaw), kam im 15.—16. Jahr-
Tndert auf, statt des varher @iblichen tempus (Zeiteinheit) zur Bezeichnnng der Zihlein-
Jder Mensnralmusik (12, -158. Jahrhundert) war die Brevis
L die Geltung der grissten Notenwerthe (Tonga und
t galt 1 tempus, die Longa 2 oder 3,

heiten.  In der ersten Periode
funzere Doppeltaktuote] Zihleinheit un
Maxima) wurde nach Broven lestimmt; dic Brevis selhs
dic Maxima 4, 6 ader 9, die Sewibrevis (der Gestalt nnch unsere ganze Taktnote, dem
Wearlle naeh aber clwa unser Achtel) Uy Zithlzeil. In der swoiten Periode (14.—16. Jahr-
Tnudert) viiekte allmiiblich die Semibrevid @ Werthe der Zithleinhoit anf nnd die prisseren
Notengattungen wirden seltener; man fing an, den Werlh der Brovis am Werthe der Semi-
brevis zun hestimmen (2 oder 3 Semibreven) aud mannte die neue Zeitelnheit nichl fempus
somdern mit dem neuen anf die Thitigkeit des
Kapellmeisters hinweisenden Namen tactus. Tu Sebald Teyden’s L Avs canendi® (1537) finden
wir bereits fiir die dreitheiligen Taktarten auch die Minima (unsere Talbe) als Zihleinheit
ehenfalls mit dem Namen tactus. Mit dem Abkowmen der Tripelgeltung der Noten ohue
Pankte verblich aber die Benenning tactus einzig der Sewibrovis, aneh als in der folgenden
Perinde (etwa 1600) vermuthlich zufolge Gewdhnung der Organisten an die Tabulatursehrift
allmihlich das Viertel (die Semiminima) zur Ziahleinheit aufriickie, Was wir jetzt einen
Takl pennen. hiess in der ersten Periode perfectio (Vr:'l]n'ul.llmg. Glanzes), in der zweiten
ete Zithlweige hiclt sich in der zweiten Perviode das

(dus wiirde zu Konfugionen gelithet haben),

fempuy; als Reminiseenz an die veralt
Zililen nach Breven (alla brevel als besehlemmigles Tempo und anch wir nennen heute eine
Tuktart, bei der statt nach Vierteln nach Halben gezihlt wird, Allabreve-Takt, obgleich
unser Allabreve-Takt nur der Wirkung, nicht aber den Notenwerthen naeh mit dem des
16. FJahrhunderts identiseh ist und ecigentlich alla-mmima heissen miisste.  Als wm 1600 zur
Aberenzung der eine Perleetion bildenden Tongrappen der bekanute Strich eingefithrt worde,
erhielt der dureh 2 Striche umsehlossene Zeitrawm den Namen Takt, weil der Y -Takt das
sewdlmliche war, Vgl des Verfo  Stuwdien zur Geschichte der Notenschriltt (Leipzig, 1878),

#4) Auftakt heisst ein Takttheil, den der Dirigent durch Aufheben der Hand andeutet,
ulso wanz hesonders der dem Niedersehlag vorausgehende lotzte Takttheil, iitberhaupt aber
jeder dem Niederschlag folgende,  Auftaktig ist also & v. w mit einem andern Takttheile
als dem dureh den Niedersehlag angezeigten stiirksthetonen beginnend.
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und die anbetonte (volltaktige)
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Zur Vergegenwiirtigung des so ganz verschiedenartizen dsthetischen Werthes
beider vergleiche wan foleende zwei Notirungen dersclben melodischen Figur:
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Die Zweitheiligkeit ist im ersteren Falle nur ein Ausklingen, Ausleben.
Man beobachte, dass bei solehen Diminuendo-Motiven der Eintritt jedes ncuen
Tones die Diminuendo-Wirkung verstirkt, d. h. dass z B. & ¢ in hoherem Grade
diminuendo wirkt als etwa cin ausgehaltenes ¢ von abnehmender Stirke, und
ein viertimiges Motiv das diminuendo nachdriicklicher zur Geltung bringt als
ein zweitdniges von gleicher Dauer:

G = e
=SE=S=et

Die Ursache dieses psychologischen Factums diirfte wohl die sein, dass der
Wecelsel der Tonhdhe die Autfassung der dynamisehen Sehattirung erleichtert,
indem der nence Ton, obgleieh er von dem vorausgehenden in keiner Weise ab-
getrennt ist, doch dureh seine abweichende Tonhohe als ein neuer Anfang er-
scheint und seine Anfangstonstivke in directen Vergleich tritt mit der Anfangs-
stiivke des ersten Tones, wilirend der ungezliederte, an Stirke abnelmende
Ton zu Vergleichen keinerlei Anlass giebt und nur auf die directe elementare
Wirkung des diminuendo beschvinkt ist.  Ieh will niebt unterlassen. darauf
hinzuweisen, dass Lier der Sehliissel fir die Lisung des Réthsels liegt, wie der
nur aceentuirende Klaviervortrag doch  den durchgehenden Schattirungen ihn-
liche Wirkungen hervorzubringen vermag.

Wie das zweitinige Diminuendo-Motiv ein Abklingen, so ist das zweitinige
Crescendo-Motiv ein energisches Anstreben ., Wachsen, Werden, Wollen, Wie
bei jemem der zweite Ton das Diminuendo deutlicher hervortreten Lisst, withrend
im Gegentheil die Tonhéhenverinderung dureh das Diminuendo der Autfassung
fast entriickt wird, hebt hier umgekelirt das Creseendo die Tonhihenverinderung
nachdriieklicher hervor und beide Téne des Motivs treten plastisch heraus. s
ist leicht zu begreifen, dass in ganz entsprechender Weise drei- oder viertonige
Crescendo-Motive dieselbe Wirkung in verstirktem Masse hervorbringen. Dass
nur selten Crescendo- oder Diminuendo-Motive einander in grisserer Anzahl
folgen, vielmehr haufig zwisehen beiden gewechselt wird, werden wir bei Be-
trachtung der zusammengetzten Taktarten (§ 7) erkliirlich und nothwendig finden,

Die bisher iibliche Acecnttheorie kennt eine verschiedenartige Dynamik
der auftaktigen und volltaktigen Form des zweitheiligen Taktes nicht; da sie

s e — w0 e kR
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4. Der dreitheilige Takt. 15

auch von agogischer Schattirang und Sonderung der Motive durch Zeitzugaben
nichts weiss. so sind nach ibr beide Formen des zweitheiligen Taktes im Vor-
trag in keiner Weise verschieden, und es ist wohl begreiflich, wie der Auf-
takt im Gemeinbewusstsein zu einer blossen Zugabe, einem beginnenden un-
vollstindigen Takte herabsinken konnte, den man von Rechts wegen durch
vorausgesehickte Pausen erginzen miisste; dass dieser beginnende unvollstindige
Pakt sich mit einem den Theil oder Satz endigenden unvyollstindigen Takte zn
ginem vollen Takte zu evgiinzen labe, ist cines der naivsten Ergebnigse der
alten Lelre: Der Auftakt wird nicht dureh die Phrase oder Periode hindureh
verfolgt, sondern findet am Ende seine Ergiinzung, wiihrend dazwischen lauter
volltaktige Bildungen stehen:

Diese durch die Taktstriche verschuldete grundverkehrte Auffassung der
o metrischen Bildungen mit der Wwzel auszurotten. ist cines der vornehmsten
Zicle dieses Duches.

§ 4. Der dreitheilige Takt.

Die dreitheiligen Motive kinnen, je nachdem ibr erstes, zweites oder drittes
Glied als dynamiseher Hohepunkt erseheint, in allen drei Grundformen der
Sehattirung erseheinen: anbetont, inbetont und abbetont:

r-j?{_r {unbetont),

'i::b (inbetont) und
Ffr

g

r_r-":r (ahbetont)

d. h. mit Einfiigung der Taktstriche vor der dynamischen Gipfelnote und Mar-
kirung der Motiverenzen durch das Lesezeichen:

3 r”lr—r f Ii"r- _I. [r":}'rr 1 r"Tf-r (volltaktig),
]
3 |::l r}" l |;:|‘ ‘P:)r l _;T r?r l ﬁ "::_r {Vy anftaktig) und

e — = .
IT r r l r ® r ' r |. lP ‘ r(,u auftaktig)

Withrend im zweitheiligen Takte von einem Nebenaceente unmiglich die
Rede sein konnte, weil der Nebenaccent doch natiirlich nur gegeniiber gar nicht
aceentuirten, d. h. noeh leichteren Ténen, als soleher kenntlich werden kanm,
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nimmt die bisherige Darstellung der Metrik, die Aceentlelre, heim dreitheiligen Takte
einen Nehenaccent an.  Es ist interessant, zn verfolgen, wie M. Hauptmann dahin
zu gelangen weiss. dass er trotz einer unzuliinglichen Grundbestimmung doch alle
dic Formen verschiedener Accentuirung als natiirlich sich ergebende aufitellen
kann, welche auf Instrumenten, denen das erescendo und diminuendo versagt
ist, cin solches ersetzend die obigen Formen dynamischer Schattirang vertreten.
Hauptmann defimirt selir geistvoll den dreitheiligen Takt als cinen zweimal
zweitheiligen mit Hiilfe folgender graphischen Darstellung:

wonach also zweimal zwei drei ist. Aceente crhalten stets die Anfangselieder
der Gruppen, also das erste und zweite Drittel:

Das erste Drittel erhiilt ausserdem einen Aceent als Anfangselied der aus
den beiden zweigliedrigen zusammengesetzten zweigliedrigen Gruppen hoherer
Ordnung:

d. b also das erste Taktglied erhilt einen doppelten (stirkeren), das zweite
cinen einfaclien Aceent und das dvitte ist aceentlos:

PP

Diese Accentabstufung entspricht, so gut das eben miglich ist, unserm
Diminuendo-Motiv:

2B S
o
Nun kaun aber jede der beiden zweigliedrigen Gruppen niederer Ordnung

und aueh die hiherer Ordnung als abbetont (auftakiiz, hei Hauptmann: negativ)
gedaeht werden und daraus ergeben sich die ferneren Kombinafionen:

b) in héherer Ordnung abbetont, in niederer Ordnung anbetont:
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¢) in hoherer Ordnung anbetont, in niederer abbetont:
J
! S

—u \‘l

d) in hoherer und niederer Ordnung abbetont:

9]_ = !
7
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¢) die Gruppe hiberer Ordnung anbetont, von den Gruppen niederer
Ordnung die erste anbetont, die zweite abbetont:

<+
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f) die CGruppe héherer Ordnung anbetont, von den Gruppen niederer
Ordnung die erste abbetont, die zweite anbetont:

J o _
l_ o l [ :;— »
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¢) die Grappe hiherer Ordnung abbetont, von den Gruppen niederer
Orduung die erste anbetont, die zweite abbetont:

== .
4 |

) dic Gruppe hoherer Ordnung abbetont, von den Gruppen niederer
Ordnung die erste abbetont, die zweite anbetont:

S
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Riemann, Mus. Dynamik und Agogik.
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Hauptmann’s Accentlehre crgiebt also 8 versehiedenc Kombinationen, wilirend
wir nur dreierlei Formen aufaustellen hatten. Die den unseren ungefihr ent-
sprechenden sind :

a) :I;-: F |' = rll? r {anbetont)
0 FF
9Ff T

Wy
1

? {inhetont)

= Fif

—
Wy —wy
—e

b f 71'
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d. h. wir finden dreierlei Arten dor Inbetonung, wo wir nur eine haben; zwei
von ihnen sind identisch, obgleich von verschiedenen Kombinationen abgeleitet
(f und h) — was fiir eine Bedentung diese Unterscheidung fiir die Praxis haben
soll, vermag ich nicht zu begreifen, und Hauptmann gicbt dafiir keinerlei Anhalt,
Dass die dreitheiligen Takte von der Auffassung nicht wirklich als Kombinationen
zweier zweitheiligen genommen werden, derart, dass gar eine helichige nnfer-
schiedene Accentuation der zusammengehenden Gruppen angenommen werden
kann, diirfte doeh wohl kaum ein Unbefangener in Abrede stellen, Wie soll
man es sich z. B. zusammenrcimen. dass das zweite Taktglied als zweites der
ersten Gruppe aceentuirt, als crstes der zweiten aber aceentlos sein soll, wiihrend
es cinen weiteren verstiirkenden Accent bekommt als das aceentuirte Glied der
Gruppe hitlierer Ordnung (¢)? Doppelt accentuirt und ausserdem noch aecentlos?
das fasse wer kann! wenn es aber unmiiglieh ist, die dreierlei Accent-
bestimmungen wirklich aufzufassen, dann ist das ganze Kombiniren cine leere
Spielerei.  Dass es Mauptmann heiliger Ernst damit war, weiss ich wohl, aber
ich kann mir nicht helfen — hier muss ich mich ernstlieh verwaliren. [Eine
Vergleichung der Gruppen f) und h) muss aueh zu starken Bedenken Ver-
anlassung geben, obgleich da wenigstens keine sinnlosen Widerspriiche siel
herausstellen.

Zu  eingehenderer Erwigung  kinuten dagegen die Aceentuirungen  hej
¢) und g) Veranlassung geben, welehe ein accentloses Glied durch zwei ver-
schieden starke Accente einschliossen. Wir miissten solehe Motive #mbetonte
nennen; der dsthetische Werth solcher Motive wiire, wenn wir an Stelle der
Accentuation wicder die dynamische und agogische Schattirang setzen, zunichst
ein abnehmen und sodann cin wieder wachsen:

e

= rjﬂ' (abbetont)

LI}

r:;}r{:r: (umbetont).
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Die oben unter e) gegebene Form wiirde den Taktstrich vor der ersten,
die unter g) gegebene aber ihn vor der letzten Note des Motivs hedingen, so-
dass wir fir die Anbetonung und Abbetonung je eine neue Form erhielten:

=

= r‘r (anbotont —umbetont) und

T

e —— e ———

3 ‘I I’Ir |. rlll p e |[¢ g » | # (umbetont—abbetont).

E

Dic Schattirungszeiehen verrathen hier sogleich das unhalthare der Auf-
stellung.  Soll bei der ersteren Form das diminuendo die zweite Note mit be-
greifen oder nicht? Wenn die zweite Note noch abnehmen und erst die dritte
erescendo vorgetragen werden soll, so fiillt die Schattirung zusammen mit der
oben von uns fiir die Inbetonung anfgestellten:

e e e
[ ] [ ] 4 g P
FIfrf ’ o

d. h. jeder Hirer wiirde die Motivgrenze da empfinden, wo der natiirliche Kreis-
lauf der Entwickelung — werden und wieder vergehen — seinen Abschluss
findet: nach dem diminuendo und vor dem erescendo. Soll dagegen das eres-
cendo seinen Ausgang vom der zweiten Note nehmen und das diminuendo sich
auf die erste besehrimken, so wird das Motiv als abbetontes verstanden werden:

et

Denn das auf einen Ton beschrimkte diminuendo wird micht als solches
v Geltung kommen, vielmehr der Ton nur in seiner Eigenschaft als dynamische
Gipfelnote verstanden werden. Dic dritte Miglichkeit wire die Ausdebnung des
diminuendo auf die Hilfte der zweiten Note, sodass deren zweite ilfte das
erescendo einleitete:

i Fiir lange Noten, die aus der Zusammenzichung mehrerer Zihleinheiten
entstehen, ist ecine solehe Schattirang miglich (§ 46), fiir kiivzere diirfte sie wohl
mnerhért sein.  Aber aueh wenn man sie gewissenhaft zur Anwendung bringen
wollte, zweifle ich, dass die Auffassung sie acceptiren wiirde; ich vermuthe auf
‘ Grund cigener Beobachtung, dass sich dennoch die Umdeutung der Motive in
in- resp. abbetonte vollzichen wiirde. Was aber die Umbetonung dieser Form
ganz zur Unmiglichkeit machen muss, ist die fiir dieselbe nothwendige Annahme
der Motivegrenzen innerhall des ereseendo. Die Zumuthung, fiir die Auffassung
am Sehlusspunkte der Steigerung gerade vor dem dynamischen Gipfelpunkte
| eine Trennung anzunehmen, scheint mir ginzlich indiseutabel. Diese Unmaglich-
keit Tliegt nun zwar fiir die zweite (umbetont-abbetonte) Form nicht vor; die
Unnatiirlichkeit der Unterbrechung des Zusammenhangs nach der Steigerung

2*
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ohne Amsatz zu neuer Steigerung fordert aber kaum minder den Widerspruch
heraus. Wir werden sehen, wie leicht die Auffassung der Taktmotive zur An-
nahme anderer Formen umspringt. besonders zur Anmahme neuer ecrescendo-
Bildungen, sei es inbetonter oder abbetonter. Die natiirliche Seheidegrenze
der Motive ist der dynamiseche Nullpunkt oder doch das denselben
vertretende Minimum der Tonstirke™); das trifft bei sémwmtlichen oben von
uns aufgestelllen Formen zu, deren Untersehied in dieser Bezichung dahin
formulirt werden kaun, dass die inbetonten Motive sich vom Nullpunkt (oder
Minimum) bis zur hichsten Tounstirke crheben und wieder zun jenem zuriick-
sinken, wiilrend die anbetonten mit einer relativ erheblichen Tonstiirke beginnen
und jedesmal nach dem Ende hin abnebmen (also sich dem Nullpunkt niihern),
die abbetonten aber durchweg vom Nullpunkte aus steigen und daun abbrechen,
um denselben Proeess von neuem zu beginnen:

—m:",}“::,-
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§ 5. Die Accentuation des Motiv-Anfangs.

Wir gewinnen aber Bildungen, dic den hier bekiimpften Hauptmannschen
ihnlich sind, wenn wir von einer Vortragsniianee Akt nebmen, die zwar mit
der hier aufgewiesenen nafiirlichen Dynamik der Motive direkt niehts zu thun,
aber bei der praktischen Musikiibung zur deutlicheren Gliederung der musi-
kalischen Godanken, zur Sonderung der Motive wesentlieh dient, néimlielh der
Accentuation des Motivanfangs, welche in ciner selmell vorithergehenden
Extraverstirkung des ersten Tones hesteht. Das ist wirklicher Accent,
der zu den durchgehenden Schattirungen als etwas wesentlich anderves
hinzutritt. Anbetonte Motive konnen natiirlich dieses Aecents villig entrathen,
er wiirde gar nicht aufgefasst werden: fiir in- und abbetonte Motive enisteht
aber durch die Hinzufiigung des Aceents cine wesentliche Modification des
dynamischen Schemas, dureh welche dasselbe wie gesagt eine Art von Um-
betonung aufweist:

h FIP FIFFIT r_:ll'
R EICTT
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) Dass Pausen nicht Nollwerthe, sondern Minnswerthe (negativ) sind, weist Kap. VI
ausfiihrlich nacl.
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Dieser Accent ist aber nicht natiirlich gefordert, nicht nothwendig; er ist
cine Finesse, ein Raffinement, dient nur dem Zweeke, die ohnehin gegoebene
Contour der musikalisehen Zeichnung schiirfer hervortreten zu lassen, nichf aber
o selbst erst mit zu sehaffen. Unausgesetzt angewendet ist der Anfangsaccent
Manicr und wirki ahstossend, Dass dieser Aecent nicht durch Hauptmann’s
Umbetonung erklint ist, geht zur Evidenz daraus hervor, dass letztere im zwei-
theiligen Takt keine Stelle finden kann, withrend der Anfangsaccent in dieser
gerade so von Bedeutung ist wie in allen anderen Takfarten. Durch den An-
fangsaccent erhalten die heiden Tine des abbetonten zweitheiligen Motivs beim
Klavierspiel, das nur aceentuiren und nieht stetig steigen kann, hekanntlich fast
gleiche Tonstirke, 7. B. in der schon oben (8. 14) gegebenen Figur:

In sehnell bewegtem Figurenwerk, wo der ausiibende Kiinstler beim besten
Willen ausser Stande ist, dic natiirliche dynamische Sehattirung genau aus-
zufihren, spielt der Anfangsaccent cine hervorragende Relle: ich will nur ein
Beixpicl andenten (Beethoven, Op. 10. 1. letzter Satz):
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Hier schipfen gleichsam die kuwrzen Creseendomotive immer neue Kraft und
gehiitten sie in den immer michtiger brausenden Strom des Forte.

Dic Komponisten sehreiben den Anfangsaccent manchmal vor und geben
n gelegentlich so viel Gewicht, dass die cigentliche

ilm bei zweitheiligen Motive
rden muss. Das geht natiirlich

2 dynamisehe Hauptuote sehwiicher genommen we

1 pur da an, wo das Taktgefihl hereits ganz sicher ist — andernfalls wiire eine
verkehrte Auffagsung unvermeidlich.  Es ¢ind das die Ille, wo der Auftakt

1 ¢in sf oder / und die dynmnisclm Hauptnote ein 2 crhilt, wic z. . bei Mozart:

oder gar:
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§ 6. Der finftheilige und siebentheilige Takt.

Einfache Taktarten sind solehe, welche nicht cine weitere Zerlegung der
Zahl ibrer Zeiteinheiten in gleiche klcinere Gruppen zulassen. d. h. diejenigen,
deren Zahl cine Primzahl ist: 1, 2, 8, 5, 7 ete. Dip Gcgeniiberstcl]uug nieht
weiter verbundener Einzelheiten vermag kein musikalisches Lehen zn repriisen-
tiren; einen cintheiligen Takt giebt es daher nicht. Den zweitheiligen Takt
und dreitheiligen Takt in ihren versehiedenartigen Betonungsformen lernten wir |
im vorigen Pavagraphen als die gewihnlichsten metrischen Bildungen kennen: |
ither den dreitheiligen Takt hinausgehend kimnen wir nur i fiinftheiligen Takte |
eine weitere einfache Taktform sehen, nieht aber im viertheiligen, der als eine !
Potenzirung des zweitheiligen verstanden werden muss (2.2=4). Der finf-
theilige und siebentheilize Takt gelten in der neueren Musik als Kuriosititen, ,
standen aber hei den alten Gricehen in Ansehen. Wir sind nieht hereehtigt, i
iiber dieses Faktum leicht hinwegzugehen; da die Gricchen die Melrstimmigkeit ;‘
nicht kannten, so ist es sehr wol] begreiflich, dass Melodik und Rhythmik hei
ihmen zu einer sehr lohen Stufe der Vielgestaltigkeit entwickelt waren: wir
miissen annehmen, dass gie, denen die Bedeutung der Terz und des konsonanten
Akkordes noch nicht zu voller Klarheit aufgegangen war (wenn auch in ihren ;
Skalen das latente Verstindniss derselben sich offenhart), dass sic die metrische I
Terz verstanden,*)

Versuche der Anwendung des fiinftheiligen und siehentheiligen Taktes sind §
hier und da in neuerer Zei gemacht worden und nicht ohne Glitek: el ver-
weise z. B. auf die allerlichste Etiide 3/; in Reinecke's op. 121, Die Theorie |
hat kein Reeht, sich mit einer erklirbaren Bildung dureh die kurze Bemerkung
abzufinden, dass sic selten, folglich eine Kuriositiit und nicht weiter zu heachten
sel. Dass unser rhythmisches Verstindniss sich nicht allzn hochgradiger Ent-
wickelung erfrent und dass die Theorie der Metrik und Rhythmik Unterlassungs-
siinden gut zu machen hat, wurde hereits hetont.  Wir thun daher nichts iihriges,
wenn wir die verschiedenen méglichen Betonungsformen des fiinftheiligen und
siehentheiligen Taktes dureh schematische Aufstellung dem Verstindniss niler
zu riicken suchen; einige Formen diirften sich als bhei weitem nicht so schwer
cingiinglich erweisen als die hisher in der Regel allein in Betracht gezogene
anbetonte,

) Mit dem Reclite ma thematischer Begriindung diirfen wiv den zweitheiligen Takt,
der Octave, den dreitheiligen der Quinte, den fiinftheiligen der Terz und den sichentheiligen
der Septime vergleichen, sofern dic Zwei die relative Schwingungszahl des Octs viones,
die Drei die relative Schwingungszahl des Quinttones ist, und chenso die Finf dem Terg-
tme und die Sieben dor natiirlichen Septime entspricht, Aber gerade indem ich diese
Parallele zwischen den einluchston Bildungen der Metrik und don Elementen der Harmonjk
ziche, muss ich um so0 mehr daran festhalten, dass die Hegelschen drei Grundhbegriffe sich
weder hier noeh dort nachweisen lassen kiinnen, S, dagegen die in § 1 erwiihnten tihin-
lichen Vergleiche M. Huuptimann’s,
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Fiinftheiliger Takt.
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Dass die inferesselose anbetonte Form die Finftheiligheit am wenigsten
verstiindlich macht, geht auf den ersten Blick hervor und kann uns nicht Wunder
nehmen; anch das crescendo durch fiinf Zeiteinheiten erschwert die Aunffassung
nicht unerheblich (es kann sich fiir uns nicht um  einen eingeschmuggelten,
sondern nur um einen vollbewust erfassten finftheiligen Talkt handeln). Dagegen
erscheinen besonders die 2/,- und 3/;-auftaktigen Formen als leicht iibersiehtlich
und sehr wohl verstindlich, und auch der siebentheilige Takt ist dem Verstind-
niss nahegeriickt, wenn er 3/;-auftaktig auftritt,

Die Berechtigung des finftheiligen Taktes steht theoretiseh ausser Frage,
und zwar kann derselbe nur als einfache Taktart definirt werden; fraglich ist
aber nur die Verstindliehkeit desselben: sie seheint mir unbedingt bejaht
werden zu milssen — dass die Auffassung damit nieht so leicht fertig wird wie
mit dem zwei- und dreitheiligen Takte und ihren Kombinationen, ist ja wohl nicht
verwunderlich. Dass der sichentheilige Takt wieder schwerer zu verstehen, als
der flnftheilize, ist auch selbstverstindlich. Hauptmann’s Versuch, den fiinf-
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und siehentheiligen Takt als etwas ganz anderes nachzuweisen als den drei-
theiligen, viertheiligen ete. sehe man selbst nach (N. d. H. w. 4. M. 8. 231), um
die Ueberzeugung zu gewinnen, dass man mit Hiilfe graphiseher Darstellungen
und philosophischen Risonnements alles beweisen kann, was man beweisen will.
Die Willkiir tritt da eklatant zu Tage und ist nur dadurch entsehuldigt, dass
der Zweck ein guter ist: theoretisch das zu erweisen, was die Praxis an die
Hand gicht.

§ 7. Der viertheilige Takt.

Der viertheilige Takt ist schlechterdings nur zu definiren als Potenzirung
des zweitheiligen; treten von den zweitheiligen Gruppen je zwei zu engerer
Einheit zusammen, so entstehen viertheilige. Es versteht sich wohl nael dem
vorausgegangenen, dass mit diesem Zusammentreten nicht ein organischer Bil-
dungsprozess seinen definitiven Absehluss findet, wic Hauptmann es darstellt,
indem er in dem Zusammenschluss zweier zweigliedrigen Gruppen zu einer vier-
gliedrigen das Terzmoment der metrischen Bildung findet (vgl. & 1); dieser
Zusammenschluss ist gar nicht cin neues Moment, sondern nur eine Wieder-
holung des Prozesses der Gruppenbildung, dem die ocinfachen Taktarten ent-
sprungen, in héherer Ordnung: er ist auch nicht ein endgiltiger Abschluss fiir
Bildungen dieser Art, sondern lisst fiir weitere fhnliche Znsammengehliessungen
in noch héherer Ordnung Raum (vgl. § 9. 10 und § 50). Die kleinere Truppe
erscheint in hoherer Ordnung als Einheit,

Hauptmann unterscheidet einen doppelt zweitheiligen vom viertheiligen
Takte; trotz aufmerksamsten Durchdenkens seines Gredankenganges habe ieh nicht
dahin gelangen kimnen, den Untersehied des einfach zweitheiligen Taktes vom
doppelt zweitheiligen zu ergriinden — mit andern Worten: doy doppelt zweitheilige
Takt als etwas vom viertheiligen verschicdenes ist eben nur der zweitheilige.
Vielleicht dachte THauptmann dabei an die nicht seltenen Tlle, wo cine viertheilige
Taktart vorgezeichnet ist und halbtaktige Motive (also zweizeitige) auftreten.
Wir begegnen solchen Widerspritchen der Taktvorzeichnung und der Motivbildung
hiufig: die Vorzeichnung richtet sich nur nach der fiberwiegenden Form der
Motivbildung und nimmt auf veriinderte Bildungen, die Erweiterungen oder Ver-

kleinerungen derselben sind, keine Riicksicht, Indess jst das auch nicht sehr

von Belang; die Setzung der Taktstriche und die Taktvorzeichnung hat haupt-
gichlich zu normiren, oh dic dreitheilige oder zweitheilige Gruppenbildung
herrseht; die Motiv- und Phrasengrenzen (X. Kap.) bestimmt der Taktstriel
ohnehin nicht.

Es kann uns nicht sehwer fallen ohne mathematische Speculation und analo-
gisirende Deduction den viertheiligen Takt scharf vom zweitheiligen zu unter-
scheiden. Halten wir daran fest, dass die Taktmotive eine einheitliche dyna-
mische Schattirung erhalten missen, so bedeutet die Aufstellung eines viertheiligen
Taktes nichts andéres als die Ausdehnung des Umfangs einer Schattirung
auf vier Zeiteinheiten. Denken wir uns Jedes Glied des zweitheiligen Taktes
in halbe Werthe untergetheilt und nehmen diese Theilwerthe als Zihleinheiten
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an, so miissen die beiden Formen des zweitheiligen Taktes unter Beibehaltung
ihrer Dynamik uns zwei korrekte Formen des viertheiligen Taktes ergeben:
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Die abhetonte Form des zweitheiligen Takies kann aber natiirlich nicht
die abbetonte des viertheiligen ergeben: vielmehr tritt durch die Untertheilung
dag Diminuendo nach dem Taktstrich in seine Reehte (vgl. § 2 und 3). Denken
wir uns den viertheiligen Pakt nieht dureh Untertheilung des zweizeitigen ent-
standen. sondern dureh engere Vereinigung zweier zweizeitigen, so kann dies
doeh nur so geschehen, dass wir ung cine Kette gleicher Motive denken, nieht
aber, wie Ilauptmann (L e 8. 260 ff.) thut, auch Verbindungen heterogener
Motive. Hauptmann kombinirt alle Mighiehkeiten :

a) Beide Motive anbetont, das Motiv hiherer Ordnung ebenfalls an-
hetont gedacht:
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by Beide Motive anbetont, in hiherer Ordnung abbetont:
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@) Beide Mative abbetont, in hiherer Ovdnung anbetont:
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1) Beide Motive abhetont, aueh in hisherer Ordnung abbetont:
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e) Anbetont-abbetont, in hitherer Ordnung anbetont:
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4) Abbetont-anbetont, in hitherer Ordnung anbetont:
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) Abbetont-anbetont, in hoherer Ordnung abhetont -
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Wir kinnen, wenn wir den viertheilizen Ikt nach demselhon Prinzip
schattiren wic den dreitheiligen und aweitheiligen, d, l. erescendo his zur
dynamischen Gipfelnote und von dieser his zu Ende deerescendo, nur vier ver-
schiedene dynamisehe Werthe finden, wimlich :
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Stellen wir diese Formen mit den Hauptmann’schen zisammen, die ihnen
ungefihr entspreehen (das ereseendo der gesteigerten Aceentuation, das diminnendo
der almehmenden Aceentuation gleichgesetzt), so finden wir nur zweil, die direkt
in Uebercinstimmung stehen :

g e :|; [ 'l\. !J—P (Vs Auftukt)

L
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Zwei andere erweisen sich als mit diesen identisch, wenn man die Motiv-
grenzen versehiebt:

= g i~ p (2, Auftakt) und
I I

| — =
P rrl
0 r Fr r “fr r! P P (e Auftak)

withrend die vier iihrigen zwischen Haupt- und Nebenaccent cinen accentlosen
Ton einschieben, d. h. der durchgehenden Schattivung widersprechen (a—d);
gerade diesc vier sind aber nach der Accenttheorie die ecigentlich schlichten
Bildungen, entstehend aus der Verkettung gleicher Motive, wiihrend die vier
von uns angenonnnenen sich hei Iauptmann durch Kombination gegensiitzlicher
Motive ergeben. Mit Tliilfe des Motiv- Anfangsaccents (§ 5) kommen wir zwar
zu einigen dhnlichen Formen:

iy

s A , » (L) und
T =Tty
£ N

doeh Dbleiben auch dann die fehlenden Formen ohne Analogie:

e o 8 o (0
[
e o o » (v
[ L
» o p ()

Dic aceentlose Note zwischen den aceentnirten (im diminuendo
oder eresgeendo) ist aber der Grundirrthum der Accenttheorie; wenn
das beim viertheiligen Takte noeh nieht allzu auffallend hervortritt, so geschieht
das aber in eklatantester Weise hei Zusammenscfzungen noch hisherer Potenzen
(vgl- § 9).

Ein viertheiliger Takt mit rvegulirer Accentuation der heiden
zweitheiligen Gruppen, aus denen er sich zusammensetzt (beide an-
hetont oder heide abbetont), sehliesst die mweitheiligen Gruppen nicht zu
hithercr Einleit zusammen, sondern liisst sic gesondert bestehen.
Die von Hauptmann (3. 252) gegebene Accentuirung des viertheiligen Taktes
(a—d) ist nicht die des viertheiligen, sondern dic des zmweimal-zweitheiligen,
go schr dem auch Tlauptmann selbst widerspricht.  Der zweimal-zweitheilige
Takt, d. h. die Verkettung zweitheiliger Motive ohne engeren Zusammenschluss
zum cinfach viertheiligen Takt, stuft nativlich die Motive gegen einander ab,
d. h. ein Motiv crscheint gegeniiher dem andern verstirkt oder abgeschwiicht;
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an Stelle der durehgehenden Schattirung tritt, wo der feste Zusammenhang, das
legato gebrochen wird, die Abstufung der Gipfelpunkte gegen einander. Wir
werden dariiber im X. Kapitel (Phrasirung) mehr zu reden haben (§ 50). —
Dass  Hauptmann der Nachweis der durchgehenden Accentsteigerung und
-Minderung Bediirfnisssache war, offenbaren die Formen e)—h) aul 5. 260 ff.
Wir finden aber immer wieder, dass Hauptmann beweist, was bewiesen werden
muss, auch wenn er dazu von dem niichsten Wege ab weitere Umwege
machen muss.

Wie die dynamisclie wird auch die agogische Schattirung beim viortheiligen
Takt auf das ganze Motiv ausgedehnt, d. h. im crescendo unbedeutend getriehen,
im diminuendo ebenso unbedeutend gehemmt; einer Vortragsfinesse ist cs aber,
auch hei durchgehender dynamischer Schattirung agogisel den viertheiligen
Takt als zweimal zweizeitigen zu gliedern, indem ein Kleiner Zeitverlust die zwei
zweizeitigen Motive trennt (im legato natiirlich nieht eine Pause, sondern eine
Zugahe zum Schlusswerth). Kommt dazu noch der Anfangsaceent fiir die zwel-
theiligen Motive, so zerstort freilich der Vortragende die heabsichtigte Vier-
theiligkeit ganz und setzt an ihre Stelle ginzlich die Zweitheiligkeit. Mehr
darither in folgendem.

§ 8. Der scehstheilige Takt (2.3 und 3.2).
Die 4 ist nur als 2.2 zerleghar und daher auch nur so auffasshar (Haupt-
i 5 A i " G .
mann will sie zwar aunch als 2.3 in der Form - = yerstanden wissen:
NN

doeh glaube ich, dass wir von dieser Auslegung abschen diirfen): dagegen sind
fiir die 6 zweierlei Auffassungen miglich: als 2.3 und als 3.2, d. h. wir er-
halten im sechstheiligen Takte entweder ein aus drei oder ein aus zwei kleineren
rusammengezogenes grosseres Motiv:

[ &
P P f |
'J j J IJ Ij ¢ oder '._'IJ -._2|- 'i:_]

Der sechstheilige Takt wird in der ersteren Gestalt mit 6 (%/,, %5, %/40),
in der letzteren dagegen stets mit 3 (der niichst grisseren Notengattung, sodass
je zwei Zihleinheiten ciner Einheit der Vorzeichnung entsprechen: . 5, §) vor-
gezeichnet, Der Schlussparagraph dieses Kapitels wird die Frage ciner Reform
des Takt-Vorzeichnungswesens ventiliren; wir werden aber die dort fiir die
Praxis vorgeschlagenen Takthezeichnungen hier vorliufig wie sehon in den ersten
Paragraphen als kiirzeste theoretische Formeln benutzen. Wenn 2 jede Art
zweitheiligen Taktes (2, 2, 2), 3 jede Art dreitheiligen Taktes (3, §. ) und 4
jede Art viertheiligen Taktes (I, %, 3) bezeichnen konnte, so wird 6 jede Art
des sechstheiligen Taktes ausdriicken kimmen (5, §, &, ). aber in beiden De-
deutungen als 2.3- und als 3.2-theiliger Takt. Wollen wir die Zusammen-
setzung der Taktart durch die Vorzeichnungsformel exakt ausdriicken, so werden

wir das am einfachsten und korrektesten dureh zwei fiber cinander gestellte
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Zahlen thun, deren obere die Einheiten hiherer Ordnung und die untere die
Zahl der Untertheilungswerthe anzeigt, also:

040‘6 = 11:1(11""]]‘:3
res

LIII..I |_.J

223

&5

Wir miissen die beiden durchaus verschicdenen Bildungen von cinander ge-
condert betrachten. Wenn beim viertheiligen Takt die Trennung der beiden
gweitheiligen Gruppen, in welehe fiir die Auffassung der viertheilige Takt aueh
bei durehgehender Sehattirung und strengstem legato zerfillt (weil eben 4 keine
Primzah]l ist), von untergeordneter Bedeutung war, da ein Missverstehen un-
miglich ist — die Binheitszahlen hisherer und niederer Ordnung sind ja gleich —,
o wird beim sechstheiligen sich im allgemeinen die Kenntlichmachung der Zu-
sammensetzung nithig erweisen.  Spiiter (IX. Kapitel) werden wir schen, dass
in der mehrstimmigen Musik die Zweifel in der Regel durch die Bewegung
anderer Stimmen, welebe die hoheren Einheiten angeben, gehoben sind.  Wir
wollen zur deutlicheren Uebersicht stets die Lesezeichen cinfiigen, welehe die
Gruppen von drei und drei oder zwei and zwei Einheiten abgrenzen:

) .
Der %—Talct ist in seinen sechs miiglichen Gestalten:
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Die sisthetischen Werthe der verschiedenen Formen sprechen sich hinreichend
anschaulich in der dynamischen Schattirung und der Gliederung durch die Lese-
zeichen aus (das cinfache Lesezeichen bestimmt hier die Gliedgrenzen, das
doppelte © die Motivgrenzen). Je mehr dag ereseendo iiber das diminuendo
iiberwiegt, desto packender und aufregender wirken die Motive. Dag hiichste
Mass von lebendiger Kraft entwickelt die abbetonte Form, withrend die an-
betonten, je mehr wir ihr Wesen erkennen, desto mehr verblassen und als
durchaus mach der negativen Seite gerichtete Bildungen mur bedingungsweise
wirksam erscheinen.

Aul cine freie, zwar von der doppelt dreitheiligen abgeleitete, aber doch
von ihr abweichende Gliederung des sechstheiligen Taktes, welche nicht selten

(L8 )
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eintritf, wenn melodische und harmonisehe Riicksichton Jene verbieten, sei hier
vorbereitend kwrz hingewiesen, nimlich die in: 244 oder 449:

peer | r et | ey

Den Unterschied beider migen einige praktische Beispicle erliutern:
(Beethoven, Op. 10, 3, M enuett),

— — ) — = :
SRt e s e ]
o 1 i 2 4 i

(Beethoven, Op. 14, 2, Scherzo).
B * ';—_i—: e T e N _;ﬁ_ — 7
S AR R o

Solehe Bildungen sind aber nielht melr rein metrischer™), sondern vielmehy
melodisch-rhy thmischer Natur, d. h. sie gehiiren in das Reich der Betrachtung

-

des innerhally der metrisehen Sehemata wiglichen vielgestaltigen Lebens (8 39).

9
Die sechs miglichen Formen des 5 Takfes sind:
8 o e e 2p s (HbRLOID)
¢ L tanhiceiont
e eeeereieereee(ererer e eer
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) Doch will ich nicht unterlassen, darauf hinzunweisen. dass «ie auffillige Hinfickeit
der Gliederung von 6 in 2 unl 4, wic die von 8 in 2 und 6 vielleicht bezogen werden muss
auf das Austreben eines wewissen Gleichgewichtes awisehen dem Theil vor wnd dem nach
dem Sehwerpunkt der Motive {(wabei zn hetonen ist. flass die Note, deren Einsatz den Schwer-
punkt. bilidet, stets mitzihlt: ":l '; oiler i:? I ‘i}} oder o o @ g l'—_f withrend » | # »

|1 o
nach der Diminnenda-Seite iiberhiingend erscheint).  Dieses Mittel, die durel Aneinander-

reihnng gleicher Motive leicht entstehende Monotonie zu brechen ist wnr ja micht fiir un-
wichtig zu halten, und hitte ich nachzusehen, welehe grosse Zahl solcher Fille meine Aus
gaben von_ Mozart’s und Beethoven's Klaviersonaten aufweisen.
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Eine migliche abweichende Gliederung ist 343, und zwar fiir alle sechs
Formen: diesclbe kann selbstverstiindlich nur melodiseh-rhythmischer Natur sein
und muss das metrische Schema respektiven, das sie sonst mit dem des 2-Takt
villlig zusammenwerfen wiirde. Wie sind aher Gestaltungen wie:

vom § Takt zu unterscheiden? Dass die dynamisehe Schattirung fiir den # und
s Takt gleicher Auftakisform idenfiseh ist, geht ans der Vergleichung der Schemata,
hervor; die durch die Lesezeichen markirten kleinen Halte sind in Hinsieht auf
dic abweichende melodisehe Contour zun versehiehen: es bleibt also als einzices
Mittel die verschiedene agogische Sehattirung. Suchen wir die Mittel der Unter-
scheidung nicht anf Seite des ¥, sondern auf Seite des ? Taktes, so werden
die beiden Stellen:

B T P P

sich dem Ohre sofort von den oben gegebenen dureh den glatten Ansehluss
innerhalh der dreitheiligen Motive scharf unterseheiden, und es erweist sieh
in der That, dass nieht verschicdenartige Dynamik oder Accentuation, sondern
nur versehiedene Agogik die Unterseheidung macht. Neben den dureh die Lese-
zeichen markirten, die melodisch-rhythmischen Motive trennenden kleinen Halten
miissen wir dalier noeh weitere untergeordnete annchmen, welehe die dreitheiligen
Motive zu zweitheiligen machen, indem sie die Tine, welche in den zweitheiligen
Motiven die Schwerpunkte bilden, unbedeutend vorlingern; wir kimnen dieselben
agogisehe Aceente nennen und sie von den clynamlsahen Anfangsaceenten (=)
durch ein anderes Zeichen, z . ecin flaches Dacl (A) unterscheiden. Der
i Takt bedarf, wo cs sich wie hier um dreitheilige Motive handelt, des heson-
deren Zcichens nicht:
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Dagegen werden bei der Einreihung der dreitheiligen Motive in den 2 Takt
die Zeichen von Bedeutung:

Eﬁ%

Dass der agogische Aecent nicht eine Tonverstivkung, sondern wirklich nur
eine Verlingerung. ¢in geringes Anhalten ist, kann man leicht erproben, indem
man im Gegentheil die desselben enthehrenden Tine sforzato angicht:

Es sei mir ferne, fiir die hiiufige Anwendung des Zeichens fir den agogi-
schen Accent in der Notenselnift plaidiren zu wollen™); ich durfte aber dicson
lingeren Excurs nicht vermeiden, wenn ieh dem Vorwurfe begegnen wollte,
dass meine metrischen Grundbestimmungen sich als unzulinglich erwiesen. Ver-
cinigen wir alles, was sic fiir den Vortrag der beiden seheinbar gleichen Bil-
dungen ernirt haben, so gestalten sich die Notenbilder mit Hinweglassung des
iiherfliissigen in folgender Weise:

Das sind, denke ieh, der Untersehiede genug, die aueh die raffinirtesten
Anforderungen an Vortragsfeinheit befriedigen dtirften; was noeh zur cntgiltigen
Aufkliarung fehlt, miissen wir fiir cine spiitere Auscinandersetzunyg versparen (§ 22).

*) In der Phrasirimgsansgabe habe ich das Zeichen A cinigen wenigen Ausdrucksnoten
tibergeschrieben, zum Zeichen, dass dieselben wicht nur stivker zu spiclen, sondern auch
(uobedentend) zu verlimgern siml. Leider bat im ersten Bande der Stecher das Zeichen
ungenehm vergréssert und als | angegeben.

o ———
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&9, Der achttheilige und sechszehntheilige Takt.

Die iiber den vierthciligen Takt hinausgehenden Potenzirungen der zwei-
theiligen Gruppenhildung kénnen wesentlich neues nicht bringen. Je weiter
die Formen sich ausbreiten, desto mehr werden die Mittel interner Gliederung
gich mothig machen, wenn die Auffassung direct das rechte treffen soll. Es
muss aber sehr gewarnt werden, dass man nicht dic (lynamischen Anfangsaceente
und die agogischen Aceente fiir unenthehrlich halte; sie stets und iiberall hervor-
zuheben wiirde etwas dlmliches sein, als wenn man beim Sprechen stets die
Silben seharf trennen oder wohl gar in der Schriftsprache Theilungsstriche
swisehen dieselben einschalten wollte, wihrend es gewiss zu billigen ist, dass
sehr lange zusammengesetzte Worte (z. B. Motiv-Anfangsaceent) dem Verstindniss
schneller zugiinglich gemacht werden dureh Zerlegung in zwei Worte. So be-
trachtet werden beide wesentlich dem korrekten Ausdruek dienen, ohne an die
sSchulstube zu erinnern.

Die natiirlichen Formen des achttheiligen Taktes sind:

| (anbebont)

2 Alaaddddd | g gl ele el Aultikt)

; 'i' . ‘a”r . Lpi" ‘I- .P-'-_Ir:!ii] (¥ | Y] Auftakt)
; , T T (M5 Auftalkt) g
9 f ‘ f [ OJ Fr r ‘ - o o (Vs |'2] Auftakt) =
: - » ;. ‘ ?:—. ' (e Auttakt)
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Dic Aufstellung dieser Sehemata ist nicht @berfliissig, es ist vielmehr un-
enthehrlich, dass ein auf die Ausbildung des metrischen und rhythmischen Ver-
stindnisses berechneter Kursus vom Schiiler das wirkliche Durchdenken und
Nachempfinden aller solechen Kombinationen verlange. Besonders wird das auf-
merksame Studium der ungeradzahlig auftaktigen Formen fiir die meisten recht
erspriesslich sein; wie gar mancher mag wohl die achtzeitigen Anfangsmotive

der Somate op. 2, I von Beethoven verkehrt gliedern, nimlich:
Kiemann, Mus. Dynamik und Agogik. 3

(abhetont).

e
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——  (%/z Auftakt),

desgleichen die daranf folgende Stelle:

R

T e S — e

Bereits oben (§ 7) wurde darauf hingewiesen, dass die der Accenttheorie
sich zundchst ergebenden Schemata zusammengesetzter Taktarten zwischen stirker
und sehwiicher accentuirten Tinen accentlose verlangen. Das tritt bei dem in
drei Potenzen zweitheiligen achtzeitigen Takie recht auffallend hervor:

Q
R

r I' To- r . 'E‘_r E_r ;:‘_I, t‘-’. (anbetont.)

L ErErts

Hauptmann  verziehtet darauf, fir die grisseren Taktarten die Accent-
schemata zu entwerfen; hiitte er das aber gethan, so wiirde er ersi duveh die
Verbindung gegensiitzlicher (anbetonter und abbetonter) Motive zu den unseren
erescendo-Motiven entsprechenden Formen gesteigerter Accentuation gelangt sein
(vgl. § 7). So entsetzlich der Gedanke ist, dass jemand wirklich diese Ab-
stufungen der Tonstirke im bunten Wechsel mit schwachen Tinen korrekt
herauszulringen versuchen sollte, so ist doch das Schema nicht gerade un-
natiirlich: es entsprieht villig dem des viertheiligen Taktes, den wir als nicht
hinreichend zur Einheit verschmolzenen doppelt zweitheiligen kennzeichnen
mussten (§ 7). Der Verschmelzungsproeess ist in einem halbfertigen Zustande
unterbrochen und noch sind die cinzelnen Bruchstiicke kenntlich. Will man
wirklich von einem achttheiligen oder auch untergetheilten viertheiligen Takte
reden (vgl. das 3. Kap.), so muss man vor allem die acht Einheiten in innigen
Konnex hringen dwreh Ausdehnung der durchgehenden Schattirung anf die ganze
Gruppe. Ieh begreife wirklich nicht, welche verstindige Deduktion sonst zu
der in der Musik itherall zu findenden durchgehenden Sehattirung fiihren soll.
Nimmt man dieselbe aber als das normale an, so ist ja damit keineswegs aus-
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veschlosgen, dass der Komponist in freier kiinstlerischer Disposition innerhalb
giner zusammengesetzten Taktart hier und da kleinere Gruppen gesondert
phrasirt wissen will, sodass eine cinfache Taktart in die zusammengesetzte
ecingebildet erscheint.

Der sechszehmtheilige Takt erfordert nach der Accenttheorie noch eine
weitere Abstufung der Accentuation:

i f }

frrrerfy
?rE-;-7er?-?p;p

i bedarf nur des Hinweises auf diese Konsequenzen, um die Accenttheorie
ainzlich zu diskreditiren,  Wie soll woll ein Singer oder ein Violinspieler das
Kunststiick fertig bringen, so schnell und o verschiedenartig die Tonstirke zu
weehseln? aueh der ]\l'wlelsplclm kann es micht. Vor allem bleibt aber stets
der Klaffende Spalt zwischen der diesergestalt abgestuften Accentuirung und den
fortlanfenden Steigerungen und Minderungen  der praktischen Musikiibung:
wie soll man von jenen zu diesen gelangen?

Unser System ergiebt die Formen:

— - — 5 rehr
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i e "r plpoles I"_-P_Pi' P oo e (un [y ] Auftakt
1 __Iii-ﬁ P i _ W-ﬂ'_ HRT(E S T X
[ o ppppe oapppippe (" Auftukt)
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Die weiteren Pnteuzit‘ungen des zweitheiligen T'aktes, den 52theilizen und

64 theiligen, diirfen wir ans Raumriicksichten der eigenen Betrachtung des ﬂmww'

studirenden iiberlassen. Dieselben sind keineswegs oline pmlmurim Bedeutung
wie z B. der Anfang des Presto der Cis moll-Sonate op. 27, 2, Takt 23 ff, :lcs
ersten Satzes von op. 53, der letzte Satz der Appassionata op. 57 und andere
Stellen hei Beethoven heweisen, welcher Meister mit seiner sprichwirtlichen
Langathmigkeit hesonders reich an gedehnten Motivhildungen ist. Man ver-
gleiche in dieser Ilinsicht auch hesonders seine Klavierkonzerte. Die Takt-
vorzeichnung darf man freilich nieht als massgebend betrachten fiiv die Motiv-
abgrenzung, vielmehr werden wir finden, dass gerade Beethoven ungemein frei
in dieser Bezichung schaltet, bald die Motive iiber mchrere Takte ausdebnt, bald
sie auf halbe oder Vierfeltakte und noch weiter verkiirst. Die vorgeselrichene
durchgehende Schattirang ist bier meist ein verliisslicher Fingerzeig, doch thut
man stets gut die Melodiechewegung zu beriicksichitigen, um die Verkiirzungen
an der Wiederholung der Figuren zu erkennen, Mehr daviiber werden wir im
X. Kapitel (Phrasirung) zu sagen haben.

§ 10. Der neuntheilige, zwalftheilige, achtzehntheilige und
vierundzwanzigtheilige Takt (3, 3, &, Z, % ete.).
Durch Zusammenziehung drcier dreitheiligen Motive oder dureh Unterdrei-
theilung des dreitheiligen Taktes entsteht der neuntheilige Takt. Seine metrischen
Schemata sind nach den bisher heobachteten Massnahmen:
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Bei anfmerksamer Betrachtung dieser Sehemata wird sich kaum jemand der
Irkenntniss versehliessen kinnen, dass noch manche metrische Form von fort-
reissender Dynamik so gut wie gar nicht aunsgenutzt und manche zufolge der
irrelcitenden Aceenttheorie nicht in ilrer ganzen Kraft verstanden worden ist.
Relativ hiinfig sind noeh die abbetonten Formen der grisseren Taktarten, es
ist aber stark zu bezweifeln, dass ein betriichtlicher Proeentsatz der Exekutirenden
ibre Bedentung wirklich erkannt hat; ja selbst, ob die Autoren sich iiber die
Encrgie der metrischen Formen villig klar waren, erseheint hie und da zweifel-
haft: ein unbedeutend verschobenes dypamisehes Zeichen, ein verkehrt ab-
gegrenzter Bogen, ein unangemessener Fingersatz wird da oft zum Verriither.
Eine von der Zukunft wnit Bestinnntheit zu erwartende eingehendere Unterweisung
in den Elementen der Metrik und Rhythmik (welehes Konservatorium kennt
einen solehen Kursus?)') wird der erlahmenden Phantasic unserer Generation
neue Schwungkraft geben und Werke von origineller Frische schaften helfen.

Wie beim # Takt finden sich nieht selten aunch beim § Takt vier- und zwei-
theilige Motive ecingestreut, z B.

5’# 1??‘%5’;_4 fg'ﬁ -

#) Seil dem Herbst 1882 benutze ich das Musikdiktat als Mittel, Metrik, Rhythmilk und
Phrasiruny am Hamburger Konservatorium systematisch zu lehren, was sich vortrefflich hewiihrt.
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Es ist bereits oben (§ 8) daranf hingewiesen, dass solche Bildungen
melodiseh-rhythmischer Natur sind und daher nieht einer metrischen Betrachtung
unterliegen; die Untersuchung der melodischen Motivhildung (3. Kap., § 39)
wird uns dieselben als etwas ganz gewihnliches nachweisen. Es sei jedoch an
dieser Stelle betont, dass das Metrum dureh dieselben nieht in seiner Geltune
verkiirzt wird; der Rhythmus tritt nicht aus dem Rahmen des Metrums heraus,
g0 wenig die Melodie aus dem Danne der Harmonic heraus kann. Der ¥ Takt
bleibt § Takt auch wo ? und § Motive vorkommen; erstere erscheinen damm als
ink ump]etc: letztere als iberkomplete Glieder:

R EIIERER

| ! )

Das erste Motiv entbehrt (ixolirt hetrachtet, mieht mit durchgehender
Sehattirung) des diminuendo :

i

das zweite hat ein zweigliedviges crescendo und zweigliedriges diminuendo,
d. h. verbindet eigentlich zwei versehiedene Formen des dreizeitizen Motivs:

T
v E ) =l
das dritte ist normal inhetont:
cler

Der zwolftheilige Takt ist, da 12 = 2.6 (2.2.3 oder 2.3.2] oder 3.4 —
[3.2.2] ist, in dreifacher Weise als Zusummenzichung kleinerer Gruppen oder
Untertheilung cinfacher Taktarten zu denken. Die drei miglichen anbetonten
Formen sind:
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die erste cine Unterdreitheilung des viertheiligen Taktes (aueh als # ohne Zwei-
deutigkeit zu bezeichnen), die zweite eine Untermweitheilung des 2 Taktes, die

3
dritte eine Unterviertheilung des 3 Taktes,
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10. Der neun-, zwilt-, achtzehn- und vierundzwanzigtheilige Takt. 39

Die Konstruktion der Schemata der versehiedenen auftaktigen Formen kinnen
wir nach dem vorigen wohl dem Strebenden selbst iiberlassen. Es sei nur immer
wieder aufl den Giegensatz der Accentuationslebre und unserer Lehre von der
dynamischen Sehattirung der Motive hingewiesen, z. B.
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Die Lesezeichen dienen wie immer nur als Anhalte, Ruhepunkte fiirs Auge
und werden beim Umsetzen des gelesenen in klingende Musik zu kleinen Ver-
zogerungen von minimaler Dauer. In der hier gegebenen vollstindigen Zahl
sind dieselben nur fiir die Theorie der Metrik behufs volliger Durehdringung
der Formen durch die systematiseh auszubildende Auffassung erforderlieh; die
Notenschrift damit tberall zu durchsetzen wiire tiberfliissig und vielfach choquant:
eine streng legato vorzutragende melodische Figur wiirde vor dem Auge der-
massen in ihre Urelelemente auseinanderfallen, dass auch der Vortrag nicht zn
villiger Einheitlichkeit gelangen michte, z. B.

vielmehr wird die Auffassung schon ziemlich sicher geleitet werden dureh die
Abtrennung des vierten Achtels im dritten Takt (Beginn des dritten vierzeitigen
Motivs), oder allenfalls kimnte man noeh im vierten Takt die Abbetonung der
zweitheiligen Motive dureh Lesezeichen andeuten:

Das Lesezcichen (1) im zweiten Takt wire zudem nur mefriseh richtig, aber
melodiseh -rhythmiseh falsch; dhnlich den im § 8 erirterten Fillen, zu denen
dieser Paragraph oben neuc Erlinterungen beigebracht hat, setat hier die
melodisch-rhythmische Entwickelung an Stelle der fortlaufend gleichen kleineren
Gruppen inkomplete und iiberkomplete, nimlich an Stelle zweier viertheiliger
cin dreitheiliges und ein fiinftheiliges:

f;

‘ |
4 ® and J-;

R
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Der achtzehntheilige Takt ist verstindlich als 2.3.3- oder 3.2.3- oder
3.3, 2theiliger, d. h. als Unterdreitheilung des i Taktes, als Unterdreitheilung
des § Taktes oder als Unterzweitheilung des § Taktes: seine anbetonten
Formen sind:
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Als Anrvegung zu weiterem Durchdenken mag von jeder der drei Avten
noch eine inbetonte Form Platz finden:
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Sehliesslich sei auch noch der vierundzwanzigtheilige Takt in seinen
Grundformen analysirt. 24 ist — 3.2.2.2 oder 2.3.2.2 oder 2.2.3.2 ader
2.2.2.3, was vier verschiedene anbetonte Formen ergiebt:
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vou denen, wie wir immer melr einsehen lernen werden, wur aufiaktice Ab-
arten lebensfiihig sind.

§ 1. Die Takivorzeichnung. Vorsehlige zu einer Reform derselben.

Als Taktvorzeichnung sind die meisten der hetrachteten grissseren Taktarten
nicht in Gebrauch; nur die an letzter Stelle durch 3 untergetheilten pflegen vor-
gezeichnet zu werden, wiilrend man die dureh 2 untergetheilten mit 4 ah-
schliessen lisst, das aber bei Vierteln oder Halben als Zihleinheiten dureh alte

P —
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Mensuralzeichen (C, €. C|) vertreten wird. Man bezeichnet also dureh die
links beigefiigten Vorzeiechnungen die simmtlichen rechts aufgefiihrten metrischen
Bildungen: :
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Diese l'akthezeichnungen sind einerseits iiberfliissig iiberladen, andererseits
doch nicht ganz unzweideutig (vgl. den 1§ Takt). Dass sie stets in Gestalt
von DBriichen erscheinen, deren Nenner den absoluten Notenwerth der Zeit-
cinheiten angiebt. ist gewiss iiberflissig: es wiirde villig geniigen. wenn die
Zahl der Zeiteinheiten angegeben wiire. Auf der anderen Seite gicbt die Takt-
vorzeiehnung gar keinen sicheren Anhalt fiir die Zahl der eigentlichen Zihl-
cinheiten, d. h. der Einheiten, welehe als Takfglieder empfunden werden
gollen, withrend andere noeh kleinere Werthe nur als (sozusagen durehgehende)
Untertheilungen erst in zweiter Linic in Befracht kommen sollten. Von der
richtigen Auffassung der Zihleinheiten hingt aber durchaus der
richtige dsthetisehe Bindruek des Tempo ab. Zihlt (d. h. empfindet)
man z B. in einem Andante im ¢ Takt die Achtel als Zihleinheiten, so wird
man oft genug eher den Eindruek cines Allegretto, d. h. ciner heiteren statt
ciner gemessenen Bewegung bekommen; | Takt wird aber sowohl da vor-
soschrichen, wo nach Achteln, als da, wo nach Takthilften (punktirten Vierteln)
gezillt werden soll.  Die Taktschliige des Dirigenten treffen in der Regel das
richtige: docl sind auch da Missverstindnisse nicht ausgeschlossen.

Verziehtet man auf dic Angabe der Notenwerthe in der Taktvorzeichnung,
so isf eg ein leichtes, stots genau zu fordern, wie gezihlt werden soll und doch
die Zusammensetzung des Taktes zugleich anzudeuten. Im Ansehluss an den
herrschenden Usus kinnte man die Untertheilangen ignoriren, wenn sie Unter-
wweitheilungen sind, miisste sic dagegen andeuten, wenn sie Dreitheilungen sind.
Eine Reform der Taktvorzeichnungen in dem Sinne, wie ich sie hier vorschlage,
ist nicht ganz unvorbercitet, vielmehr finden sich hier und da Anliufe dazu
(3. 4, ) sic wiirde zugleieh eine Vereinfachung und Bereicherung bedeuten.
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Bezeichnet man stets die Zihleinheiten durell die ihnen zukommende Zahl, Dbei
Zusammengesetzten Taktarten durch Nebeneinanderstellung der Faktoren unter
Voranstellung der den hiheren Eiuheiten entsprechenden Zabl (z. B. fiir lang-
samen § Takt, wo nach Vierteln gezihlt wind: 2.3). Untertheilungen dder Zihl-
einheiten aber durch die untergestellte Zahl, so werden folgende Bestimmungen
so ziemlich avsreichen (weitere nithize kann sich Jedermany aus dem angercigten
Prinzip heraus leicht entwickeln):

2 = zweitheiliger (zweiziihliger) Takt, mit nur zwei Zihleinheiten,
wobei aber nicht ausgeschlossen ist. dass viele Motive sich in
untergetheilten Werthen bewegen,

3 = dreitheiliger (dreizihliger) Takt,
4 = viertheiliger (vierziihliger) Takt. Die Schreibweise 9.9 wiire

iiberfliissig, da beide Faktoren eleich sind und die 4 keine andere
Zerlegung zuliisst,

2.3 = sechstheiliger (scebszithliger) Taki, bestehend aus Gruppen
von je 3 Zihleinheiten,

3.2 = scchstheiliger (sechsziihliger) Takt, bestehend aus 3 Gruppen
vou je 2 Zilileinheiten,

3 = aweitheiliger (zweizfihliger) Takt, bei dem Jede Zihleinheit durel
drei untergetheilt ist,

B = achitheiliger (achtzihliger) Takt; mit 2.4 wiirde man andeufen
konnen, dass die Takte deutlich in zwei Hilften zerfallen, wiihrend
1.2 die Viertheiligkeit mehr hetonen wiirde.

? = neuntheiliger (nennziihlicer) Takt. hestehend aus drei Groppen
von je 3 Zillcinheiten.

i dreitheiliger (dreizilliger) Takt, bei dem Jede Zihleinheit durel

3 :
drei untergetheilt ist,

4 ; - . i . s e

g = viertheiliger (vierzililiger) Takt, bei dem Jede Ziahleinheit dureh
drei untergetheilt ist.

5 = scebstheiliger (sechsziihliger) Tukt. hestehend nus zwei Gruppen
von je 3 Zihleinheiten, die weiter durch drei untergetheilt sind.

3.2 - : .
g = sechstheiliger (sechsuiibliger) Takt, bestehend aug drei Gruppen

von je 2 Zihleinheiten, die durch drei untergetheilt sind.

g = achttheiliger (achtzihliger) Takt mit Untervtheilung dureh drei,

y — neuntheiliger (meunzililiger) Takt mit Untertheilung dureh drei,

Diese Reform der Taktvorzeichnung ist nichts anderes als eine
Durchfithrung des Gedankens, der in der Unterseheidung des Alla-
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brevetaktes vom Viervierteltakt steekt. Line Takfart, welche den Werth
von vier Vierteln aunsfiillt, wird mit 4 #n bezeichnen sein., wenn die Viertel
Zihleinheiten sind, mit 2 dagegen, wenn nach Halhen gezihlt wird; aber auch
der nur zwei Viertel enthaltende Takt muss mit 4 bezeichnet werden, wenn dic
Aehtel Zihleinheiten sind.”) Takte mit 8 oder 9 Zihleinheiten sind sehr selten,
wenn sie aber vorkommen, miissen sic mit 8 oder 4.2 (2.4) resp. 3.3 oder 9
(was ja wie 4 absolut nicht missverstanden werden kann) bezeichnet werden,
Die folgenden links stehenden Taktvorzeichnungen wiirden daher den rechts
stchenden metrischen Bildungen entsprechen:
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“) Die Bestimmung der Zihleinhieiten ist keineswegs willkiivlich.  Die Skala der Zeit-
werthe der Zihleinheiten st ziemlich eng begrenzt. Der schlichte Zihlwerth, der dem
Tewpo den dsthetisehen Werlh des nieht sehnellen nnd auch nicht langsamen ver-
leihity dstebwa dic mittlere Pulsgeschwindiogkeit (75—85 in der Minule) enlsprechend,
Wind der Zililwerth verkiivet, so entsteht der Eindruck schnellerer Bewegung, wird cr ver-
Tingert, s entsteht ein langsameres Tempo; doch wird die Verkiivzung nicht bis zur Hillice
(160} und die Verlingerung unichl bis aut das doppelte (40), jedenfalls beides nicht weiter
ansgedehnt, Werthe wic 40 M. M. wird man schon gern in zwei Zihleinheiten zevlegen
i solehe von 140—160 wern zn zweien oder dreien zusammenvechnen.  Wo daher die
Achtel den Zeitwerth 100 M. M. haben, wird man stets sie und nicht die Viertel, denen
dann 50 zukiime. als Zihlwerthe suflassen, desgleichen wo die Halben = 80 metronomisirt
sind, sie und nieht die Viertel (die = 160 wiiven) ald Zihlwerthe verstehen.  Angesichts
dieser engen Grensen wiire es sehr wohl durchfithrbar, dass wir den Halben, Vierteln unid
Achteln wiader cine hestimmtere abaolute Geltune zumiszen, wie solches in friitheren Jahre-
hunderten der Fall war; jetzt giebt es Tewmpi, in denen die Halben schneller gehen als in
anderen div Sechszehntel, Wozu das?  Man kiluute ein Fir alle Mal die Halben als Zihl-
werthe wirklich lTangsamer Tompi (etwa 60—80), die Achtel fir schuoelle Tempi (100—130)
und dic Viertel fiir missige Bowegung, das eigentliche schlichte Tempo (80—100) normiren,
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*) Von hier an sind dic Zihleinheiten dureh nach oben seshrichene, dic Untertheilungen

durch nach unten gestrichene Noten ausgedriickt,
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Die Durchfiibrung einer Reform wie der hier angedeuteten miisste natiirlich
von den Komponisten ausgehen.  Da denselben daran gelegen sein muss,
dass ihre Werke reeht verstanden und so infensiv wie miglich genossen werden,
s0 solltc man mcinen, sie miissten gern jedes Mittel ergreifen, um zu verhiiten,
dass jemand doppelt oder halb so viel Zihleinheiten empfindet, als er empfunden
haben will. In cinem Anfeatz fiir K. Breslamr's | Klavievlehrer©*) habe ich darauf
hingewiesen, dass in der Wahl der Taktvorzeichen mancherlei Willkiir herrseht,
und dass auch in der Wahl der Notenwerthzeichien fiir die Ziihleinheiten kein
Prineip fostechalten wird, sodass in emem Tonstiick ddie Halben schneller sind
als in einem andercn die Achtel oder gar Sechszelmtel. Do ich den dort dar-
gelegten Gedankengang nicht gern reprodueire, so begniige ich mieh, auf den
Artikel hinzuweigen.

L Vorsehliige zur Beschviimkung  der Willkiie in der Wahl der Nolenwerthe fiir die
Taktsehliges, Doy Artikel st lingst gesetzt (seit 1882), aber immer nochl nicht ge-
druckt (1584),
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II. Kapitel.

Rhythmische Bildungen durch Zusammenziehung
mehrerer Zihleinheiten.

§ 12, Zweizeitige Zusammenzichuny im zweitheiligen
und dreitheiligen Takt,

Die Zusammenzichung vermindert dic Lebendickeit. sic sefzt an Stelle
zweier Tone von verschiedener Tonhithe oder an Stelle der goforderten zwei-
maligen Angabe desselben Tones einen lang ausgchaltenen Ton: aus § 3 wissen
wir, dass damit aunch das creseendo und diminuendo in ihrer Wirkung ab-
geschwiicht werden, weil durel die Beseitigung eines Tonanfangs ein Anliss
zur Vergleichung der Tonstiirke-Grade wegfillt.  Diesem Verlugte an Energie
im kleinen steht aber als Frsatz gegeniiber cin Gewinn an (ravitit; dic lang-
samer einherschreitende melodisehe Bewegung ist witrdevoller. ernster und ver-
mag daher trotz verminderter Leidenschaftlichkeit cine fiusserst nachdriickliche
Gewalt zu dussern.  Dureh fortgesetste Zusammenzichung zweicr Zilleinheiten
zu liingeren Ténen wiirden diese letzteren die Bedentung von Zihleinheiten ge-
winnen; der veriinderte dsthetische Werth der Motive wiirde dann nur auf dag
verinderte Tempo zurtickzufiiliven sein (vel. z B, das in halhen Nofen gehende
Schlussthema des ersten Satzes von Deethoven's Sonate. op. 10, 3). Wo da-
gegen einzelne Zusammenziehungen den glatten Fluss der metrisehon Finheiten
hemmen, ist die Wirkung eine wesentlich andere. Die durch die Kontraktion
gesehaffenen Lingen werden zur Folie fiir dic doppelt so selmellen metrischen
Einheiten und diese erscheinen, auel in langsamem Tempo, als Repréiisentanten
des Lebendigen, Belebenden: allerdings ersclicinen andererseits dic Lingen auel
als hemmend, lastend, ersehlaffend: der ersterc Findrnek ist aber entschieden
der therwiegende; dic aus Lingen und Kirzen semischten Motive orhalten eben
durch diesen Weehsel cin hesonderes Tnteresse. Wenn der glatte Verlaul der
melodischen Bewegung in gleichen Werthen das Metrum am  reinsten zur
Geltung bringt, so berubt das Wesen des Rhythmus in dem Weehsel von
Tinen verschiedener Dauer. Das dureh die weehselnde Geschwindigkeit der ‘
Tonfolge innerhalh eincs festsehenden Schemas neu hinzukommende Moment ist f
in der Wirkung der dynamischen und agogisehen Sehattirung verwandt, aber
weit vielgestaltiger als diese. Ucher das Niveau der durch das Metrum ge-
gebenen Bewegungsgeschwindigkett erheben sich die tanzenden Wellehen der
Untertheilungen, wilirend die Zusammenziehungen cinen tiefer gehenden Wogen-
schlag bringen,

Die zweitheiligen Taktarten verieren durch die Zusammenzichun g
sweier Zihleinheiten zu ciner dic cinzige Tonhdohenverinderung, die  dem

AT
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Motiv. moglich ist, d. h, das Motiv schmilzt zu einem einzigen Tone zu-
sammen :
-~ == *
2 7| i 2 I."f}fr ! (richtiger 2 J""!"r) )
\

es versteht sich, dass ein solehes eintimiges Motiv seiner Dynamik nach nur
recht verstanden werden kann, wenn eine Anzahl zweitbniger, das Metrum klar-
stellender, vorausgegangen sind:

=

= = =
_F"—FF—P* 1 i o M et
74 I “l I ‘ :i[_r 1 !

U —

b T

Der dreitheilige Takt kann das erste und zweite oder das zweite und
dritte Taktglied zusammenzieben, sodass sechs verschiedene rhythmisehe Motive
cutstehen:

3 & » l & 4
F I‘ anbetont,
3 8 ¢ ‘ s o
I |
== e - =
rlf FlP
- S ] lb_ inbetont. ;
T e |
| [
—— [ ———
SF | P Iﬁ | |'?
—gf | g p— > abbetont.
38 e Aan 5
FEre Prre

Gleich das erste dieser Motive zeigt die eigenthiimliche Wirkung der Zu-
sammenzichung; so allbekannt uns der Rhythmus ist, so muss doch konstatirt
werden, dass eine Verkettung mchrerer solcher Motive von der Auf-

. . - ==
fassung abgelehnt, d. h. umgedeutet werden wiirde und zwar in o al

Der Grund ist der oben bereits angezeigte, dass gegeniiber den zusammen-
gezogenen Werthen die nicht zusammengezogencn als belebende Elemente auf-
treten; es wird sich daber nach einer solehen aus mehreren Zeiteinheiten zu-
sammengeflossenen Liinge, dic einen Stillstand der dureh das Metrum gegebenen
Bewegung bedeutet, die freic Zeiteinheit als ein neues Einsetzen dieser Be-

*) 8. weiter unten; vel. auch § 20. Dic parallelen Striche sollen gleichhleibende Ton-
stirke anzeigen,
Riemsann, Mus. Dynamik und Agogik. 4
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wegung, als ein neuer Anfang geltend machen. Die fehlerhafte Bezeichnung

unserer gewihnlichen Ausgaben:

S
ot —a—1

'
S S o —

¥ 0 -

erscheint daher auch da nicht haltbar, wo nicht wie hier ein Auftakt die gegen-
theilige Intention des Komponisten verriith, z D.

Brertesl

IMier sind bei (1) Unterbrechungen der gleichmissigen Motivverkettung: vom

zweiten zum dritten Takte ein tiherkompletes (-’ ’ - J ‘ rl r' r) godann

cin anbetontes (f: » I. I.) und zuletzt ein inkompletes ( I 6] statt; ‘ | U

| e *
Die drei Léingen nach einander veranlassen aber die Auffassung eines aus
zweien derselben hestchenden Doppeltaktmotivs: J_\q: J i \_ | -
¢ ol 6l o
Es ist unsehwer zu erkemmen, dass die Linge gern als Motivgrenze
verstanden wird, Das dreizeitige Motiv mit Zusammenziehung zweicr Zeiten
iihnelt in seiner Wirkung sehr dem zweizeitigen: besonders sind einander verwandt:

e

(B zeitig) (2zeitie)
3 - i
e I=l md e | e
N Pl

’iif?|und|o-

Dekanntlich unterseheidet sich dic antike und die moderne Behandlung der
poetischen Metrik besonders darin, dass dic antike Lehre lingere und kiirzere
Silben unterscheidet®), die moderne dagegen starkbetonte und schwacehbetonte.
Die Prinzipien der modernen poetischen Metrik iibertrng man olne weiteres auf
dic musikalische Metrik und gelangte so zu der mehrfach erliiuterten Aecent-
theorie; ich glanbe bereits hinreichend erwiesen zu haben, dass die Aceentuations-
lehre fiiv die Musik nicht ganz korrekt ist, dass sic eine den veriinderten Grund-
bedingungen Rechnung tragende Modification (Ersetzung der Accentsteigerung
durch stetiges crescendo ete.) erleiden muss. Die Wirknng der musikalischen
Motive ist jedoch auch nach Ersetzung der Accentabstufung durch die stetige

*) Lotze, ,Geschichte der Aesthetik in Deutschland®, 8. 300, Lhezweifelt nuch, dass die
Deklamation wirklich versehiedene Zeithwerthe festhiell, sodass die antike Thearic der
Metrik aul cinen Irrthum, auf die Verweehselung verschiedener Zeildauer mit verschiedener
dynamischer Qualitil basirt gewesen wiire. Die Mfglichkeit einer solehen Verwechselung
bestitigt der agogische Accent (§ 22).

E

oy A @ P il R |
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Tonstiirkeveriinderung eine den Versfiissen dhnliche, da, wie wir mehrfach be-
merkten, dic Tonhohenverinderung innerhalb der stetigen Schattirung Stufen
markirt. So erhalten wir also in der musikalischen Metrik wie in der poetischen
zweierlei Formen fiir jeden der bekannten Versfiisse:

i, d. poetischen Metrik. musikalisch.
antik: seit Opitz; mefrisch; rhythmisch:
1. Trochius: — o e ===
o =
Fo rr
2. Tambus: v . —=

TP r

Aber wie in der poetischen stellt sich auch in der musikalischen Metrik
heraus, dass die beiden Formen nichts weniger als identisch sind. Das Wort
»ein hat z. B. einen Diphthong, also langen Vokal und wire nach antiker
Theorie lang zu messen, ist aber nach moderner zumeist accentlos; ,,Mann® hat
einen kurzen scharfen Vokal und wire nach antiker Messung kwrz; ,,ein Mann*
ist aber nach moderner Prosodie ein lambus statt ein Troehiius. Aehnlich wiirde
man fehlgehen, wollte man meinen, cin metrisches Schema in ein rhythmisches
von gleicher oder dhnlicher Wirkung verwandeln zu kinnen, wenn man statt
der dynamischen Hauptuote des metrisehen Motivs im thythmischen eine Liinge
sotzt. Sobald die Linge an Stelle der dynamischen Hauptnote eintritt, wird
sich die Neigung bemerklich machen, die Motive abbetont zu verstehen, auch
wenn sie anbetont gemeint waren. Die Liinge wird chen licher als Motivgrenze
verstanden, sei es, dass der sweite Zeitwerth derselben nur als Analogon der
hekannten Zeitzugabe zum Motiv wirkt oder dass dic durch die Zusammen-
ziehung ausgedriickte Stockung der Bewegung die Auffassung des Endens,
Aufhirens bedingt. Das tritt eklatant hervor darin, dass als dem anhetonten
zweitheiligen Takte analoge rhythmische Bildung nicht die Folge: lang-kurz,
sondern vielmehr: kurz-lang empfunden wird:

2o rrlf iy
SEFPIFFEIfFlr e

Nur wo harmonische Verhiiltnisse die Zuriickbezichung der Kiirze auf die
vorausgehende Liinge fordern (z. B. wenn die Linge Dissonanz und die Kiirze
Auflésung ist), wird die metriseh-rhythmische Bildung

direkt und zweifellos verstindlich. Die auf die Kiirze abbetonte, die lange
Note ing ereseendo stellende Form

—_— I —_—

P fie

e .
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ist woll verstindlich und sehr wirksam, wenn auch unter Umstinden die Auf-

fagsung 4 lﬁ' vorzuziehen sein wird. Aber diese scheinhare Ausnahme er-

weist sieh bei niiherer Betrachtung aus einem ganz ihnlichen oder demselben
Prinzip erkliirbar, wie die Regel; harmonisch hedeutsame Tine (Dissonanzen,
Vorhalte) verlangen niimlich stets eine nicht unbetrichtliche Verlingerung (ausser
dem dynamischen Accent), um dem percipirenden Geiste die Auffassung ibrer
Bedeutung zu erleichtern: Diese Zeitzugabe erscheint nun in den erwihnten
Rhythmen zur Verdoppelung des Notenwerthes erweitert, wie in den anderen
Fillen die durch das Lesezeichen markirte Zeitzugabe am Ende des Motivs er-
weitert erschien. Weitere Zeitzugaben zu den mit der Linge ab-
sehliessenden Motiven sind daher nie erforderlich.

Eine Bildung ganz anderer Art ist nun aber die Zusammenziehung der
dynamischen Ilauptnote mit dem ihr vorausgehenden Werthe:

o__»9® »

Wir wissen, dass das Verharren auf derselben Tonhihe die Auffassung der
dynamischen Schattirung erschwert (§ 3); der dynamisehe Gipfel wird daher
als solcher nicht geniigend hervortreten, wenn ihn nicht cine Tonhishenver-
inderung heraushebt. Aus diesem Grunde wird eine besondere Verstirkung
der vorausgehenden (erescendo-)Note erforderlich, um die Aufmerksamkeit zum
Vorans auf den iiber den Taktstrich hiniiberragenden Ton zu lenken. Diese
besondere Verstirkung ist natiirlich zunichst nur Aecent, wir sahen aber hereits
beim schlichten zweitheiligen Takt (§ 8), dass das nach dem Accent nothwendige
abnelmen und wieder anwachsen gewihnlich wegfillt und die aceentuirte
Note stark ausgehalten wird bis zum Eintritt der ebenso starken dynamischen
Hauptnote; ja dic letztere konnte sogar gegeniiber der accentuirten als sehwiicher,
selbst als # gegen / erscheinen: eine flnliche Verschiehung der Dynamik er-
folgt hier, indem die von der iiber den Taktstrich reichenden Linge absorbirte
dynamische Hauptnote als solehe ganz aufgegeben und das ganze Motiv als
anbetont sehattivt wird:

Eine soleche Verschiebung der Dynamik eignet, wic wir sehen werden, der
Synkope (§ 13), mit welcher daher die in Rede stehende Bildung Verwandt-
schaft hat.”)

*) Diese Motivirung der ruckweisen Verstirkung des Einsatzes der synkopirten dyna-
thischen Hauptnote war mir nocht nicht klar geworden, als ich meinen Vortrag: ,Der Aus-
druck in der Musik® {Teipziz, Breitkopf & Hirlel, 1883) schrieh; dieselbe ist daher als
Rektifikation der abweichenden Erklirungen S. 20 jenes Vortrages anzusehen.

|
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13, Zwecizeilige Zusammenziehung im viertheiligen Takt. Synkope. 53

§13. Zweizeitige Zusammenziehung im viertheiligen Takt. Synkope.

Der viertheilige Takt er, giebt, wenn zwei Zeiteinheiten contrahirt werden,
folgende 1hythmlscheu Motive:

4 7 f r | ‘—f (Daktylus)

=
]
*'Q

r (Amphibrachys) (anbetont)

4 9 F @ | i e 7 2 (Anapiist)
| | | I

4 F ' lf/:r_r |: ‘ ia':_r (Amphibrachys)
4 F | ‘n:'Tﬂ ] |.: r I';:’fl (Anapiist) (/s anftaktig)
4 Siﬁi_j‘o m,f_,.__\;r.“—:-. (Daktylus)
I o o O
1 |'—:i'-\‘d | ‘-t‘r::r—% (Anapist)
4 lrﬁ} F:_J' : i;l I.:' T- (Daktylus) (2/s [Va] anftaktig)
1 ; :.r,_?—} ' rFT?:" (Amphibrachys) |
4 [a_ ‘?‘ﬁ ' (7 T-:‘f*} (Dalchy lus) l
4 o_kifj—il":‘r ! I.(—\?;)::r (Amphibrachys) (abhetont)

{1 o @ ‘p t !' ® |o S | r {Anapiist)

Die anbetonte daktylisehe Reihe wird, wo nicht Hinderungsgriimde har-
monischer Natur vorliegen, licher als 2/, auftaktige anapiistische Reihe (als
solehe abbetont) oder als 1/, auftaktige amphibrachisehe verstanden werden,
desgleichen die amphibrachische anbetonte lieher als 1/, auftaktige anapistische,
wihrend die anapiistische anbetonte Reihe sich zwar etwas schleppend, doeh
wohherstandlmh erweist und zu Umdeutungen keine Veranlassung giebt. Die

[« auftaktige daktylische Reihe erfordert wicder die Anticipation des dynamischen
Hohepunl\tes d. h. sie gehdrt unter die synkopisehen Bildungen, welche simmt-
lich verstindlich, aber auch simmtlich die Auffassung stark anstrengend sind;
die #/, auftaktige amphibrachische und die 3/, auftmktwe anapiistisehe, die gleich-
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falls synkopisch sind, erfordern eine ruckweise Verstirkung, welehe das strenge
Legato fiir das Motiv fast unmdglich macht (vgl. Kap. VII):

——

i _8f . - .

vgl. Beethoven, Op. 2, TIT, Takt 116 . und Op. 22, Rondo, Takt 25 ff,

Die Liinge erweist sich in creseendo durchaus nicht stivend und keinerlei
Umdeutung veranlassend, wenn sie anch die Auffassung etwas anstrengt, sie
macht im Gegentheil das eroscendo wuchtiger:

Da der viertheilige Takt doch fiir die Auffassung letzten Endes stets ein
zweimal zweizeitiger bleibt, auch wenn durch strenges Legato und durehgchende
dynamisehe und agogische Sehattirung die miglichste Verschmelzung vollzogen
ist, so kann es fiir die Auffassung nicht gleicheiltiy sein, ob die Kontraktion
die heiden klcinen Motive enger verschweisst oder aber nur innerhall eines der-
selben stattfindet und dieselben somit gesondert erlilt, |
Letzteres ist der Fall hei den Formen:

(Untertheilungen
anbetont)

f (Untertheilungen

§f ——— ( albetont)

L]

)
{
\
)
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ersteres dagegen bei den Formen:

_—
P—

4 f. ‘-’J;_r ’ (Untertheilongen anbetont)

s
~wi}

| |’5;} (Untextheilungen abbetont)
|

ey
r\_}_,r l. {Untertheilungen anbetont)

.

e

‘i“l‘o (Untertheilungen abbetont)
|

e

R/

Im Sinne wirklicher Doppelzweitheiligkeit (die Sehattirang getheilt gedacht)
sind diese verschweissten Bildungen Synkopen; wir sehen aber hier, dass es
zwei grundversehiedene Arten der Synkope giebt, deren eine, die wir die
Ieichte nennen wollen, dem dynamischen Schwerpunkt des Motivs seine Stelle
Lisst, wihrend die andeve, die schwere Synkope, ihn verschielt:

;: { |GT- |' ans |' T" I. ? i
: ' leichte Synkope
——— T e
'] 4 # dus @ ® [ [)
For for
s 4 . aus D—:} -;: P
» @
f~—f Pl

schwere Synkope

Bei der crsteren Art der Synkope fillt der Beginn der langen Note mit
dem Schwerpunkte cines der heiden Motive zusammen; bei der zweiten dagegen
wiirde der Sehwerpunkt auf die zweite Hiilfte der langen Note fallen. Die lange
Note verlangt aber stets cinen mehr oder minder starken Anfangsaccent als
Entschiidigung fiir den Ausfall der Tonhéhenverinderung; dieser fillt also bei
der leichten qynkupe auf die Stelle, wo eines der kleinen Motive seinen Schwer-

punkt hat (I a'|—| ) in einem Falle sogar auf den dynamischen Gipfelpunlkt

o o | T - : "
des ganzen Motivs (‘. ’ lp r), wo er natiirlich olme Belang ist, verstirkt da-

gegen im anderen I'alle den schwiicheren Ton des Motivs aul Kosten des nach-

mischen Gipfelpunkt ( TD&_,r r) Doch auch die Fille, wo die Zusammen-

stehenden stivkeren (;7-‘,) und verlegt in einem Falle sogar den dyna-

ziehung nur das eine dc1 beiden Motive trifft, sind keineswegs gleichwerthig,



56 IT. Rhythmische Bildungen durch Zusammenziehung mehrerer Zihleinheiten,

Der die lange Note einleitende rhythmische Aceent trifft in zwei Fiillen mit dem

=

dynamischen Gipfelpunkt des Motivs zusammen ( la:rl':._!. und I-_?Tr) von

denen allerdings der erstere zu den umzudeutenden gehirt; in zwei anderen
Fillen bezeichnet er die Stelle des Schwerpunktes im zweitheiligen Motiv

('-::.-:— r und F“ F’? ) in allen den Fillen aber, wo die zweitheiligen

G.lieder abbetonte sind, trifft er auf die sehwiichere Note des Motivs und ver-

— —

stirkt diese anf Kosten der folgenden stirkeren (F"_T‘i- und o [ E:?J
| !
in zwei Fillen sogar die Verschiebung des dynamischen Gipfelpunktes des

—= 8f §fF - —— .
Motivs bedingend (I' . ;'*-'—'!' und 4'*-’-' e r) Wir haben aber solche
Bildungen als der Synkope verwandt, als synkopiseh bezeichnet; sie theilen die
Eigenschaft der Synkope und zwar der gewllnlich nur wit diesem Namen be-
legten schweren Synkope, die Dynamik wesentlich zu verindern und Zeitwerthe,
die im einfachen Schema von untergeordneter Bedeutung sind, in den Vorder-
grund zu stellen,

§ 14, Zusammenziehungen im finftheiligen und
siebentheiligen Takt,

Der fiinftheilige Takt, den dic Taktlehre gewdhnlich als Curiositit nur
einmal erwihnt und dann unerdrtert lisst, wird in einigen Formen gerade dureh
die Zusammenziehung zweier Taktglieder vicl leichter verstindlich, Wenn ich
auch hier keineswegs fiir denselben kriiftigere Propaganda machen will, so halte
ich mieh doch fiir verpflichtet, darauf hinzuweisen, dass besonders die Zusammen-
ziehung der dynamischen Gipfelnote mit der néichstfolgenden die Taktart sehr

acceptabel macht:
ﬁ” l ld_.F'_:T. (anbetont)

o

(besser in die abbetonte Forw angedentet).

—_— |
5 e f IFF"'. N ¢ U Anftakt)
| i
e == |
5 rﬁ:'. | Froe PP P Auttaky

5 -_?_\?r:r? ' l;-:lo_Tf“—"f | (%s Auftakt)

AL N A
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Auch im crescendo findet die Linge mit Gliick Platz:

—_

“FlFrr FlFppr Cotutaid
PP e fr et
- _ (35 Auftakt)
_— _ | = —_ |
SPELFL PPIeY
—_— ] T— “(abhetont)

Auch auf einige rhythmische Gestaltungen des siebentheiligen Taktes
sei hingewiesen:

rr rrier it

—|:—_‘|::=|
’]lnﬁ’ll'l- e 8 7

0(1&1 mit zwei Zummmenmehunoen.

T’Trl i

—_— }J——__ |

¢ 7.’7'[.(1 90-!13:0

5 Pl |t !
‘q § 15. Zweizeitige Zusammenziehung im sech_stheiligen (2/s) Takt.

,( Der sechstheilige Takt, als 2/; Takt gefasst, gestattet innerhalb jedes der

beiden ihn zusammensetzenden dreitheiligen Motive zwei Formen der Zusammen-
ziehung; dazu kommen die dbergreifenden Zusammenzichungen (Synkopen).
i Dic Zahl der verschicdenen dadurch miglichen rbythmischen Gestaltungen ist
I daher eine ziemlich grosse. Die anbetonten iibergchen wir, da diesclben ge-
' gewohnlich umgedeutet werden und zwar in dic mit der Linge endenden oder

“ auch in die mit Linge beginnenden Formen.
T
| pieeereire s
I
; pILerrpieer
; 5] === [ ::-:;_:7_ - -____:i:‘:—
.. o'p oo's | 00'e se ! (Y auftaktig, siimmtlich gut).
§ S / | | L‘l I | ‘i
i 9 sf = 5 —_—
g 3 ® op' o."ﬁor‘- !
| gLy plIee s L
“ g =< }H}— -, i_,___:_‘h—-
| ap @ g [ ]
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?:_'f__' :;1:
|
reeripreerie
reeriperrsls
{l"':_. 1 _L“,:_ ; (abbetont, simmtlich gut).
' e
Lrerisererls
erreerig srerls
‘::_,Sf; —;f_g'f';
JRITARINTIY

§ 16. Zweizeitige Zusammenziehung im neuntheiligen Takt,

Der neuntheilige Takt ist natiirlieh noch reicher an maglichen Gestaltungen;
er mag den DBesehluss bilden: die noeh grasseren Taktarten werden wir besser

als durch Untertheilung entstanden auffassen.

Dic anbetonten Formen lasse

ich aus, da sie in die anftaktigen wmgedentet werden.
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Sowohl im erescendo als deerescendo bewirkt der die lange Note hervor-
hebende Aecent, wenn er nicht den Anfang oder Schluss der ganzen neun-
theiligen Gruppe bildet, eine Untergliederung derselben, in iihnlicher Weise,
wie wir sie zuerst im § 8 und seitdem ifter durch melodische Wendungen
herbeigefiihrt sahen, Die lange Note wird im Allgemeinen gern als Ende ver-
standen werden, wo aber nur ein Taktglied iibrig bleiben wiirde, natiirlich als
Anfang, d. h. in den Motiven:
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Auch wird sie, wo sic auf den Anfang eines der den ncuntheiligen Takt
zugammensetzenden dreitheiligen Motive fillt, wenn diese abbetont sind, die
Verschmelzung der Motive lockern, also in den Fiillen:

Lrirpreers
e W e o~ (I
Ereriers
e o p o 89 p g
Lrer ey

Dagegen wird sie Tripelmotive fester verkitten, wo sie das Ende des cinen
mit dem Anfang des andern verkniipft; die beiden wachsen dann wenigstens
fester zusammen und hilden, wenn sich der Rest loslist (wenn die lange Note
als Ende wirkt) eventuell unregelmiissige (d. h. nicht drei- oder sechstheilige)
Motive, z. B.

Wir sehen also, dass diese cinfachste rhythmisehe Modification des metrischen
Schemas die Auffassung in der mannichfaltigsten Weise bestimmt und bereits
ein ausserordentlich vielgestaltiges Leben bedingt. Man beachte aber, dass die
durch das Metrum gegebene dynamische Schattirung zu Recht bestehen bleibt:
wo die Auffassung umspringt, wechselt allerdings die dynamische Schattirung,
aber die neue dynamische Sehattirung ist auch wieder gegeben, sobald die Auf-
fassung sich fiir eine andere metrische Form entschieden hat.

§ 17. Mehrmalige Anwendung der zweizeitigen Zusammenziehung
im 2/, und %, Takt.

Der sechs- und neuntheilige Takt lassen die Zusammenzichung zweier Zeit-
einheiten zu einer Linge mchrmale zu: der sechstheilige Takt mit zweimaliger
Anwendung der Zusammenziehung ergiebt die Rhythmen:
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17. Mehrmalige Anwendung der zweizeitigen Zusammenziehung im 2/; und 3/, Takt. g5
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Ieh unterlasse es, auch die im neuntheiligen Takte dureh zwei- und drei-
fache Anwendung der Zusammenziehung zweier Einheiten entstehenden Rhythmen
nachzuweigen, mit um so leichterem Gewissen, als die meisten derselben sich
nur alg Uebersetzungen dor zweitheiligen Gebilde (héherer Ordnung) des
3/, Taktes ins dreitheilige erweigsen kénnen, z. B,

NN NN N

Zur Verhiitung eciner iibermissigen Ausdehnung und Vertheuerung dieses
Buches bescbriinke ich mich auf das nothwendige, und tiberlasse die Ausfiihrung

des fehlenden dem angeregten Interesse des ermstlich Strehenden.
Riemann, Mus. Dynomik nnd Agogik. B

0 O O OO Y P e U 1111 e FAL |



66 II. Rhythmische Bildungen durch Zusammenzichung mchrerer Zihleinheiten.

§ 18. Durchgefiihrte zweizeitige Zusammenziehung im viertheiligen
und sechstheiligen Takt. Dreizeitige Zusammenziehung, Punktirung.

Der viertheilige Takt verwandelt sich durch zweimalige Anwendung der
zweizeitigen Zusammenziehung in einen zweitheiligen von doppelt so langsamer
Bewegung, desgleichen der sechstheilige durch dreimalige Anwendung der Zu-
sammenziechung in einen dreitheiligen von doppelt so langsamer Dewegung. Die
Verhéltnisse liegen aber fir den 2/, und 2/; Takt natiilich nicht gleich; bei

jenem bedeutet die fortgesetzte zweizeitige Zusammenziehung eine Wegschaffung
J & g 2 g &

der Untertheilung, bei diesem dagegen eine der Untertheilung widersprechende
Synkopenbildung:
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Das der ersteren Bildung analoge im 2/; Takt (wie im 3/, Takt) wiirde die
fortgesetzte dreizeitige Zusammenziehung sein:

9 L .lo | J- '!.
‘l L]

Indess aueh im viertheiligen Takte ergiebt dic hindre Zusammenzichung
cinige Bildungen, die dem einfach zweitheiligen Takte fremd sind, nimlich bei
der 1/, auftaktigen und der */, auflaktigen (abbctonten) Form:
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Diesen Bildungen entsprechen im 2/; Takt die folgenden durch dreizeitige
Zusammenziehung der kleinen Motive entstandenen:
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Die dreimalige zweizeitige Zusammenzichung ergiebt im 2/, Takt die
Formen :
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Die dreizeitige Zusammenzichung ist im zweitheiligen Takt natiirlich un-
méglich; im dreizeitigen verwandelt sic das ganze Takimotiv in eine einzige
lange Note, die Bedingungen fiir die Verstiindlichkeit der Bildungen sind daher
dieselben wie beim zusammengezogenen zweitheiligen Takt (¢ 12). Dagegen
ergicht sic eine neue wichtige rhythmisehe Bildung im viertheiligen 'l'akt,
nimlich die sogenannte Punktirung:

Goine

e ) J )

[~
Wenn schon die zweizeitige Linge gern als Ende verstanden wurde, so
gilt das noch mehr von der drcizeitigen. Die obige Reihe wird, wenn nicht
harmonische Griinde (Vorhaltslisung) zwingend diese Auffassung fordern, stets
umgedentet werden in:
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Die anderen noeh moglichen Bildungen sind:
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Der 3[; Takt ergiebt, wenn die dreizeitige Zusammenziehung itber die
Grenzen der ihn zusammensetzenden dreizeitigen Motive iibergreift, noch fol-
gende Rhythmen:
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Dic entsprechenden Bildungen des 3/; Taktes sind leicht zu konstruiren;
es sei nur erinnert, dass derselbe dic iibergreifende dreizeitige Zusammenziehung
an zwei Stellen zugleich zulisst, z. B
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Wer cinmal den reichen Gehalt an lebendiger Kraft und Be-
wegung, der in diesen metrisch-rhythmischen Formationen steekt,
erkannt und empfunden hat, der wird es der Mithe werth halten, mit
Vollbewussteein aus diesem unversiegharen Borne zu sehépfen und
die einzelnen Bildungen so mit musikalischem Leben zu fiillen, dass
sie voll und deutlieh zur Geltung kommen. Bei niberer Ueberlegung
kaun es kaum jemand filr minder wichtig halten, die typischen
Grundformen der Rhythmik dureh praktische Satziibungen der Dar-
stellung geliufig zu machen, als etwa die Einfihrung des iiber-
miissigen Dreiklangs oder andere harmonische Details zu iiben. Der
Unterricht in der Metrik und Rhythmik ist in erster Linie Anschauungsunter-
rieht; die durch Notenwerthzeichen, dynamische Schattirungen und Aceentzeichen
dargesteliten Rhythmen sollen vom Geiste direkt crfasst werden, ohne dass sie
in klingender Musik zur Gelfung gebracht werden; der schonere, lohnendere
Theil dieses Studiums wird aber die Verwandlung der Rhythmen in wahrhaftige
Musik sein. Dabei ist die Hauptsehwierigkeit die Vermeidung soleber melodischen
nnd harmonischen Wendungen, welche geeignet sind, eine Umdeuntung des dar-
zustellenden Rhythmus zu veranlassen. Bekanntlich verbinden sich am un-
cezwungensten steigende Tonhdhe und erescendo, wie fallende Tonhéhe und
diminuendo: jedenfalls ist der Wechsel der Richtung der melodisehen Be-
wegung (§ 98) von ibnlicher Wirkung wie der Wechsel der dynamischen
Schattirang vom eresecendo zum diminuendo und umgekehrt: man wird also
hinsichtlich der Melodik die Rhythmen am ungehindertsten gestalten, wenn man
mit der dynamischen Gipfelnote dic Meclodie wenden lisst. In harmonischer
Ilinsicht ist besonders darauf hinzuweisen, dass ein Vorhalt mit seiner natiir-
lichen Fortselreitung zusammengehirt, die Auflisung der Disgonanz nur Ende,
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nicht Anfang sein kann, wihrend Durchgangstine stets auf das folgende hin-
weisen und keinenfalls absehliessen konnen. Unter Beobachtung soleher Ge-
sichtspunkte, welehe der als vorausgegangen angenommene Unterricht in der
Harmoniclehre und im ecinfachen Kontrapunkt (Melodik) an dic Hand gieht,
kann die Uebung im Satz der Rhythmen keine besonderen Schwierigkeiten
machen. Dieselbe wird sich als Husserst wirksames Stirkungsmittel der musi-
kalischen Vorstellungskraft erweisen und dic Phantasie nachhaltic befruchten.
Dass Beispiele, die der Lehrer zu geben hat, den selbststiindigen Versuchen der
Schiiler vorausgelien miissen, versteht sich wohl von sellist, wenn nicht das un-
angenehme eintreten soll, dass der Sehiiler mechaniseh die Zeitwerthe melodisch
fillt, ohne selbst die Rhythmen empfunden zu bhaben. Immer wieder muss
ich daranf hinweisen, dass das Musikdiktat das geeignetste Mittel ist,
die Auffassung der Rhythmen zu iiben, vorausgesctzt, dass der Lehrer dasselbe
methodiseh handhabt. Eine Anleitung habe ich in dem Artikel: LDas Mnsik-
diktat als Vehikel der Phrasirungslebre” im Jabrgang 1883 des ,Musikalischen
Wochenblattes* gegehen.

I Kapitel

Rhythmische Bildungen durch Untertheilung
einzelner Zdhleinheiten.

§ 19. Untertheilungen im zweitheiligen Takt.

Untertheilungen nennen wir die Zerlegung von Zihlzeiten in kleinere
Werthe; diese letsteren werden dann nicht Zihleinheiten sehnellerer Art. viel-
mehr ist immer wieder mit Nachdrmek darauf hinzuweisen, dass die den
iisthetischen Eindruck eines Tonstiickes wesentlich bestimmende Empfindung des
Tempo abhiingt von der rechten Erkenntniss dor Werthe, welche als Zihlein-
heiten gelten sollen und dass eine Verinderung der Bestimmung der letzteren
dic Empfindung der Tempo modifiziren muss, Alle die Auffassung der Zihl-
einheiten stirenden rhythmischen Umgestaltungen, wie die schlichte Zusammen-
ziehung, Synkope und Punktirung, sind nach dicser Richtung wirksam, am
wenigsten dic sehlichte Zusammenziechung, welche den dynamischen Schwor-
punkten ihre Stelle wahrt, am meisten diejenige synkopirende, welche dieselben
verriickt.  Bei den grossen Zusammenziehungen, welehe in der Verschmelzung
ganzer Zihlzeiten bestehen, trat das noch verhiltnissmiissie selten auffallend
hervor; desto mehr werden wir aunffallende Wirkungen finden, wenn wir zur
Zusammenziehung von Untertheilungen kommen, Die Untertheilungen selbst
storen die Auffassung der Zihlzeiten nicht; die Zihlzeiten erscheinen stets dureh
Toneinsitze markirt, zwischen welehe sich weitere Tine einschichen. Nur wo
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die Untertheilung von Zihlzeiten gemischt mit Zusammenziehungen auftritt, wird
die Auffassung durch die Untertheilung noch erschwert werden.

Die Unterzweitheilung eines Taktgliedes des zweitheiligen Taktes ergiebt
Bildungen, die denen analog sind, welche wir hereite durch Zusammenziehung
zweier Zeiten im viertheiligen fanden:
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(Zuniichst ergeben sich nur diese schlichten Bildungen, da z. B. ein zwei-
theiliger Takt der Form: ;|: r ' nicht existit, also nicht untergetheilt

werden kann.) Die gefundenen vier Rhythmen hahben aber eine ganz andere
Bedeutung als die aus Zusammenziehung des vierziihligen Taktes entstandenen:
in jemen wirkte die Linge hemmend, sodass die Zihleinheiten als lebendigeres
Flement erschiencn: hier wirken die Kiirzen der Untertheilung anregend zu
ciner iiber das Mass der Zihleinheiten hinausgehenden Bewegtheit, sodass die
Zihleinheiten relativ als Lingen, wenigstens als die der Bewegung Schranken
zichenden, dieselbe ziigelnden Elemente empfunden werden. Hier wie dort wird
aber gern die lebhaftere Bewegung der kiirzeren Téne als cin Anfang, als ein
Wollen, Streben, Driingen verstanden werden. dem die Lingen ein Ziel zu
sctzen scheinen, d, h. die anhetonte Form wird auch hier gewdhnlich
in eine in- oder abbetonte umgedontet werden. Nur im crescendo wird
auch hier wie in frilher gefundencen Fillen (§ 13) die Lénge ohne Umdeuntung
alg Anfang verstanden (‘, | —_ )
L] J L

Die Unterdreitheilung und Unterviertheilung einer Zihleinheit im zwei-

theiligen Takte ergicht die nicht wesentlich verschiedencn Bildungen:
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nur zwingt die erhthte Lebendigkeit der Untertheilung noch entschiedener zur
Umdeutung der anbetonten Formen in die abbetonten. Die dreitinigen (fe-
bilde der Unterdreitheilung sind nicht cigentliche Triolen, deren Wesen vielmehr
in einem Widersprueh gegen cine herrschende Zweitheiligkeit beruht und zu den
im V. Kapitel abzuhandelnden abweichenden Untertheilungen von Zusammen-
ziechungen gehirt, welche die Auffassung der Zihleinheiten storen. Man brauncht
nur diese Formen der Unterdreitheilung zu vergleichen mit den aus dem 2/3 Takt
durch Zusammenziehung der drei Kinheiten eines Motivs niederer Ordnung ent-
stehenden, um cinzusehen, dass hier nicht eine rhythmische Bildung von
irgend weleher Komplizirtheit vorliegt:
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Die Unterzweitheilung heider Glieder des zweitheiligen Taktes ergiebt einen
viertheiligen aber zweizihligen Takt:
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Hier vermissen wir aber noch immer die ganz geliufigen Formen :
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Durch Untertheilung in dem gewshnlichen Sinne sind diese nicht zu er-
kliren. Es ist aber offenbar ganz ungerechtfertigt, dass man Untertheilungen
stets nur im anbetonten Sinne annimmt. Man vergleiche folgende heiden Arten

der Auflisung dessclben Motivs in kleinere Werthe:
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Sollte jemand mach reiflicher Ueberlegung bei ¢) in der Reperkussion die
Aufldsung der Viertel der urspriinglichen Form sehen wollen?

==
— ——
Oder, da das wegen des dann allein am Anfang iibrig bleibenden ganz un-
erklirlichen Achtels ¢ unméglich ist — sollte jemand in ¢) etwas anderes sehen
wollen als eine Untertheilung von a)? Es ist theoretisch durchaus nicht korrekt,
dass man allgemein immer die zwischen die Zihlpunkte fallenden Zeittheile auf
den vorausgehenden Zihlpunkt bezieht:
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Dieselben sind vielmehr sogar zumeist auf den nachfolgenden Zihlpunkt
zu beziehen :
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oder theils nach vorwiirts oder theils nach riiekwiirts:
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sodass die Untertheilungsmotive ihnlich den an-, in- und abbetonten,
aus mehreren Zihleinheiten bestehenden Taktmotiven (§ 2) sich danach unter-
scheiden, ob der Zihlpunkt auf den Anfang, das Ende oder ein mittleres Glied
fallt. Der Kiirze wegen und zuy Vermeidung einer Ueberladung der Terminologie
wollen wir auch die Untertheilungsmotive der ersten Art anbetonte, die der
zweiten Art abbetonte und die der letzten Art inbetonte nennen. Unleughar ist
i der eigentliche Triger der Zihlzeit der Schwerpunkt, dic dynamische Hauptnote
; des Untertheilungsmotivs.

S0 gewinnen wir fir den zweitheiligen Takt durch abbetonte Unterzwei-
theilung zuniichst die oben vermissten Formen:
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und durch abbetonte und inhetonte Unterdreitheilung die Formen:
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Wird nur eine der beiden Zihleinheiten in- oder abbetont untergetheilt, so
muss doch durch diese Art der Untertheilung der dynamische Werth der nicht
untergetheilten Zihleinheit bestimmt werden, d. h.
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withrend die beiden anderen moglichen Formen keiner weiteren Erliuterung
bediirfen, da der Taktstrich dieselbe klar genug anzeigt:
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Die durch ab- oder inbetonte Unterdreitheilung nur einer Zeitcinheit
entstehenden rhythmischen Umgestaltungen des zweitheiligen Takfes sind simmt-
lich #usserst selten. da im Falle ihres Vorkommens die Notirung als 2/, Takt
(%4, 85 %16) vorgezogen wird, welche die sonst schwer verstindlichen Bildungen
zu ganz leicht verstiindlichen macht:
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Soll dagegen die Taktart beibehalten werden, so muss eine nicht ganz
genaue vikarirende Notirungsweise Platz greifen, némlich:
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woriiher gogleich mehr,

Die moch tibrigen kinnen iberhaupt nur in einer Gestalt anfrezeichnet
werden, welehe die Unterdreitheilung als durehgefiilirt erscheinen ldsst:

e e A S

| sp e L rIrp et ey
2 i

?.‘:—(‘—I :LT\. L :;:“:-:'s.f;:i. W= -q;:::‘:f,—kz_r !

CR N A A o S T o I _!'E_I'lg

| Unterzweitheilung und Unterdreitheilung kinnen auch in der Weise kombi-
nirt werden, dass eine Zeiteinheit in zwei, die andere aber in drei untergetheilt
| wird. Die Dreitheilung erscheint dann im Gegensatz zur Ziweitheilung als
11 wirkliche Triole; doch zielit dic Notensehrift in allen den Fiillen, wo die Triole
| anders als anbetont auftritt, eine Sehreibweise vor, welehe die Triole als an-
betont in den Takt cinreibt (wie oben). Die sich ergebenden Rhythmen sind:
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a) mit anbetonten Untertheilungen:
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Die einzig iiblichen rechts gegehbenen Sehreibweisen von b) und e) sind
zuniichst inkorrekt, da sie die Tricle auf die heiden Untertheilungsmotive ver-
theilen:
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Der Eintheilungsfehler wird jedoeh verschwindend klein, wenn wir die
agogische Schattirung in Betracht ziehen; demn im ersten Falle erleidet die
letzte Note des zweitheiligen Motivs eine nicht ausser Acht zu lassende Ver-
lingerung, wihrend im zweiten das allein im ecrescendo (vor dem Taktstrich)
stehende Achtel den promptesten Ansehluss an die dynamische Gipfelnote for-
dert; es erscheint sogar die Schreibweise des zweiten und dritten Falles unter h)
(zwei Sechszehntel statt der im crescendo stehenden also etwas zu heschleunigen-
den Triolenachtel) als nur ganz unwesentliche Modifieation des eigentlichen
Rhythmus. Kénnen wir so fiir die Praxis mit der Ersatz-Schreibweise zufrieden
sein, so muss doch die Theorie fragen, ob die links gegebenen Notirungen denn
nicht verstindlich sind, also nothwendig die Vertretung durch die rechts ge-
gehenen fordern? Diese Frage kann nicht unbedingt bejaht werden. [istorisch
steht dem entgegen, dass die Mensuralnotenschrift im 14.—15. Jahrhundert die
ithergreifende (aus cinem Notenwerth der niichst griosseren Art in den anderen
hiniiberragende) Triole kannte, dass aber freilich schon das 16. Jahrhundert
dieselbe umdeutete: es sind das die Fille, wo die Schwiirzung (Color) nach der
Erklirung der Theoretiker des 16, Jahrhunderts der Note den vierten (statt den
dritten) Theil ihres Werthes nahm, z B. (a. d. 2. Kyrie von Obrechts Messe
JAve regina coclorum’):
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und auch von Obrecht so gemeint. Doch auch abgesehen von historischen
Analogien scheint mir die iibergreifende Triole nicht unfasshar, wenn sie auch
cin lossreissen von der durch den Taktstrieh und die gemeingamen Querstriche
anerzogenen Gewohnung an die anbetonte Zusammenreehnung der Untertheilungs-
werthe fordert. Um die iibergreifende Triole zu verstehen, denken wir uns am
besten die Takivorzeichnung als # gewihlt, in welechem Falle dic Glieder der
zweitheiligen Gruppe durch Punkte streng ihrem Werthe nach hezeichnet werden
kinnen:
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d. h. das volle Verstindniss derselben ergieht erst die Annahme einer ah-
weichenden Zusammenziehung von Untertheilungen zweiten Grades.
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§ 20. Untertheilungen im dreitheiligen Takt.

Die anbetonte Unterzweitheilung einer Zihleinheit des dreitheiligen Taktes
ergiebt die Rhythmen:
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Wir hatten schon mehrfach Gelegenheit, zu bemerken, dass die abbetonten
Formen ecines eigentlichen diminuendo entbebren; bei langsamerem Tempo,
welches der dynamischen Hauptnote cin merklicheres diminuendo gestatten
wiirde, crscheint dicse daher gewihnlich verkiivzt, sei es durch gefordertes Ab-
setzen (Staccatopunkt) oder durch eine die Hilfte des Notenwerthes vernichtende
Pauge.  Wird nun die dynamische Hauptnote getheilt (oben im 6, Beispicel), so
kann allerdings ein sehnelles diminuendo ausgepriigt werden, doch wird das
nur dann geschehen, wenn der zweite Ton der Untertheilung die Lisung ciner
Dissonanz ist, welche der erste Ton brachte, z. B.
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macht dagegen dic Melodiebewegung einen harmonischen Schritt (Sprung) oder
wird derselbe Ton zweimal angegeben (reperkutirt), so wird der zweite Ton
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20. Untertheilungen im dreitheiligen Takt, 79

dem ersten an Stiirke nicht nachstchen, die Untertheilung wird also die Ab-
betonung nur noeh nachdriicklicher markiren:

o/

Fiir solehe und #hnliche Fille wollen wir uns hier eines hesonderen Zeichens
fiir die gleichbleibende Tonstirke bedienen, nimlich zweier parallelen Striche (=)
im (regensatz zu den divergirenden des crescendo- und des diminuendo-Zeichens.

‘Ieh habe wich dieses Zeichens bereits in den vorausgehenden Paragraphen be-

dient, wo in abbetonten Motiven der dynamische Hshepunkt durch Synkopirung
von dem Taktstrich geriickt war; hier also wiire seine Anwendung:

Dureh anbotonte Unterzweitheilung zweier Glieder entstehen folgende Formen
des dreitheilizen Taktes:
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Von den anbetonten (1—3) ist nur die erste unbedingt verstiindlich; hei
der zweiten und dritten wird stets die Umdeutung in eine der aunftaktigen
Formen sich als geboten erweisen, wenn nicht besondere melodische oder har-
monische Kombinationen ihrer Auffassung zu Hiilfe kommen.
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Die abbetonte Unterzweitheilung eines Gliedes im dreitheiligen Takte setzt,
wie wir aus den analogen Unterzweitheilungen des zweitheiligen Taktes § 19)
wissen, ecine Zersetzung simmtlicher Taktglieder in abbetonte Untertheilungen
voraus, sodass die Lingen als Zusammenziehungen wirken und Accente be-
kommen. Der durchweg abbetont untergetheilte dreitheilige Takt unterscheidet
sich von den entsprechenden Formen des dreimal zweizeitigen Taktes nur da-
dureh, dass er nur dreiziiblig und nicht sechszihlig ist:
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Miissen wir die durchgefiihrte Untertheilung voraussetzen, so gehen wir
von ihr aus am natiirlichsten zu der Zusammenziehung nur eines der kleinen
Motive und von dieser zur Zusammenzichung zweier iiber, welche als die ge-
suchte Untertheilung nur einer Zihleinheit erscheinen wird, Wir gewinnen also
zuniichst die Formen:
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Die mit zwei Zusammenziehungen resp. nur einer Untertheilung sind:
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Natiirlich kimnen im dreitheiligen so gut wie im zweitheiligen Takt einzelne

Zihleinheiten in drei statt in zwei kleinere Werthe zerlegt werden, Tritt eine
Ttiemann, Mus, Dynamik und Agogik, 6
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solche Unterdreitheilung nur an einer Stelle auf, so erhalten wir zuniichst

die Rhythmen:
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Wo das Unterdreitheilungs-Motiv in-
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oder abbetont auftritt, gewinnen die

nicht untergetheilten Werthe die Bedeutung von Zusammenziehungen in- oder
abbetonter Motive und die Taktvorzeichnung nimmt daher am besten von der

Unterdreitheilung Notiz:
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20. Untertheilungen im dreitheiligen Takt.
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Die Unterdreitheilung mit in- und abbetonten Motiven in zweimaliger An-
wendung erscheint angesiehts der Nothwendigkeit der Auffassung solcher Bil-
dungen als theilweiser Zusammenziehung bei durehgefiihrter Unterdreitheilung
als einfachere und leichter verstiindliche Form, z. B.

e i O Bhaeae ol B o
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Wir diirfen die Aufstelling und Bezeichnung der Schemata getrost dem
angeregten Interesse liberlassen. Desgleichen wollen wir nicht die Kombinationen
von Lnterdreitheilung und Unterzweitheilung einzeln priffen. Dieselben sind
nach den im vorigen Paragraphen fiir die Untertheilung des zweitheiligen Taktes
erkannten Gesichtspunkten zu heurtheilen; die in den Untertheilungen anbetonten
sind leicht verstindlich, z. B,

wobei aber zu betonen ist, dass diese Anbetonung der Untertheilung nur cine
seheinbare ist, das Ohr vielmehr die abhetonte Triole hért, niimlich statt der
beiden eben notirten:
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Dagegen gehdren die in den Untertheilungen in- und abbetonten zu den
am schwersten verstindlichen rhythmischen Problemen und dtirften nur in den
rechts beigefiigten vikarirenden Notirungen anzutroffen sein:
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Dic anbetonte Unterviertheilung einzelner Glieder des dreitheiligen Taktes
ergiebt einige bekannte Bildungen; doeh ist sowohl im drei- als im zweitheiligen
Takte die Unterviertheilung von besonderer Bedeutung, wenn sie mit Wieder-
zusammenzichung dreier Thelle auftritt. Die BlldLlllUB]].
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ergeben, wenn drei Glieder der aufgeldsten Zshleinheit wieder zusammen-
gezogen werden (§ 18), die beliebten Gestaltungen:
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Die einzelne Kiirze doppelter Untertheilung als Schluss ist selbst durch
besondere harmonische Verhiltnisse nur ganz ausnahmsweise verstindlich zn
machen.*)

Der punktirte Rhythmus f_;r als Untertheilung im zweitheiligen Takt ergieht
die Formen:
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Als Ende des Motivs wiirde er wieder die Umdeutung bedingen :
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*) So 2z B. im 1. Satze von Mozart's D-moll-Konzert ;
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20.  Untertheilungen im dreitheiligen Takt. 87

Zweimal angewandt gestaltet die punktirte Untertheilung den dreitheiligen
Takt um zu den Formen:
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Alle anderen Formen unterliegen der Umdeutung. Man heachte wohl, dass
die Kiirze der Untertheilung sich von der Linge loslist und in eine
engere Beziehung zur nachfolgenden Linge tritt; auf dieser Thatsache
der Empfindung basirt die alte Hausregel™), dass die punktirten Rhythmen stets
schiirfer gegeben werden miissen als die Notirung sie verlangt:
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Hier markiren die Lesezeichen die durch die verinderte Auffassung bedingten,
die Untertheilungsmotive trennenden Verzdgerungen, d. h. die punktirte Note
wird verlingert und die kurze behufs promptesten Anschlusses an die folgende
noch weiter verkilrzt. Das erste Motiv wird dureh die verinderte Bezichung

inkomplet (ein E fehlt), das letate iiberkomplet (ein E zu viel), d. b. das Ohr
hirt wieder anderes, niimlich eigentlich:
| ! |

VA

3

Eine Mischung sehblichter und punktirter Untertheilung  bedingt iihnliche
Verschiehungen der Untertheilungsmotive:
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*) Leopold Mozart, Violinschule (1756), I, 3, § 11: ,,Der Punkt soll iiberhanpt allezeit
etwas linger gehalten werden.* Daselbst IV, § 13: ,Wemnn vier Noten in ein Viertheil zu-
sammen kommen . . . so wird, wenn die erste und dritte Note punktirt sind, jede Note mit
ihrem besonderen Striche, doch abgesondert und also vorgetragen: dass die dreimal ge-
strichenc ganz spiit ergriffen, die daraul folgende aber mit geschwinder Abiinderung des
Striches gleich daran gespielt wird.*
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Die Punkfirung der letzten Ziihleinheit des Motivs zwi ingt zum Uebergang
in die Auffassung im Sinne durchgefilnter in- und abbetonter Untertheilung,
zuniichst in den hekannten Formen:
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Die aus der Mischung punktirter und schlicht zweitheiliger in- und ab-
betonter Untertheilung sich ergebenden Rhythmen gehiren wieder zur Kategorie
der schwierigsten Komplikationen und erseheinen in der gewdlmlichen Notirung
durch annihernd gleiche Bildungen vertreten:
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Es bedarf wohl keines grossen Scharfblickes, um zu bemerken, dass dies
die vom Ohr eigentlich vernommenen Rhythmen aueh da sind, wo nicht der
Untertheilungswerth am Ende des Taktmotivs dic Auffassung anderer als
anbetonter Untertheilungen gebieteriseh fordert, d. h. dass die weiter oben ge-
gebenen Bildungen dhnlich umzudeuten sind.

Die iibrigen Formen des dreitheiligen Taktes ergeben sich leicht durch Ver-
setzung der Taktstriche und entsprechende Verinderung der dynamischen Be-
zeichnung mnach Massgabe der bisher beobachteten Gesetze. Die hier wieder
beobachtete Stellvertretung der Rhythmen, welche wir bereits im § 19 zu er-
kliren vermochten, wird uns immer wieder hegegnen. Sie verwandelt in der
Notensehrift alle in- und abbetonten Untertheilungen in anbetonte, ohne aber
doeh bewirken zu kénnen, dass die Auffassung die In- resp. Ab-
betonung aufgiebt. Der Rhythmus:
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mit seinen drei verschiedenen Motivwerthen:
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wire ein schlechterdings unlisbares Rithsel, wenn wir nicht seine vikarirende
Bedeutung erkiinnten. Die Auffassung vernimmt eben nieht die stellvertretenden,
sondern die thatsiichlich zu Grunde liegenden Werthe, welche gleich sind:

Dieser Nachweis ist von allerhochster Bedeutung und rektifiziit eine grosse
Zahl der im vorausgehenden gegebenen Notirungen.

§ 21. Untertheilungen im viertheiligen Talkt.

a) anbetonte Untertheilung einer Zihleinheit:
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Die mit der Untertheilung endigenden Motive erliegen hier wie tiberall der
Umdeutung, weil die Steigerung der Bewegung eine Erhdhung der Lebenskraft
bedeutet und daher nicht Ende sein kann; nur die Untertheilung der dynamisehen
Gipfelnote ist aus gerade diesem Grunde wirksam (ausgenommen die punktirte
Untertheilung, die ohne Umdeutung selten miglich ist). I[n allen den Fillen,
wo der Schlusswerth des ersten der den viertheiligen Takt zusammensetzenden
zweitheiligen Motive untergetheilt ist, habe ich das Lesezeichen weggelassen,
weil seine Stelle zweifelhaft sein muss: denn die Untertheilung der Note,
welehe einen Absehnitt, Ruhepunkt bilden wiirde, wenn sie nicht
untergetheilt wiire, giebt vielmehr einen neuen Anlauf. Diese Unter-
theilung wird also zum festeren Kitt fiir die Verbindung der beiden kleinen
Gruppen und nur melodisch-harmonische Beziehungen kinnen bestimmend sein
dafiir, ob man weiter theilen muss:

b) anbetonte Untertheilung zweier Zihleinheiten. Ich setze der
Kiirze wegen die drei Arten der Untertheilung durch F_]., **f und E;' tiber
¥

einander; dic folgende Tabelle ist daher so zu verstehen, dass irgend eine der
drei tiber einander gesetzten Untertheilungen statt des betreffenden Viertels in
den Takt eingestellt werden kann, sodass aueh gemischte Formen wie

ep|op p  epe e
S PPP|EL P oder 4200 [P 2|
3

entstehen. Man lese daher z. B. die vierte Form der Tabelle in folgenden
neun Varianten ab:



Mein Buch miisste zu unfSrmlichen Dimensionen

anschwellen, wollte ich sie alle gesondert notiren.

IIL.  Rhythmische Bildungen dureh Untertheilung einzelner Zihleinheiten.
Denkt man sich dazu auch noch die Unterviertheilung dureh EE2P — welche

Fiille miglicher Bildungen!
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Alle nicht abbetonten, den Schlusswerth untertheilenden Rhythmen wiirden
der Umdeutung unterliegen.

¢) anbetonte Untertheilung dreier oder gimmtlicher Zihleinheiten.
Dieselbe kann fortlaufend gleich oder gemischt sein. Die Formen sind nach
dem folgenden Muster leieht zu konstruiren: ’

¢ BTTI1 073
I-rrPriPr
f_ﬂr =] f'rnw
¢ JRiAGT
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d) abbetonte Unterzweitheilung simmtlieher Zahleinheiten mit
einzelnen Zusammenzichungen innerhalb der kleinen Motive:

T

leeerre (g sree sy pppe Ty e
plezerezs Celerer “plorepe ™ oloreee
B . 8, w
4 {:\: ::“l_ t 4:-:;: :;:h 4 — | :I;_i__ 1" {K{"‘“‘:‘r_l
teeigegry Coelere” - “ezelohe » *eerfore’)
= = W 42% — 1 fﬁ:é‘? :::i-‘l ::;—:\S'C::_
‘sgecrldee " Crrbleer” * *sorblor - ‘recrizer )
» BeW
ey (epsesly ey Ll )
— L E VPRt g2

e) in- und ahbetonte Unterdreitheilung:

- e e IRTY BT e o
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4 .1 2 & 1. 8. W.
sereer | derrs Bor tre et b
. : [ sepepe
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f) punktirte Untertheilung in auftaktiger Form (inbetont); ge-
mischte inbetonte und abbetonte Untertheilungen:

AR S
1 2 3 1
4;-77_—; - J _.Ill
ACRR SN
1 2 3
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Die Mischung derselben mit nicht punktirter Unterzweitheilung oder Unterdrei-
theilung fordert in der Notenschrift wieder eine vikarirende Darstellung :

1 p 1 oale g ' geschriehen: 4 : e ai's o‘- o
sl oergeler | eeerer
1 P 3 1
4{ ._; 0 ’_rx—:—. i1 4{‘ - .I':'T‘:._‘. 1
clrerere] ’ AN i
1 2 3 4
- *‘: E— - —
4 o e B . ’ 1. ‘ sep o p ‘- » !
o »
e res R g & g
2 ] K
oder: 4 :l e ep .-T-l——lt "
‘ ‘ I e
4 P?J 'P -':} O N 4 ::; -0 ;__TT'::.T;—'H:—:
g - 8 LY
1 2 " s
4‘? l. | ‘T'II ” N T 1 ! .T'
ol er's g'p g st pledecher efs
1 2 5 4 L s W,

Wir finden auch hier wieder dieselben Verhiiltnisse wie im zweitheiligen und
dreitheiligen Takt. Die in- und abbetonten Formen der Untertheilung erscheinen
immer mehr als die eigentlich gehirten und die frither notirten Formen mit an-
bhetonter Untertheilung werden immer zweifelhafter. Es ist die Aufgabe des nach
diesem Buche arbeitenden Schiflers, die geschirfte Erkennfniss an einer neuen
Betrachtung derselben zu erproben.
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§ 22. Untertheilungen zweiten Grades.

Der punktirte Rhythmus g als Unterthailungsmntiv muss theoretisch er-
klirt werden als cine der Bildung des Rhythmus [ | f im viertheiligen Takte

iibmliche Zusammenzichung dreier Glieder der Untet'ﬂerthellung. Die Untervier-
theilung ist aber Unterzweitheilung der Unterzweitheilung, also Untertheilung
zweiten Grades. Eine Anzahl anderer miglichen Untertheilungs-Rhythmen ist in
derselben Weise auf Untertheilung zweiten Grades zu bheziehen, zuniichst die
ebenfalls der Unterviertheilung entspringenden :

er(mer )’

= 3 ——
spp (: np-!) oder: pﬁ!!(: !_!p!!')

- 3 o
L — .- 7 .l" L’F'P'
&' (— P:;; Syﬂknpe)

in anbetonter und abbetonter oder inbetonter Form.

Stellen wir diese Rhythmen zumiichst als anbetonte Untertheilungen in den
zweitheiligen Takt ein, so gewinnen wir die Formen:

* &1 &7
2 8| FEF |
* EFEF | EFEF |
e
ﬂt_‘r*’r:‘r'y"ﬁ'
. T

*) Der Rhythmus F gilt gewdhnlich fiir eine Eigenthiimlichkeit der magyarischen
und slavischen Musik — mit Unrecht; denn er ist ven je her als die regelrechte Form des
Vorschlags anerkannt, also der Musik der letzten Jahrhunderte iiberall geldufig. Nur
als Tonrepetition (Reperkussion) ist er bei den genannten Nationalitiiten bevorzugt.
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Die Bildung ‘m ist der Unterdreitheilung so mahe verwandt, dass nur

eine sehr exakte Ausfithrung sie von ibr unterscheidet; es muss aber darauf
hingewiesen werden, dass die Unterdreitheilung, wo sie nicht das Motiv oder
ein Untertheilungsmotiv (z. B. im viertheiligen Takte ein zweitheiliges) besehliesst,
eine Verlingerung der Sehlussnote ausschliesst, vielmehr den knappesten An-
schluss fordert. Zwar haben wir in den frilheren Paragraphen alle Gliederung
durch Lesezeichen angedeutet und also nach der zu Anfang fixirten Bedeutung
dieses Zeichens auch fiir den sehlicht sich im metrischen Schema haltenden
vier-, sechs- und neuntheiligen Takt kleine Zeitzugaben gefordert, welche die
Taktmotive in gleiche kleine Theile zerlegen. Der weiter sehende wird
aber bereits im § 1, schiirfer aber noch im § 8 erkannt haben, dass wir die
Gliederungslehre noch nicht villiz bestimmt entwickelt hatten, da wir dort den
von uns so genannten agogischen Accent, d. h. eine das Metrum festhaltende
Zcitzugabe gegentiber ciner abweichenden Motivgliederung der melodischen Be-
wegung auch bei in- und anbetonten Formen der kleinen Glieder auf die
dynamische Hauptnote der kleinen Glieder legten. Mit anderen Worten: da die
durchgehende Schattivung conditio sine gua non grisserer metrischen
Bildungen ist, so verliert das im grosseren aufgehende kleinere
Motiv seine natiirliche Dynamik, die dynamische Hauptnote muss
aber als solehe kenntlich bleiben und erhilt als Ersatz der grisseren
Tonstirke eine lingere Tondauer. Innerhalb der zu engerer Einheit zu-
sammengesehlossenen, dynamisch einheitlich schattirten Motive fillt daher die
in allen oben gegebenen Schemata durch Lesezeichen angedeutete gliedernde
Zeitzugabe stets auf die Tine, welche bei Zerlegung in die kleinen Motive

deren dynamische Hauptnoten scin wiirden, z. B.
Riemann, Mns, Dynamik und Apogik.

-]
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Erst unter Beobachtung dieser Modification wird der Ausdruek
korrekt ausfallen.

Damit ist aber fiiv dic Auffassung wieder eine ganz neue Bestimmung ge-
geben. Wir haben wiederholt beobachtet, dass die gesteigerte Lebendigkeit als
Anfang und nieht als Ende gefasst wird, wiihrend auel die kleinste Verlingerung
als Rubepunkt erscheint. Dag Dbedeutet nun aber fiir alle zusammengesetzten
oder untergetheilten Taktarten nichts geringeres als eine fortgesetzte Glie-
derung nach den dynamischen Hauptnoten der kleinen Motive:

terIrr
(1. Motiv inkemplet,

2 - ! . 2, Motiv iiberkowplet).
- » e
spe e

Wenn wir diese Auffassungsweise nicht gleich villig klar stellten, so ge-
schah es, um zuniichst eine Erstarkung des Auffassungsvermiigens filr metrisch-
rhythmische Verhiiltnisse nach allen Seiten hin zu bewirken und cine einseitige
Entwickelung zu verhiiten. In der That spielt ja auch die Untergliederung nur
eine nebensiichlichere Rolle. Sie ist zwar fir Auffassung und Exekution un-
erliisglich, wenn nicht verschiedene Taktarten (z. B. ; und ) in Konfusion ge-
rathen sollen; das in den Vordergrund tretende soll aber die Versehmelzung,
nicht die Unterscheidung sein. Man kann sieh aber der Ueberzeugung nicht
verschliessen, dass die in der traditionellen Lehre der Metrik so neben-
sichlich hehandelte Abbetonung thatsiehlich eine sehr bevorzugte
Form der Auffassung ist, wihrend die fast allein beriicksichtigte
Anbetonung mnur in den geltensten TFillen wirklich zur Geltung
kommt.

Nach dieser sehr nothwendigen Korrektur der bisherigen Darstellung ist es
woll ersiehtlich, warum die Untertheilung durch den anbetonten Rhythmus '_Tr

im creseendo schleppend wirken muss, Im Diminuendo-Theile des Motivs ist
diese Wirkung nicht storend, sondern im Gegentheil sehr angemessen :

—_ |
—

2r | =t

Dafiir wird der Rhythmus &:’, der als Ende unbrauchbar ist, im ereseendo
desto vortrefflicher wirken, da er die dynamische Hauptnote des Untertheilungs-
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motivs ersten Grades ( ',:| | als lange Note giebt oder auch einer Dreitheilung
[
fihnelt, dercn Hauptnnte ubmma%w verlitngert ist:

=S i [ —

2.2_,-" I"l—l'i['

Auch im anbetonten Motiv ist sie wohlverstindlich :

21—:7‘70 l:-l-—_;-_.
| ‘ . |

als Untertheilung der Sehlussnote jedoeh selten hrauchbar:

' (2 L 'lr'-m|
JEE

___r]pp- r_;_p‘_:r

Sehr gliiecklich ist eine Verbindung der beiden verwandten Rhythmen in den
die Untertheilung zweiten Grades in dic Mitte stellenden Form:

(in der Regel
umgedeutet).

o

b

Der komplizirteste der aus der Unterviertheilung abgeleiteten Untertheilungs-
rhythmen ist der synkopirendo = (= : die Kiirze am Schlusse hindert scine Ein-
fihrung als Untertheilung der Schlussnote des Motivs., Uebrigens ist die
synkopirte Untertheilung in zweitheiligen Motiven selten. Die Formen sind:

L !_; |

2 I,—:‘! _; : o p e !
== | f L]
Kombinirt mit :_r gut:
terrer|errer
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gz gl sy aral
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Durch Unterzweitheilung einzelner Tone der Motive der Unterdreitheilung,
sowie dureh abweichende Wicderzusammenziehung des durchgehends unter-

getheilten Motivs:
®

e P
—

sind einige den vorausgehenden analoge Rhythmen abzuleiten, niimlich:
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Wir betreten wieder ein CGebiet grisster Vielgestaltickeit, wenn wir die aus
Untertheilungen zweiten Grades susammengezogenen zwei- und  dreitheiligen
Rhythmen auftaktiz aufzufassen suchen, Solanue wir cine Art der Untertheilung
festhalten und ausnalmslos durehfiihren, ergeben sich nur allbekannte unhdm
Bildungen. Die auftaktige Form des Ph\ thmus 'h'-': erledigten wir hercits im
§ 21, indem wir sie nicht ganz korrekt als mit :'E identisch ansahen (das ist
sie micht; wohl aber wird der Rliythmus L L in der Regel als aus 5

und nur selten als aus p_; entsprogsen erscheinen). Die anderen Formen durch-
g,

geflihrter gleichmissiger Untertheilung sind:

2 E_;_]_I:ﬂ"-_j-:r ! Z o | ;_‘-,-__E- ! (Bei Schumann oft so geschrieben,)
T urE
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Einzelne erweisen sich allerdings schon ziemlicl sprode und die mit der
Kiirze endenden fordern eine Umdeuntung. Uebrigens sei darauf aufmerkam ge-
macht, dass Unterglieder von so promoncirter Dynamik besonders alle das sfor-
zato bedingenden (synkopirenden) nur ausnahmsweise zu villiger Einheit ver-
schmelzen, vielmelr in der Regel als selbststindige Motive erfasst werden, auch
wenn die Taktvorzeichnung grissere Einheiten fordert.

Einige Kombinationen verschiedener Untertheilungen seien hier noch zu-
sammengestellt:

a) Unterzweitheilungen beider Glieder:

verlppr erlr
_It , =
i pe——
vglper tr' gl ier e
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b) Unterdreitheilungen beider Taktglieder:
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¢) Unterzweitheilung und Unterdreitheilung gemischt (selten und schwer):
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(nur wenige Kombinationen sind mit Gliick einfiihrbar).
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Mit der Grisse der Taktart (Zabl der untertheilbaren Taktglicder) wiichst
die Zahl der mdglichen Formen zu fast uniibersehbaren Dimensionen. Wir
begniigen uns nur anzudeuten, wie die Kombinationen geschehen und wie sie
verstanden werden. Die in diesem Paragraphen als Untertheilungsmotive we-
fundenen Rhythmen kdmnen natiirlich auch in den 4-, 6- und 9theiligen Takt
eingestellt werden, zuniichst nur fiir eine Zihleinheit, wodurch Typen ent-
gtehen wie:
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oder filr mehrere Zihleinheiten, wodurch ausser den durch Zusammenrechnung
zweier Takte der oben gegebenen Untertheilungen des zweitheiligen Taktes
resultirenden noch Bildungen entstehen wie:
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Das interessantere Kapitel der auftaktigen Untertheilungen filhrt zu den
Rhythmen:
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Das in den einfachen Taktarten geschulte Auffassungsvermigen wird sich
in den erweiterten leicht zurecht finden. Es kann natiirlich nicht der Plan eines
Lehrbuches sein, alle Moglichkeiten zu erschipfen, sondern nur die Phantasie
auf dieselben hinzufiithren und ihr Verstindniss zu bhewirken.

§ 25, Mischung von Untertheilungen einzelner Zihleinheiten mit
Zusammenzichungen anderer.

Der zweitheilice Takt wird dureh cine Zusammenziehung zweier Zihlein-
heiten #zu einer absorbirt; von einer Untertheilung kann daher daneben nicht
die Rede sein, Dagegen ergicht der dreitheilige Takt die Formen:
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Die anbetonten mit der Liinge beginnenden Formen wie 3 fr | unter-
liegen stets der Umdeutung; seltenere aber migliche Formen smd.
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Mannichfaltiger sind dle Ergebnisse im viertheiligen Takt*):
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*) Die folgenden Schemata sind wieder wie die des § 21 in ihren verschiedenen mig-
lichen Kombinationen abzulesen; die Wiederholung derselben Form ist der Kiirze wegen
weggelassen,
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Einige Beispiele aus dem 3 Takt migen den Beschluss hilden:
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Wird dieses Buch dem Unterricht zu Grunde gelegt, so ist von einer aus-
fithrliehen Ausarbeitung der einzelnen sich mgchenden Kombinationen
keinesfalls zu dispensiren, da gerade die selbstthiitice Entwickelung derselben
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das Anschauungsvermiigen ausserordentlich stirken und bleibend die Phan-
tagie befruchten muss. Von einer grosseren Anzahl der besten und interes-
santesten Formen aber werde eine Lrfiilllung mit melodischem Tnhalt
verlangt, da erst dadurch das volle Verstindniss der #sthetischen Bedeutung
der einzelnen Rhythmen sich erschliessen kann,

IV. Kapitel

Uebergreifende Zusammenziehung untergetheilter
Zahleinheiten.

§ 24. Engere Verkettung der Taktglieder durch Ueberbriickung der
Scheiden der Untertheilungsmotive, zaniehst im zweitheiligen Takt.

Alle im vorigen Kapitel betrachteten Untertheilungen hielten sich innerhalb
des Werthes einer Zihleinheit, derart, dass der Beginn einer neuen Zilleinheit
stets dureh einen neuen Ton markirt warde. Wir mussten aber unterseheiden
zwischen anbetonter und abbetonter oder inbetonter Untertheilung, die erstere
ergah cinfache, die letztere komplizirtere, wenigstens im Ralmen der Taktstriche
und gemeinsamen Querstriche innerhalb der Takthiilften u. s, w. in der Noten-
schrift komplizirter scheinende Bildungen. Rhythmen wie:

g == —— —_—
i{ S
= . . [ 4 . .
sEflotrp Erleer s
1 2

erscheinen dem Auge als iibergreifende Untertheilungen, sofern dureh die Takt-
striche und die Querstriche (&') andere Grenzen gezogen erscheinen als sie
die dem Ohre sich bietenden Tonbilder (?_f_;’) fordern. Nimmt man die ersteren
als massgehende Einheiten, so sind allerdings die letzteren iibergreifende Bil-
dungen: wir haben aber dieses ganze Buch der Ausrottung einer solehen irrigen
Auffassungsweise gewidmet, welehe die herkiémmliche metrische Theorie aller-
dings grossgezogen und fast sanktionirt hat. Die vor der Zillnote auftretenden
Tonwerthe sind aber nichts anderes als cin Auftakt niederer Ordnung. So wenig

die Taktform 3 * [ £ £ # | f auf die volltaktige 3 | * * | bezogen und
in ilrem Sinne aufgefasst werden darf, ebenso wenig diirfen auftaktig be-
ginnende Untertheilungen im Sinne anbetonter aufgefasst werden, Dagegen
werden wir jetzt zu Bildungen iibergehen, die wirklich iibergreifend sind,
d. h. die Scheiden der Untertheilungsmotive iiberbrlicken und unkenntlich
machen, obgleich viele von ihnen in der Notenschrift als schlichteste Bildungen

erscheinen,
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Denken wir uns den zweitheiligen Takt in durchgefithrter Unterzweitheilung:

und ziehen die vier Werthe in drei oder zwei derart zusammen, dass der Beginn
der zweiten Zihleinheit in die Dauer einer lingeren Note fiillt:
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so finden wir allerdings nur Rhythmen, dic uns schon bekannt sind, nimlich
die Synkope. die Punktirung und den Vorsehlag, aber die Bedentung der-
selben erscheint uns in einem anderven Lichte., Es ist wohl nicht nithig, daraaf
hinzuweisen, dass diese Bildungen erst hier ihre volle theoretische Erklirung
finden; der eigenthiimliche dsthetische Werth derselben liegt nfimlich darin, dass
gie im HMHinblick auf die Zihleinheiten einerseits Zusammenziehungen und doch
andererseits Untertheilungen sind: sie lassen eine Zihlzeit beginnen, ohne die-
selbe durch einen neuen Ton zu markiren, wirken also in dieser Hinsicht als
Hemmung des gleichmiissigen (metrischen) Flusses, wihrend sie doeh zugleich
cine Zihleinheit in zwei Theile zerlegen, also gegeniiber dem rubigen Gange
der metrischen Zihlzeiten ein belebendes anregendes Element bringen. Diese
Mischung kontrastirender Wirkungen ist es, was ihmen ecine besondere DBe-
deutung verleiht, die ihnen auch eignet, wo sie in niederer oder hiherer
Ordunng (verliingert oder verkiirzt), d. h, nur als Untertheilung wie in:

b}

TE
|"‘
m[r‘
T

auftreten,

In der That verlangt die Synkope als Untertheilungsmotiv ( =73)
die energische Empfindung der ausgefallenen Einheit niederer Ord-
nung, um wirklich aufgefasst zu werden, d. h. also, sic darf nicht nur als
Untertheilung, sondern muss zugleich als Zusammenziehung wirken, und um-
gekelnt veranlasst die nur dureh Zusammenziehung von Zihleinheiten ent-
standene grosse Synkope (f f’ #) die Empfindung von Einheiten
hoherer Ordnung (zweizeitigen Zusammenziehungen), sodass auch hier die
untertheilende Eigenschaft der Synkope zur Geltung kommt. In den beiden andern
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Motiven (], J\ und J\‘\ ) ist die beunruhigende Tendenz weniger stark be-

merklich, was sieh dadurch erklirt, dass sic nur eine Zihleinheit theilen,
wihrend die Synkope beide theilt:
J JJd ddddddi

|_|‘-_/\_j s N | [
1 2 1 2 1 2

Je nachdem die unterzutheilende Taktart an- oder abbetont ist, entstchen
durch die Einfiihrung obiger Theilungsformen die Rhythmen:
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Die Unterdreitheilung des zweitheiligen Taktes lisst folgende tibergreifenden
Zumsammenziehungen zu:
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welehe in hiberer und niederer Ordnung an-, ab- resp, inbetont Rhythmen
ergeben wie:
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Durel Synkopirung der in § 22 entwickelten Rhythmen mit theilweiser
Untertheilung zweiten Grades ergeben sich dazu noch Bildungen wie:
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Iv.

Ucbergreifende Zusammenziehung untergetheilter Zihleinheiten,

o

(LT )

S

it

[l

ulu um gl;r eer

—

perlerreees

=

- T = :‘)}r
zlrerereer e e 1

el lp s e
1 2

SR ) o

srlfeerer

2|

V Il

-

e

(rmrirer

f

—

_.:I;IT_”' u:'!' 'E::‘Lp_-lprjozg—gn

U',"'q H'r-."
1 |
:}—"”

.i

. 8.

W.




25. Uebergreifende Zusammenziehung der Untertheilungen im dreitheiligen Takt. 117

§ 25. Uebergreifende Zusammenziehung der Untertheilungen im
dreitheiligen Takt,

Die Unterzweitheilung des dreitheiligen Taktes ergieht mit Zusammen-
ziehung der Grenzwerthe der Untertheilungsmotive folgende Rhythmen:
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Da die Manipulation der Einstellung der Rhythmen in den Takt eine ziem-
lich mechanische ist, der Hauptwerth aber in dem sclbststindigen Durchdenken
der Kombinationen und der Ausarbeitung der natiirlichen dynawmischen Schattirung,
sowie der Auffindung der iiblichen Schreibweise bestelit, so begniigen wir uns,

L n n =m
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einige Formen als anschauliche Beispicle aufzustellen und das iibrige dem Fleisse
des emnstlich Studirenden resp. der Anleitung des Lehrers zu liberlassen:
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Eine grosse Mannichfaltigkeit bringt wieder die Finstellung von Unter-
theilungen zweiten Grades (vgl. die Untertheilungen des ¥ Taktes im § 22):
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§ 26. Uehergreifende Zusammenziehung

Die wichtigsten Typen derselben sind:

im viertheiligen Takt.
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Dureh dynamische Charakterisirung entstehen Rhythmen wic:
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sowie mit Zulassung von Untertheilungen zweiten Grades:
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Die analogen Bildungen im 2 und anderen noch grosseren Taktarten sind
leieht zu konstruiren und direkt verstindlich, wenn man die bisher entwickelten
Grundsiitze filr ihre Beurtheilung festhilt. Wir kinnen daher dieses zwar kurze,
aber darum nicht weniger wichtige Kapitel abschliessen und uns der entgegen-
gesetzten Kombination von Untertheilung und Zusammenziehung zuwenden.

Y. Kapitel

Abweichende Untertheilung zusammengezogener
Zihleinheiten.

§ 27. Die Triole.

Durch die Unterdreitheilung der durch Zusammenziehung zweier Zihlein-
heiten entstandcnen Lénge entsteht das unter dem Namen der Triole hekannte
rhythmische Gebilde. Die Triole hat mit der Synkope das verwandte, dass sie
auf Zeitpunkte, wo eine Zihleinheit einsetzt resp. ihren Schwerpunkt hat (also
auf Zillpunkte), keine ncuen Tine bringt, in dieser Hinsicht also als Hemmung
erscheint, auf der anderen Seite aber Tine einsetzen lisst, wo das Metrum
keine bringt:

TN

Man pflegt daher die Triole in derselben Weise wie die Synkope als ab-
weichende Zusammenziehung einer Untertheilung zn definiren:

—
#

s f =ty

Auch uns ergab sich im vorigen Paragraphen die aus drei Vierteln be-
stehende Zusammenziehung des ? Taktes, welehe aber fiir die einzelnen Lingen
Accente forderte, weil dieselben auf Zeitwerthe einsetzen, die nicht in den Unter-
theilungsmotiven dynamische Sehwerpunkte (Zihlpunkte) sind. Es wiirde aber
vegen den guten Geschmack und das musikalische (efiihl verstossen, wollte
man diese Aceentuation auch fiir die Triole zur Norm machen. Die echte Triole
will glatt und fliissig gespielt oder gesungen sein, nicht aber mit ruckweisen
Tonverstirkungen. Die Nothwendigkeit der Annahme jener Accente verschwindet
nun aber, wenn wir die Triole in einem anderen Sinne erkliren und begreifen,
niimlich als eine wirkliche Versehiebung, Ersetzung der metrischen
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Zihleinheiten, Die echte Triole, d. h. die Ersetzung von zwei Zihleinheiten
dureh drei gleiche Werthe, deren jeder also zwei Dritteln einer metrischen Zihl-
einleit entepricht, soll eben nicht an dieser Zihleinheit hemessen, sondern als
eine Unterdreitheilung einer aus zwel Zihleinheiten gebildeten
Einheit hoherer Ordnung gefasst werden, sodass der erste Begrift der der
Zusammenzichung ist und der zweite der [1@1 Untuthcﬂung nicht aber wie hei

der dureh Synkopirung entstandenen Figur £ r r der erste der der Unter-
theilung und der zweite der der Zusnmmelmehung. Mit anderen Worten: die
metrischen Zihleinheiten werden voriibergehend durch im  Verhiiltniss 2: 3
schnellere ersetzt, die Triole ist also eine vorfibergehende Beschleunigung des-
Tempos (das ja durch die Zihleinheiten bestimmt wird), aber unter Festhaltung
der Dauer des Taktes. Wir schen, dass hier das Llement der erhéhten
Lebendigkeit, der Besehleunigung, gegeniiber dem der Hemmung an Bedeutung
witehst, ja dass das letztere fast ganz verloren geht. Unerliisslich bleibt freilieh
fiir die reehte Auffassung der Priole auch das voriibergehende Begreifen einer
dem doppelten einer Zihleinheit entsprechenden Einheit hiberer Ordnung:

Dass diese Erklarung und Auffassung der Triole die allein richtige ist,
geht aus dem Umstande hervor, dass die Triole (fiir 2 Zibleinheiten) nur in
den Taktarten vorkommt, oder doch nur in den Taktarten von allgemein an-
erkannter Bedeutung ist. deren kleinste Grappen von Zihleinheiten zweitheilige
sind, d. h. im zweizihligen, vierzihligen und 3.2zihligen Takte, nicht aber im
3-, 2.3- und 3.3zihligen Takte. Die Einstellung von drei gleichen Werthen
fir 2 im anbetonten dreiziibligen oder mehrfach dreizihligen Takte ist woll
kaum irgendwo machzuweisen (ausgenommen in  der Mensuralmusik des
14.—16. Jahrhunderts):

|
< _ (Triole

3 ® I. ‘o ‘- I. e o oler 3 |. . I' r s » » zweiten Grades).
| | | |
3 3
R S

Und doch, wenn die Erklirung der Triole als Zusammenziehung aus der
Unterdreitheilung vichtig wiire, so miisste sie auch in solcher Kombination vor-
kommen, da die Bildung leicht verstiindlich ist:

— =

- —_——

3 — .

sreresr ey

i

Hier fiihlt aber jedermann die Nothwendigkeit der Accente, die er fiir die
richtige Triole leugnet, und eine Schreibweise
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wiirde sehwerlich Anerkennung finden. Sehen wir alko von der Triole fiir zwei
Zihlcinheiten einer anbetonten dreizithligen Gruppe ab
Dureh Einfihrang der Triole in zweizihligen und ab- oder inbetonten drei-

zilligen Gruppen gewinnen wir folgende Rhythmen
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V. Abweichende Untertheilung zusammengezogener Zihleinheiten.
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Wir wollen die zwei Zihlzeiten vertretende Triole die grosse Triole

nennen, zum Untersehied von der nur eine Zihlzeit oder gar nur einen Unter-
theilungswerth ausfiillenden kleinen. Letztere ist durchaus nur Untertheilung
und wirkt daher wie die schlichte Unterzweitheilung und Unterdreitheilung; nur
wo zwel und dreitheilige Untertheilungen gemiseht auftreten, tritt die Unterdrei-
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theilung als etwas abweichendes, aber in der hiheren Einheit (der Zihleinheit)
0 gut wie die Unterzweitheilung aufgehendes hervor, d. h. alse als richtige
Triole, withrend eine noch gréssere Art der Triole, deven Glieder jedes aus zwel
Zihleinheiten bestelien:

S J
wpprrer

nur als dureh tibergreifende Zusammenziehung (IV. Kap.) im Sinne der htheren
Zweitheiligkeit aufgefasst werden kann, d. h. als synkopische Bildung, aber
nicht als Triole wirkt.

Gelegentlich der Betrachtung der aus Mischung zwei- und dreitheiliger
Untertheilung entstehenden Rhythmen machten wir die Erfahrung, dass unsere
Notenschrift die in- oder abbetonte T'riole nicht kennt, sondern die Werthe stets
dahin fndert, dass die Triole anbetont wird. Die Muglichkeit einer solchen
Vikarirung haben wir in § 20 erklirt; ihre innere Nothwendigkeit werden wir
aber erst im IX, Kapitel (Polyrhythmik, § 48) begreifen lernen. Dieselbe
Vikarirung wie bei in- und abbetonten Untertheilungstriolen ist aber auch noth-
wendig bei in- und abbetonten grossen Triolen; die Formen sind:
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126 V. Abweichende Untertheilung zusammengezogener Zihleinheiten,

Die Triolen der Notenschrift erscheinen gegeniiber den nicht nur von der
Theorie aufgestellten, sondern thatsichlich von Jedermann gehiirten Motiven als
libergreifende, dic Werthe der Motive irrational gestaltende. Die agogische
Schattirung gleicht aber die Differenzen ungefihr aus.

§ 28. Die Duole und Quartole.

Eine der Triole iihnliche Bildung ist die Duole, welehe dadurch entsteht,
dass fiir drei Zihleinheiten zwei gleiche Werthe gebraueht werden, deren also
Jjeder dem anderthalbfachen Werthe einer Zihleinheit entspricht.  Die Duole ist
also wie die Triole eine voriibergehende Verinderung des Werthes der Zihl-
einheiten unter Beibehaltung des Werthes der hioheren Einheit (des Taktes oder
der Takthilfte u. s. w.); aber wihrend die Triole die Zihleinheiten verkiirste,
verlingert sie die Duole. Die Duole wird aber chenso wie die Triole nur dann
villlig richtig aufgefasst, wenn bei ihrem Auftreten die héhere Einheit vorgestellt
wird. Wie die Triole nicht in dreizihligen oder zwei- resp. dreimal-dreiziihligen
Takten auftritt, so die Duole nielit in zwei- oder dreimal-zweizihligen , etwa:
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Die Auffassung der Duole als Zusammenziehung aus Unterzweitheilungen st
miglich, aber nur ausnahmsweise richtig; das aus Unterzweitheilung des drei-
theiligen Taktes zusammengezogene Gebilde
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erfordert stets die Accente der Synkopirung, welehe der gewilmlichen Duole
nicht zukommen,

Die Duole ist in vielen Lehrbiichern nieht einmal definirt, obgleich sie doch
kaum minder wichtig ist als die Triole. Duolenrhythmen sind z. B.:
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Fine von der Duole wohl zu unterseheidende, nicht ohne weiteres als Unter-
theilung derselben anzuschende Bildung ist die Quartole, welche fiir drei
Zihleinheiten vier setzt, also gegeniiber der Bewegung des Metrums eine Be-
schleunigung und nicht wie die Duole eine Verlangsamung bedeutet. Die
Quartole ist also im dreiziibligen ungefihr das, was im zweizihligen die Triole
ist. Die Quartole durch Zusammenziehungen aus Untertheilungen erkliren zu
wollen, wiirde die Annahme von Untertheilingen zweiten Grades voraussetzon:
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Die Quartole miisste dann natiirlich Synkopenaccente erhalten. Wo es sich
um die genaue Eintheilung von vier gleichen Noten auf drei gleiche desselben
Gesammtwerthes handelt (vgl. Kapitel IX. , Polyrhythmik, § 48), muss man
allerdings auf digjenige Untertheilungsart rekurriren, deren Gesammtzahl der
Kleinsten Theile gleich dem Produkt der Zahl der Zihleinheiten und der Theilzahl
des Ersatzgebildes ist (3.4 = 12):
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Um aber zuniichst die Quartole recht zn verstehen, miissen wir sie mono-
rhythmiseh, d. h. als in unbegleiteter Melodie auftretend denken und haben



1928 V. Abweichende Untertheilung zusammengezogener Zihleinheiten.

dann zu verfaliren wie bei der Triole und Duole, d. h, wir miisgen die hihere
Tinheit erfassen, in der die 3 Zihleinheiten und die 4 an ihre Stelle gesctzten
(Quartolentheile aufgehen und miissen diese in vier statt in drei Theile zerlegen:
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Dagegen ist die Ersetzung von 6 Zihleinheiten durch vier gleiche Noten
von demselben Gesammtwerth eine Hemmung, nicht eine Beschleunigung; wir
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haben dann aber nicht eine eigentliche Quartole, sondern eine Verbindung von
zwei Duolen, eine Doppelduole:
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d. h, die Schemata miissen in jeder Bezichung gleich mit dem der Duolen-
bildung im 2.3-Takt ausfallen. Tm 3.2 Takt endlich wire die Quartole eine
Beschlennigung der hisheren Einbeiten, das Verstehen derselben ist aber kaum

noch maglich:
1 |
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Wenn eine Quartolenbildung im 3.2-Takt vorkommt, so wird sie besser
als synkopische Bildung, als Zusammenziechung aus Unterzweitheilungen ver-
standen werden:

—— — P — - T— T —

epfrf treLLr=rerrer

und erhélt zur Verdentlichung der Kombination fiir den Hérer Synkopenaccente.

§ 29, Die Quintgle.

Dic Erklirang dureh Zusammenziehung aus Untertheilungen ist nun aber
ganz unmiglich bei der Quintole: zum mindesten wiirde diese Lrklirung wenig
crleichternd ausfallen. Die Quintole kann in jeder Taktart vorkommen und hat,
da die 5 Primzahl ist, in jeder eine ctwas andere Wirkung und ein anderes
Verhiiltniss zu den vertretenen Einheiten. So selten der fiinftheilige Takt in
lingerer Durchfiihrung ist, so beliebt ist doeh, wenn aueh als rhythmische Fein-

kost, die gelegentliche Ausfiillung eines Taktes oder einer Takthilfte durch fiinf

gleiche Werthe, Je grosser die Zahl der Zihleinheiten ist, welcle die Quintole
zu vertreten hat, desto mehr wird dieselbe als hemmend erscheinen; je kleiner
die Zihlzahl, desto mehr wird sie treiben: zngleich wird sie in jenen mehr dureh
Zugammenziehung, in diesen mehr durch Untertheilung entstanden wirken :

a) treihende Quintolen:
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Eine einigermassen exakte Ausfilvung der Quintole ist nur nach Erfassung
der hoheren Einheit miglich. Kine minutitse Eintheilung von fiinf auf zwei
oder drei wiirde Unterfinftheilung voraussectzen:
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Hat ein und derselbe Spieler beide Bewegungsarten nehen einander zur
Geltung zu bringen (auf Instrumenten, die der Polyrhythmik fihig sind, wie
Klavier, Orgel u. . w.), so ist es allerdings unerliisslich, dass er sich diese Art
der Eintheilung klar mache; eine glatte Ausfibrung wird ibm nur gelingen,
wenn er die mehrzithlige Gruppe zwm Ausgang nimmt, d. h. in den beiden
hisher betrachteten Fiillen die Quintole und die Téne der minderzihligen Gruppe
dazwischen schlagen lisst. Er muss also nothwendig die héhere Einheit nach
Miglichkeit zu erfassen suehen.

Dieses Erfassen wird gewihnlich dureh vorher vorkommende Zusammen-
zichungen wesentlich erleichtert, z B,
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Die Quintole im vierzihligen Takt schreibt man wohl besser mit den Werth-
zeichen der Zihleinheiten:
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Der Versueh, die in- und abbetonte Quintole im vierzihligen Takt zu be-
greifen, stisst anf kaum iiberwindbare Schwierigkeiten, da sich der vierzillige
Takt naturgemiiss als zweimal zweizihliger gliedert; immer wird man deshalb
die Quintole in 8 4 2 oder 2 + 3 zu zerlegen geneigt sein. Diese Zerlegung
wird noch durch zwei andere Umstinde begiinstigt: erstens die dureh die
agogische Schattirung bedingte kleine Werthmodifikation, welche folgende Formen
fast gleichmacht:
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(im ecrsteren Falle erleichtert das Treiben der drei Quintolentheile im crescendo
deren Auffassung als Triole, im letzteren werden die drei im diminuendo
stehenden Quintolentheile nicht als unverstindlicher Ballast erscheinen, da eine
im diminuendo stehende Triole nachlassend vorzutragen ist, sodass ihr Werth
dem der drei Quintolentheile etwa gleich kommt); zweitens miisste, wie die
vikarirenden Notirungen ausweisen, unsere Notensechrift aus Grinden, welche
die Untersuchung der Polyrhythmik (IX. Kapitel, § 48) vollends klarstellen
wird, statt der in- oder abbetonten Quintole doch eine anbetonte bringen, also

ganz dbnliche Werthverschiebungen vornehmen.
g%



1392 V. Abweichende Untertheilung susammengezogener Zihleinheiten,

Es kann wohl kaum ein Zweifol bestehen, dass statt einer Modifikation
auch noch der Schlusswerthe des vorausgehenden Taktmotivs, die unbedentende
Verinderung der 2/,- und 35 -auftaktigen Quintole durch Zerlegung in 3 4 2
oder 2 4 3 vorzuziehen ist; nur fir die /s~ und 4/ -auftaktige Form muss
auf die verschobene (anbetonte) Quintole rekurrirt werden.

Eine Hemmung bedentet die Quintole fiir 6, 8 oder 9 Zihleinheiten; die
Auffassung stisst aber hier immer auf dieselben erschwerenden Umstinde wie
im viertheiligen Takt; die natiirliche Gliederung der grosseren Taktarten in
kleine Gruppen macht das Verstehen von Ersatzbildungen, welche keine Unter-
glhiederung zulassen, zu einer komplizirten Aufgabe:
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o b oim 2.8 Takt wird, wo es angeht, die Zerlegung der Quintole in
3 =+ 2 (Duole) oder 2 (Duole) + 3 vorgezogen, in den anderen Fillen aher dic
Quintole verschoben (anhetont).
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Die hier von mir gewihlte Sehreibweise einer Triole in den niichstgriisseren
Werthen als Ersatz fiir vier Zeiteinheiten ist zwar nieht gebriiuchlich, aber an-
schaulich und dem fiir dic Polyrhythmik bemessenen Aushau unserer Noten-
schrift angemessen; dic als Ersatz fir die in- und abbetonte Quintole im
2.3 Takt eingestellte Duole in grisseren Werthen ist dem ganz entsprechend,
Das Hemmende beider Bildungen findet darin direkt seinen adiiquaten Ausdruck,

Uebrigens ist der Werth der Quintole doeh nur ein miissiger; sie nithigt
fort und fort zu Kompromissen und kann nur selten exakt wiedergegehen werden,
Je grisser die Zahl der Zibleinheiten wiichst, desto prekiiver wird ihre Iin-
filhrung; wir sehen deshalb davon ab. sie auch fiir die achtziihligen und neun-
zéhligen oder gar noch grilsseren Taktarten, dic sets besser in kleinere zerlegt
wiirden, nachzuweisen, erkennen dagegen der Quintole cimen hohen Werth als
Untertheilungsmotiv zu, als welches sie thatsiiehlich zumeist auftritt.

§ 30. Quartole, Quintole, Sextole, Septimole, Oktole und Novemole
als Untertheilungsmotive.

Wo die Quintole nur eine Zihlzeit in fiinf statt in zwei, drei oder vier
Theile zerlegt, ist ihre Ausfiihrung leicht, da Jja ihr Gesammtwerth eben durch
die Zihlzeiten des Metrums direkt gegehen ist, Einige Beispiele anbetonter
Quintolen-Untertheilung mogen das beweisen :
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Hier ist die Ausfihrung der Quintole kaum irgendwie schwerer als die der
anderen Untertheilungsmotive.

Die Quartole ist als Untertheilungsmotiv nur dann auffallend, wenn ihr die
Unterdreitheilung als das gewohnliche gegeniibersteht ; sehwierig ist il Ver-
stindniss auch dann nicht:
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Der Begriff der Sextole ist im Gemeinbewusstsein ctwas verwirrt, weil
man eigentlich micht reelt weiss, wann die Komponisten eine untergetheilte
Triole und wann sie eine Doppeltriole meinen. Nach Analogie des 6/,, 6/ 6/
und %, Taktes sollte man meinen, dass dic Bezeichnung ciner Figur mit 6
daranf hinweisen miisste, dass dieselhe als 3 verstanden werden soll. Statt
dessen ist es Gebrauch, die Doppeltriole in ihre heiden ITilften zu zerlegen:
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und mit 6 die sechstinige Untertheilung zu hezeichnen, die nicht in 2.3 zerlegt
werden darf, sondern wie man sagt ,.ohne Accente gespielt werden soll, mit
anderen Worten die untergetheilte Triole (3):
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Diese ist also die eigentliche Sextole. Es versteht sich, dass man ihr den
Namen nieht in dreizihligen oder unferdreitheiligen Taktarten heilegt, wo er
eine schlichte Bildung und kein rhythmisehes Problem ist, sondern nur in
zwei- oder viertheiligen Takten oder Untertheilungen. Die Sextole ist auch als
ein die Beschleunigung der Zdhleinheiten des vierziihligen Taktes bedeutendes
Motiv begreiflich:

doch ist das immerhin selten; aneh konnte man darin immer die hemmende (in
grisseren Werthen auszudriickende) Triole (3 fiir 4) sehen. Eine ganz gewihn-
licke Bildung ist dagegen die Sextole im zweizibligen Talkt:

o

JJJ
[ ] L N

EI 0

2

Fr

oder, was dasselbe ist, fiir zwei Zihleinheiten des viertheiligen:
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Die gewdhnliche Anweisung, dass die Sextole ungegliedert zu spielen sei,
it nur cume grano salis verstanden riebtig.  Allerdings soll man sie nicht in
drei zweizeitice Gruppen zerreissen; cs ist aber durchaus erforderlich, dass der
Ausfiibrende sic als untergetheilte Triole versteht, wenn er sie nicht so un-
hestimmt vortragen will, dass der Hdrer freies Spiel hat, sie als Doppeltriole
aufzufassen.  Wie viel darauf ankommt, dies zu verhliten, geht zur Geniige
daraus hervor, dass die Doppeltriole fiir zwei Zihleinheiten diese ganz schlicht
untertheilt, wihrend die untergetheilte Triole ehen an Stelle von zwei Zihl-
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zeiten drei setzt, also das Grundmass veriindert. Die Triole in der Ordoung der
Ziihleinheiten (grosse Triole) ist ehen ein ungleich bedeutsameres Gebilde als
die Untertheilungstriole.

Da ich fiir die Taktvorzeichnung /5 u. s. w. neue vorgesehlagen habe, so
habe ich natinlich gegen die Bezeichnung der eehten Sextole (untergetheilten
Triole) mit 6 mnicht das mindeste cinzuwenden:; doeh mochte ich sehr darauf
hingewiesen haben. dass absolute Uebereinstimmung und Bestimmtheit in solehen
Dingen unerliisslich ist, wenn nieht schine Wirkungen verloren gehen sollen.

Ueber die Septimolen, Oktolen, Novemolen brauchen wir nicht viel Worte zu
machen, wir kdnnten sonst auch den Undecimolen und noch vielen mehrtheiligen
unregelmissigen Untertheilungen, die zufiillig sich hier und da ergeben, ehengo
besondere Paragraphen widmen. Septimolen (sichenténige Untertheilungen)
kommen vor fiir 6 oder fiir 8 Werthe derselben Schreibweise:
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Da die Septimole wie die Quintole keiner gleiehtheiligen Untergliederung
fihig ist (7 ist Primzahl), so ist sie nur in rapider Bewegung von guter Wir-
kung, wenn sie in ihrer Gesammtheit einer Zihleinheit entspricht; anderenfalls
beunruhigt sie stets, erweckt durch ihre Schwerverstindliehkeit isthetisches
Missbehagen. Die Oktole bringt acht gleiche Werthe fir 6 oder 9: im 2 Takte
ist sie nichts anderes als eine Doppel-Quartole oder Verbindung zweier unter-
getheilten Duolen, im § oder ¥ Takte aber eine untergetheilte Quartole :
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Die Novemole bringt neun gleiche Werthe fiir 8 oder fiir 6: in ersterem
Sinne ist sie eine interessante Bildung, da sie cine unterdreitheilige Triole, eine
potenzirte Triolenbildung ist:
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Hier ist sie durch die Schreibweise im ersteren Falle als untergetheilte
hemmende Triole (drei fiir vier), im letzteren als treibende Triole (drei fiir zwei)
in Unferdreitheilung erldutert. Die gewohnliche Schreibweise in  denselhen
Werthen wie die durch sie vertretene acht ist:
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Doeli méchte ich die andere Motivirungsweise fiir hesser halten, welche die
Triole stets alsg Werthverkiirzung erscheinen lisst, sci es in der Ordnung  der
Ziihlzeiten (grosse Triole) oder in der niichst hoheren (hemmende Triole).

VI. Kapitel

Die Pausen.

§ 31, Endpausen,

Pause™) ist die Negation des musikalischen Lebens, des Tones: sie hat
nur im Gegensatz zum Ténen Bedeutung und kann nur am gegliederten Ton
gemessen werden, Darum sind Vorpausen, d. h. Pausen, die dem Anfang des
Tinens vorausgehen, eigentlich ein Nonsens und nur praktisehe Manipulationen
(Ermiglichung ypriicisen Kinsatzes mehrerer Instrumente oder Stimmen durch
vorausgeschickte Taktschlige des Dirigenten) kinnen zu einer musikalischen
Gliederung der Zeit filhren, die nicht durch Ton erfiillt wird. Dagegen ist es
wohl denkbar, dass wir die gleichmissige Gliederung der Zeit noch eine Weile

*) Vom griechischen medes®er: aufhiren.
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fortsetzen, wenn das Tonen aufhirt; besonders wird das dann der Fall sein,
wenn ein Zeitraum, den wir nach Analogie vorausgegangener als Einheit auf-
zufassen gewillt oder bestimmt sind, nieht ganz mit Tongebilden erfiillt ist, viel-
mehr das Tonen vor Ablauf desselben aufhirt, Der dadurch entstehende eigen-
artige Histhetische Eindruck ist die Empfindung klciner Zeitabsehnitte von
bestimmtem dynamischem Werthe entsprechend der Dynamik der Ttne, welehe
bei einer der vorausgegangenen Entwickelung entsprechenden Fortspinnung des
melodischen Fadens diese Zeitabschnitte erfillen wiirdem. Wenn z B. eine
Melodie in anbetont zweitheiliger Taktart irgendwo mit der dynamischen Haupt-
note des Taktmotivs abbricht:
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o werden wir die zweite Zihlzeit des letzten Motivs doch noch empfinden, ob-
gleich kein Ton sie vertritt, d. h. wir werden noch einen kleinen Zeitabschnitt
(ein Viertel) mit dynamischem Werthe erfiillen, wihrend die weitere Zeit musi-
kaliseh indifferent wird, Der dynamische Werth der Pause wird in dem ge-
wiihlten Falle der des diminuendo secin:
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Bricht dagegen eine Melodie in abbetonter zweitheiliger Taktart mit der
erescendo-Note, also vor der dynamisechen Hauptnote ab:
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0 muss nothwendig der Pause, die wir in solehem Falle ebenfalls empfinden,
der dynamische Werth des Schwerpunktes im Taktmotiv zufallen. Dem durch
die vorausgegangenen theoretischen Betrachtungen und vielseitigen Vorstellungs-
iibungen geklirten und erstarkten Auffassungsvermigen wird es nicht schwer
werden, den ganz wesentlich verschiedenen fsthetischen Werth der aufgezeigten
beiden Arten von Endpausen zum Bewusstsein zu bringen.

Wie wir wissen, schliessen sich aber viel grissere als zweitheilige Gruppen
zu Gebilden von Einheitshedeutung zusammen und es miissen daher auch, wo
mehrere metrische Einheiten (Ziblzeiten) am Ende fehlen, diese als Pausen von
verschiedenem dynamisehen Werthe empfunden werden kinnen. Zuniichst im
dreitheiligen Takte:

seeelrerlerelrnl
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oder im viertheiligen :
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Von einer eigentlichen Dynamik der Pause kann ja nun natiirlich nieht
die Rede sein, wenigstens nicht in dem Sinne, in welchem wir das Wort bisher
gebrauchten und in welehem es gewdlmlich gebrancht wird, néimlich dem von
Tonstiirke; es kann sich vielmehr nur um einen verschiedenen Werth handeln,
den das Nicht-Tdnen fiir unser Empfinden erhiilt, je nachdem es als Negation
eines stiirkeren oder schwiicheren Tiénens auftritt: mit anderen Worten, die
Pause ist das Nachbild des Tones resp. des aus einer Reihe von
Ténen verschiedener Dynamik bestebenden Tonbildes. Wie man
nach kriftiger Einwirkung von hell beleuchteten Korpern auf das
Auge ein negatives Bild derselben sicht, wenn man die Augen plitz-
lich fest schliesst, wie eine hellere Lichtfliche einen desto intensiver
dunklen Fleck giebt, so entsprieht der ausfallenden dynamiseh werth-
volleren Note eine intensivere Empfindung des Nicht-Ténens, eine
gtirkere Negation, eine bedeutungsvollere Pause. Hieraus geht zur
Gentige hervor, dass die das letzte Motiv beginnenden, aber nicht beendenden
Tone nicht zusammen mit den Pausen eine eontinuirliche Empfindung geben
kémnen; vielmehr stehen heide in scharfem Kontrast und die Empfindung springt
vom positiven zum negativen um; daraus erklirt sich das ablehnende Verhalten
unserer Auffassung gegen Bildungen wie die drei letzten des viertheiligen und
die beiden letzten des drveitheiligen Taktes, Nieht als ob es unmiglich wiire,
dieselben zu versichen, oder als ob sie nie vorkimen — sie wirken aber stets
verletzend, das plitzliche Abreissen des Fadens im ereseendo, ehe das Motiv
seinen Schwerpunkt gefunden hat, verursachte eine Unlustempfindung, #hnlich
etwa einer unaufgelist bleibenden Dissonanz, Der tinende Theil schmilzt ehen
nicht mit dem durch Pausen erfiillten derart zusammen, dass das Motiv scinen
Sehwerpunkt in der auf den betreffenden Zeitabschnitt fallenden Pause finden
konnte; vielmehr wird das Aufhiren des Tinens stets als wirkliches Ende
empfunden und die zur Erfillung der imaginiiren Zeitform erforderlichen Pausen
bestimmen nur den #sthetischen Eindruck dieses Endes. Als Schluss, d. h. als
rechtzeitiges Aufhéren wird dasselbe nur dann erscheinen, wenn das letzte
Motiv scinen Schwerpunkt bereits vor den Pausen gefunden hat, also nicht
mehr in der positiven Entwickelung nnterbrochen wird,

Die Pausc ist aber auch andererseits der rechten Sehlusswirkung
unentbehrlich und zwar die in den Zeitraum eines begonnenen Motivs hinein-
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fallende Pause — ein pausenloses Ausleben des musikalisehen Gedankens, eine
Erfilllung der metrischen Form mit tonendem Inhalt bis zum letzten Moment
wird selten eine befriedigende Schlugswirkung machen, vielmehr stets ecine Art
Verwunderung erwecken, weshalb es nicht noch weiter geht. Das musi-
kalische Leben muss erst negirt werden und zwar in einem Zeit-
abschnitte negirt werden, der fiir unsere Vorstellungen einen dyna-
mischen Werth hat; erst dann wird die weiter nachfolgende Zeit
wirklich musikalisch indifferent wirken kinnen.

Wir haben bereits oben darauf hingewiesen, dass die Gruppenbildung mit
der Peststellung zwei-, drei- oder viertheiliger Motive ihre Endschaft nielt er-
reicht hat, dass vielmehr die kleinen Gruppen sieh wieder zu zweien oder dreien
enger an cinander sehliessen und so festgeschlossene Einheiten von 16, 18, 24
oder gar noeh mehr Zidhlzeiten bilden kinnen; dic dynamische Schattirung
musste stets so weit einheitlich ausgedehnt werden, wie das einheitliche Giebilde
reichte. Es ist sonach klar, dass unter Umstinden der dynamische Sehwerpunkt
ziemlich weit vom Ende der zn erfiillenden Form liegen kann, dass daher die
Zahl der dureh Pausen auszudriickenden Z#hlzeiten erheblich wachsen kanm.
Die Motivhildung héherer Ordnung, swelche man Phrasirung nennt, werden
wir im X. Kapitel ausfillelicher zu untersuchen haben: es sei aber zum Voraus
bemerkt, dass zusammengesetzte Taktarten der metrische Ausdruck dessen sind,
was man in melodisch-rhythmiseher Erfiilllung Phrase nennt. Wer unserer Dar-
stellung anfmerksam gefolgt ist oder sich selbst dureh dic grosseren metrischen
Formen und die Maglichkeiten ihrer rhythmischen Modifikation durehgedacht und
durchgefiillt hat (Rhythmen muss man durchans empfinden, um sie zn verstehen),
wird mit der wachsenden Ausdehnung der Bildungen immer mehr Interesse an
den auftaktigen Formen genommen haben, wihrend die anbetonten sich nur in
engeren Rahmen lebensfihig erwiesen., Letzten Endes wird er zu der Ucber-
zengung gelangen, dass fiir die langathmigen weiter ausgeflihirten Tongebilde,
welehe man Phrasen oder Siitze oder Perioden nenut, die allein naturgemiisse
FEntwiekelung ein zuerst wachsen, steigern, werden und dann wieder abnchmen,
schwinden, vergehen ist, mit anderen Worten: die Inhetonung. Die Steigerung
muss schliesslich irgendwo cin Ende erveichen: folgt ihr dann nicht dag wieder
abnehmen, so muss der fisthetische Eindruek nothwendig der sein, dass das
Kunstgebilde nun in vollem Glanze vor uns stelit, aber nicht wieder vergehen
will, dass wir es nicht wieder los werden kimnen; wiithrend die Ritekbildung
dasselbe wic eine Vision wieder verschwinden macht und in uns eine Art
Wehmuthsempfindung erzeugen muss.  Die nur negative Bildung der von An-
fang bis zn Ende abnehmenden Phrase vermag aber unser Interesse von vorn-
herein nur in geringem Grade zu fesseln. Wenn daher auch alle die hier in
Frage gestellten anderen Formen miglich sind und vom Komponisten mit Ab-
sicht und Bedeutung ausgefiihrt werden knnen, so wird doch die Inbetonung
als die schlichte Form griosserer Ausdehnung angesehen werden miissen, der
gegeniiher die anderen als Ausnahmebildungen erscheinen.

Wenden wir uns darum zuniichst den Sehliissen der inbetonten Formen zu,
um zu untersuchen, welche Rolle dahei die Pausen spiclen, so miissen wir von
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den einfachen Taktarten (2 und 3) giinzlich absehen, weil nie ein weiter aus-
gefithrter musikalischer Gedanke aus einfach aneinander gehiingten Taktmotiven
besteht, diese vielmehr stots zu grossere Gruppen zusammentreten, welche ent-
weder als grissere Taktarten notirt werden oder als sogenannte Taktgruppen
als zusammengehorig betrachtet werden miissen, Die kleinsten derartigen Bil-
dungen sind die Verkettungen zweler zweizihlicen oder zweier dreizdhligen
T'akte; nafiirlich muss aber schon eing derartige Bildung vorausgegangen sein,
wenn in der niichsten eine Schlusswirkung méglich sein soll:
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Hier dringt sich vor allem eins unserer Wahimehmung auf, niimlich, dass
die das letzte Motiv heginnenden Tine dieses nur in dem Falle noeh zur
Geltung zu bringen vermiigen, dasg eine von ihnen die dynamische Hauptnote
desselben ist, wihrend sie in allen iibrigen Fillen fest mit dem anderen Motiv
verwachsen,  Dadureh entstehen fiir die Auffassung Bildungen, wie wir sie
bereits im § 8 u. m. kennen lernten, niimlich inkomplete und iiherkomplete
Motive, letztere dureh Time, erstere durch Paunsen vertreten:
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Es stimmt das ganz zu den Erfahrungen, die wir bei anftaktigen (in- und
abbetonten) Motiven machten, indem wir fanden, dass die dynamische Haupt-
note derselben stets den Zihlpunkt hoherer Ordnung bestimmt: Fehlt den
Pausen dieser Zablpunkt, so erscheinen sie lediglich als Appendix
des letzten Motivs, dessen Zihlpunkt ein Ton war; fillt dagegen der
Zihlpunkt auf eine Pause, so 1ost sich ein wirkliches Pausenmotiv ab.

Wir erhalten so zwei grundverschiedene Arten von Schlusspausen, solche,
die selbst ein Motiv vertreten und solche, die ins diminuendo eines tinenden
Motive fallen. Die letzteren kinnen ohne grosse Veriinderung der Wirkung
durch eine Verlingerung des Schlusstones ersetzt werden:
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Man versuche in #bnlicher Weise die Ersetzung der Schlusspausen der
anderen Fille durch Verlingerung der letzten Note und man wird finden, dass
die Wirkung eine ganz wesentlich verschiedene ist. Die Intensitit der Pausen-
empfindung ist bei dem Pausenmotiv eine so grosse, dass sie nicht dureh ein-
faches Fortklingen des Tones ersetzbar ist. Die Synkopirung der dynamischen
Hauptnote des letzten Motivs wiirde eine Verstirkung des Anfangs der Lénge
(Synkopenaccent) verlangen, also die dynamischen Werthe verschiehen:
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wilhrend bei Ersetzung der Schlusswerthe durch Pausen nur die vor der dyna-
mischen Hauptnote endenden ecrescendo-Tone, die aher in der grosseren Form
obnehin ins diminuendo gestellt sind, in ihren dynamischen Werthen in sofern
veriindert werden, als sie schneller zum dynamischen Nullpunkte herabfiihren,
wiihrend die Pausen im necgativen die vollen dynamischen Werthe der durch
eie ersetzten Tine des vollen Schemas erhalten.

Wollte man die Dynamik der Pausen und der Téne graphisch darstellen,
80 miisste man das thun mittelst Linien, die sich tiber den’ dynamischen Null-
werth erheben (Tine) und unter denselben hinabtauchen (Pausen); da, wie wir
wissen, die dynamische Potenz der einfachen Motive auch bei deren Zusammen-
ziehung zu grisseren Formen von Bedeutung bleibt, wenn sie auch zufolge der
durchgehenden Stirkeabstufung der grosseren Form nur durch Aceente (dyna-
mische und agogische) zum Bewusstsein gebracht werden kann, so muss die
graphische Darstellung die Gestalt einer mehrfach gezackten Linie annehmen,
deren Form sich aus der Zusammensetzung erkliirt:
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(dreitheilig inbetont)
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w (in miederer Ordnung inbetont)
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(in héherer Orduung abbetont)

(kombinirte Dynamik)
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2.

(dreitheilig abbetont)

I P))

anbetont)

104
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['.] " . {(kombinirte Dynamik)

Diese beiden Beispiele migen geniigen, den Empfindungswerth der Pausen
zu veranschaulichen: die Erhebungen iiber die Null-Linie naeh der 4-Seite be-
zeichnen die Tonstirke, die (schraffirten) Senkungen unter dieselbe nach der
— Seite die Pausenstirke. Letztere entsprechen genan den vertretenen klingen-
den Werthen.

Dic nur das diminuendo im letzten Taktmotiv erflillenden Pausen treten
hiiufig mit noech geringerem Werthe als dem ciner Zihleinheit auf, z. B.
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und sind solehergestalt selbst fiir die Fiille moglich, wo im abbetonten Schluss-
motiv die dynamische Hauptnote noch vertreten ist:
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Bereits im § 4 definirten wir den dynamisehen Nunllpunkt als die
natiirliche Scheidegrenze der Motive und verstanden unter dynamischem
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Nullpunkt entweder das wirkliche Aufhiren des Tonens (also die Pause) oder
ein dessen Stelle vertretendes Minimum der Tonstirke. Konnte innerhalb eines
Tounstiickes eine solche Vertretung des wirklichen Nullpunktes als miglich er-
scheinen, indem thatsiichlich oft lange Reihen von Takten ohne eigentliche
Unterbrechung des Ténens vorkommen, so ist der dynamische Nullpunkt
im strengsten Wortsinne am Schlusse des Tonstiickes selbstverstindlich
uncrsetzbar.  Aber auch im Verlauf des Tonstiickes ist seine Vertretung durch
ein dynamisches Minimum zwar etwas sehr hiiufiges, doch keineswegs die Regel.
Eg ist etwas ganz bekanntes, dass die Schlusstine der Phrasen oder wo die
Verkettung loser ist, auch der Motive, zumeist abgesetzt, d. L. nicht in ununter-
brochenem Tonflusse zu den Anfangstinen der folgenden Phrasen oder Motive
fortgefiihrt, sondern von diesen durch kleine Pausen geschieden werden. Vielfach
sind diese Pausen nicht anders, als durch das Ende eines Bogens oder auch
gar nicht angedcutet und miissen also ad libitum, d. h. nach Massgabe des
guten Geschmacks, durch Abziige vom Werthe der letzten Note gewonnen
werden: Gesichtspunkte, weleche mangels einer Andeutung von Seiten des Kom-
ponisten dafiir entscheidend werden kénnen, ob man iiberhaupt die Phragen-
resp. Motivtrennung dureh wirkliches Ahsetzen oder aber nur durch eine un-
bedentende Verlingerung der letzten Note bewirkt, werden wir weiterhin kennen
lernen (VII Kapitel).

Die Grosse des Ton-Ausfalles, der eingeschalteten Pausen, stcht im all-
gemeinen in direkter Proportion zu der Griéisse der durch die Liicken gegen
einander abzngrenzenden Abschnitte und beim endlichen letzten Abschlusse
kionnen dieselben noch iiber die Grisse eines Taktmotivs hinaus wachsen.
Folgende Bildungen diivfen als normale gelten (unter der Einschriinkung, dass
noch weitere Zusammenzichungen ohne Pausen mdiglich und nicht als Ausnahme-
bildungen anzuschen sind):
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Die zusammengesetzten Takiarten stellen sieh, wie nieht anders zu erwarten.
als identisch mit den einfachen herans, . h. ein viertheiliver Takt macht die-
selbe Wirkung wic zwei zu engerer Einheit zusammengezogene zweitheilige: mit
der Vereinigung zweier viertheiligen Takte sind wir daler bereits hei der Wir-
kung angelangt, welche die \elemlwunw von vier zweitheiligen Takten macht.
Die Sehlusspause von drei A:t]]]muhclten ist also im Sinne der kleinsten Motiv-
gliederung bereits cine Pause von mehr als einem ganzen Motiv und iiber sie
kommt man nicht leicht hinaus. Zwei dynamische Hauptnoten durch Pausen
zu ersetzen, gelingt nur unter hesonderen Voraussetzungen, als letzter Abschluss
aber nur dann, wenn die Taktmotive zu Zilleinheiten hiherer Ordnung ge-
worden sind, z B.

—————— L

SYANENE

(dieselhe Wirkung laben Fille. wo statt der den ganzen Takt ausfillenden
Note kurze mit nachfolgenden P‘Ll.l‘-.ell eintreten). Weitaus in der Mehrzall der
Fille ziehen es aber die Komponisten vor, die dynamisehen Hauptwerthzeiten
durch Tone zu markiren, wenn auch nur vielleicht durch kurze echoartige
Wiederholung des Schlussakkordes oder Sehlusstones, so z B. im Sehluss des
Allegretto dPl E-dur-Sonate. op. 14, No. 1 ven Beethoveu:
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Die nach dem letzten ¢ noch eingezeichneten Pausen (2 2 Z) sind in sofern
tiberfliissig, als die metrische Form ohne sie bereits erfiillt ist. Sie deuten also
nur die Einschaltung eines musikalisch indifferenten Zeitabsehnittes (das
Gegentheil eines attacca-Weitergeliens) an. Man kann solche cinzelne das Ton-
stilck abschliessende Sehlige hiufig geradezu als Vertreter von Pausen
bezeichnen, besonders dann, wenn die Harmonie sowoll als dic Melodie sich
ausgelebt haben und lediglich die Metrik und Rhythmik noch die letzten Athem-
ziige thun.

§ 32. Inncupausen.

Die im vorigen Paragraphen betrachteten Endpausen erscheinen theils als
Verkiirzungspausen (Untertheilung der absehliessenden Zihleinheit in cinen
klingenden und einen nichtklingenden Theil), theils als Zihlpausen (d. b
Pausen fiir ganze Zilleinheiten), diese aber in hoberer Ordnung meist auch nur
als Verkiirzungspausen, scltener als Vertreter eines Motivs (Motivpausen).
Diese selben Kategorien von Paunsen werden wir nun auch innerhalb der
thematisehen Bildungen wiederfinden. Der Werth der Inmenpausen bestimmt
sich nach denselben Gesichtspunkten wie der der Endpausen, d. h. die Pause
erhiilt negativ denjenigen dynamischen Werth, welcher dem durch sie vertretenen
Tonwerthe zukommt. Die Innenpausen haben aber an und fiir sich eine ganz
andere dsthetisehe Bedeutung als die Endpausen; withrend letztere das Ende
cines Tonstlickes oder eines mebr oder minder in sich abgeschlossenen Gliedes
eines solchen, das aufhoren des musikalischen Lebens, das ausleben des musi-
kalischen Gedankens bedeuten, ist die Innenpause eine Unterbrechung der musi-
kalischen Enfwickelung, ein abreissen und wieder ansetzen der dynamischen
Schattirung, welches dieser jederzeit einen Theil ihrer Energie nchmen muss,
dafitr aber durch das anregende Element eines neuen 'Toncinsatzes entschiidigt:
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Hier ist im ersten Falle die Innenpause cine Motivpause, die Endpause eine
Ziihlpause, aber in hoherer Ordnung Verkiirzungspause; im zweiten Falle sind
die Innenpausen Zihlpausen (in hiolierer Ordnung Verkiirzungspausen), die End-
pausen vertreten ein ganzes Motiv. Die graphische Darstellung der Dynamik
wiirde sich gestalten:

10%
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im ersten Falle:

(in niederer Ordnung anbetont)

104

(in hiherer Orvdnung inbetont)

{kombinirte Dynamik)

10+

im zweiten Falle:

+
0 v iy R (in niederer Ordnung abbetont)

(in hiherer Ordnung anbetont)

(kombinirte Dynamik)

+
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Ieh weise nochmals darauf hin, dass die dynamische Potenz der zwei-
theiligen Motive nicht direkt zur Geltung kommt, viehmehr in der Dynamik der
eriisseren Bildung aufgebt; dennoch ldsst gich micht leugnen, dass ilve Werthe
ein mithestimmender Faktor des Bindrucks sind, den die Bildung macht.
Der ausiibende Musiker kann unmiiglich bewusst dynamische Abstufungen
von solcher Vielgestaltighkeit machen: aber er empfindet die natiirliche Gliedernng
in zweitheilige Motive und bestrebt sich, diese zu hoherer Einheit zu ver-
schmelzen durch dynamische Schattirung im  grossen; miglich, dass diese
Schattirung die innere Gliederung verriith — jedenfalls wird sie dem Hirer be-
greiflich. Vieles wird ohne Zweifel nur Sache der Vorstellung und nicht der
Exckution sein — das geht allein schon ans den zweifellos versehiedenen
Werthen der Pausen hervor, welehe der grisste Virtuose mnicht zn schattiren

e ———
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vermag, wenigstens nicht dynamiseh; in wie weit aber etwa die Agogik, die ja
im allgemeinen mit der Dynamik parallel geht, in den Fiillen giinzlicher Negirung
der Dynamik (Pause) fiir letztere Ersatz schaffen kann, das wage ich bisher
nicht zu entscheiden. Vielleicht wird die an Stelle des stirkeren Tons gesetate
Pause verlingert.

Die Pause innerhalh des Motivs oder der Phrase bedeutet so gut wie die
am Ende derselben das Aufhéren des gebundenen Vortrags, d. h. diejenigen
Téne, denen Pausen folgen, erscheinen abgesetzt, von weiterhin folgenden Ttnen
abgetrennt, die Pause bedingt also das Non legato. Untertheilungspausen werden
bei lebhafterer Bewegungsart geradezu das wirkliche staccato bedingen, sodass
der staccato-Vortrag als eine Verkiirzung der einzelnen Tonwerthe dureh Pausen
erscheint:
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Das Staccato ersetzt den zusammenhiingenden Fluss des Tinens durch eine
Art tropfenweisen Abfallens; erescendo und diminuendo sind ihm zwar miglich,
doch nicht in Kontinuitit, sondern ruckweise (aceentuirend) mit steter Unter-
brechung durch Tonvacua, durch negative Werthe, deren Bedeutung mit dem
erescendo immer mehr wichst und mit dem diminuendo wieder abnimmt, bis
der dynamische Nullpunkt fiir positive und negative Werthe definitiv eintritt.

Fassen wir den Begriff des Staccato oder Non legato so weit, dass er auch
die durch Zihlpausen isolirten Zihltine umfasst, wie in dem zweiten der oben
graphisch versinnlichten Beispiele, so haben wir damit ein klar unterscheidendes
Merkmal fiir eine grosse Kategorie von Innenpausen gewonnen; wir wollen die-
sclben wie bisher Verkiirzungspausen nennen, doch mit dem bestimmten Hin-
weise, dass Verkiirzung in dem flir diese Terminologie gewiihlten Sinne stets
nur die particlle oder giinzliche Ersetzung des Diminuendotheils eines Motivs
oder einer Zihleinheit durch Pausen ist, z. B.
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Die kleineren Verkiirzungspausen werden in der Notensechrift gewiihnlich
nicht ausgeschrieben, sondern durch die Bezeichnung staceato (non legato, por-
tato) oder dureh Punkte tiber dem Noten gefordert:

) 1 1 r 1 1 1 1
2 I. I- » 0 ° r I' l (staccato)
| |
oder;: 2 |' J' J e i. ‘ I. I' ‘ f ) (mezzostaccato)
oder; 2 i » i : : » ] {portalo)
o I I o O

Ieh glanbe aber, dureh die veranschaulichenden Zusammenstellungen in
diesem Paragraphen die Bedeutung des Staceato als einer rhythmischen Ver-
inderung des metrischen Schemata (eben durch Untertheilung der Werthe in
einen klingenden und einen nicht klingenden Theil) klar gemacht zu haben, so-
dass die bereits im § 2 kategorvieeh ausgesprochene Ablehnung des Staceato
als sehlichter Vortragsweise hinreichend motivirt erscheint.

Die Verkiirzungspausen erweisen sich zuletzt stets als Endpausen: denn
auch in dem Falle

wird die Auffassung unvermeidlich vom Verstindniss anbetonter zu dem in-
betonter Motive umspringen, sodass die Pausen die Motive abschliessen:
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Dagegen sind Fille moglich, wo eine im erescendo stehende Pause ohue
Umdeutung des Motive verstanden wird, niimlich:
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Die Umdeutung dieser Bildung in:

|
|

(
\f

e
—a
e

—_—
I‘

N

wiirde demselben alle Kraft rauben, etwas ganz anderes aus ihm machen.
Allerdings muss die agogische Sehattirung kriifrig zur Verstindlichung mithelfen:
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d. h. die erste Note des Motivs wird voll ausgehalten, die Innenpause miglichst
knapp hemessen (stringendo), die Sechlussnote verkiirzt und die Verkiirzungs-
pause reichlich ausgehalten (%),
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Achnliche Bildungen mit solehen walrhaften Innenpausen sind im  vier-
theiligen Talkt:

tralfeiralee
SENARAN FRANE

Die heiden ersten dicser Bildungen sind ganz den obigen des dreitheiligen
Taktes analog und bedtirfen derselben agogischen Schattirung. Dagegen weicht
die letztere in sofern ab, als die Pause im Motiv niederer Ordnung (dem zwei-
fheiligen) micht End- sondern Anfangspause ist. Wir miissen nun der Frage
nither treten, ob die Anfangspause ansnahmslos von der Auffassung abgelehnt
(d. h. umgedeutet) wird, oder ob sie unter hesonderen Bedingungen verstiindlich
werdlen kann. Dabei schen wir zuniichst von der Rhythmik des mehrstimmigen
Satzes (Polyrhythmik) ab, welehe durch die sehlichten Rhythmen giner Stimme
die komplizirtesten Verhiltnisse der anderen verstindlich machen kann.

Einer der oben graphiseh veranschaulichten Rhiythmen, niimlich:

2o lr ar 222

weist dic Anfangspause im Motiv niederer Ordnung dreimal auf (das dritte Mal
im Pausenmotiv). Springt man hier unserer Auffassung nun zu:
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oder hiilt sie die Abbetonung der zweitheiligen Gruppen fest? Die Frage ist
nicht in dem einen oder dem anderen Sinne kurzweg zu entscheiden. Beide
Auffassungen sind thatsichlich maglich und jede derselben bedingt eine andere
Ausfiibrung: wird die Note als Schluss des Motive angenommen, so wird sie
nach unsever bisherigen Erfahirung zur besseren Geltendmachung der Abbetonung
verkiivat werden:
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die dann im creseendo stchenden Pausen sind knapp zu geben. Springt da-
cegen die Auffassung um zur Annahme der Pausen als Motiv-Enden, so sind
die Nofen auszuhalten und auch die Pausen fallen, da sie im diminuendo (dem
agogisch das ritardando entspricht) stehen, reichlicher bemessen aus:
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Der ganze Rhythmus erscheint also in dem ersteren Falle gedrungener,
lebensvoller als im zweiten, obgleich dieser mehr Ton und jener mehr Pause giebt.

Betrachtungen wie die vorliegende lassen es doch als wiinschenswerth er-
gcheinen, dass dem Komponisten die Moglichkeit gegeben sei, eventuell auch {iir
die Motive niederer Ordnung die Grenzen andeuten zu kiomnen, wenn es aunch
in der Regel nicht von besonderem Belang sein wird, ob der vortragende
Kiinstler diese oder jene Auffassung vorzicht. Eine gewisse Freiheit der Deutong
darl der letztere auch mit Recht beanspruchen; um so unerlisslicher erscheint
es aber, dass das Verstiindnise der Metrik und Rhythmik auf eine hohere Stufe
gehoben und der Kiinstler hefiihigt werde, sich iiber das, was er thut, genau
Rechenschaft geben zu kinnen. Damit ist noch lange nicht gesagt, dass er das
immer und tiberall wirklich thun soll und dass die von Reflexion freie Spontaneitiit
des Ausdrucks verbannt werden sollte. Nach dieser Riehtung kann ich nieht
genug von einem Missverstehen meiner Abgichten warnen; das Studium der
Metrik und Rhythmik soll so gut wie das der Harmonik und Melodik nur eine
Uebung der Vorstellungskraft, eine musikalische Geistesgymnastik
sein, welche die Phantasie und Auffassungskraft nach allen Seiten hin stirkt
und vor Einseitigkeit bewahrt,

§ 33. Rhythmische Pausen.

Wenn auch alle Pausen rhythmisch sind, d. h. zu den Umgestaltungen ge-
hiren, welche das schlichte Metrum bei der Erfiilllung mit musikalischem Leben
erleidet, so standen doch alle bisher betrachteten Arten der Pause in sofern in
engerer Bezichung zum Metrum, als sie entweder selbst metrischen Zihlzeiten
entsprachen oder (die kleineren Verkiirzungspausen) die metrisehen Zihlpunkte
als tonerfiillte hestehen licssen und dieselben nur durch kleine Tonvacua von
einander schieden. Wir werden deshalb diejenigen Pausen ganz speciell als
rhythmische bezeichnen diirfen, welche die rhythmischen Bildungen der zu-
sammengezogenen Untertheilung und untergetheilten Zusammenziehung voraus-
setzen.

Die dureh Zusammenziehung aus der Unterzweitheilung entstehenden rhyth-
mischen Motive des zweizeitigen Taktes sind: die Punktirung, die Synkope und
der Vorschlag :
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Ein iiberaus hiufiger Rhythmus ist die Ersetzung des Punktes der ersten
Bildung durch eine Pause:
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War schon bei der Punktirung der Uebergang der Auffassung zu der auf-
taktigen Form [} | ** geboten, so ist das natiirlich hier um so hestimmter der
Fall, da kein verniinftiger Grund ersichtlich ist, weshalbh man die Pausen als
Anfinge des kleinen Motivs ansehen sollte:
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Die Pausen hier sind unzweifelhaft Verkiirzungspausen, aber in dem Sinne,
wie Zihlpausen Verkiirzungspausen sein kimnen (§ 31), da die Pausen auf
die Zahlpunkte fallen:
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Die Zihleinheit ist also umgekehrt untergetheilt als in den hisher betrach-
teten Fillen der Verkiirzung des Endwerthes (Staccatovortrag), sofern hier der
nicht klingende Theil der erste ist und der klingende nachfolgt. Diese Art der
Untertheilung kann auch lingere Zeit fortgesetzt werden und giebt dann eine
Bildung, die man negatives Staccato mennen kinnte:
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Die Wirkung dieses Rhythmus ist der Synkopirung verwandt:
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und tritt Gfters fiir dieselbe cin. Wir wissen ja, dass die Synkope, sofern sic
Ttne auf Zeittheile anfangen ldsst, die zwischen die Zihlpunkte fallen, Accente
verlangt, welche den Stirkegrad, welcher dem nichsten Zihlpunkte zukiime,
nach rliekwiirts verschiehen (wobei man sich natiirlich fiir die Untertheilungen
selbststiindige Schattirung zu denken hat):
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Natiirlieh erscheint der Ton, so schwach er auch sein mag, stirker als die
Pause; die Wirkung muss daher ganz ihnlich sein:
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Ein zihes Festhalten an der Auffassung im Sinne der Anbetonung der
Untertheilung wiirde den Werth der Pause etwas verlingern und ein verkiirzendes
absetzen der isolirten Tone gestatten:
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da die Pause auf den dynamischen Hauptwerth fiele und die Note das Motiv
abschlosse; umgekehrt erfordert die minutise agogische Schattirung im Sinne
verschobener (synkopirter) Bildung das aushalten (eigentlich crescendo, da der
dynamische Hauptwerth nachfolgt, mindestens in gleicher Stirke tenuto) und
eine kurze Fassung der Pause:

Einc Pausensynkopirung misste die Ersetzung der Linge der Synkope
durch Pausen ergehen:
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Dic Wirkung dieses Gebildes ist aber vielmehr fast der der TPausenpunk-
tirung gleich:
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Hier wie dort erfolgt die Umdeutung in die 1/, anftaktige Form, sodass die
Pausen -ans Ende kommen (nur zwingende harmonische und melodische Be-
ziehungen konnen im polyrhythmischen Satze die Umdeutung verhindern):
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und unter keinen Umstinden wird die Synkopirung der Pausen verstanden
weriden :
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da es einen zwingenden Grad fiir ilre Zusammenziehung nicht geben kaun,
wenn Veranlassung zu ihrer gesonderten Auffassung vorhanden ist.

Als eigentliche Pausensynkopirung (Synkopenwirkung mit Hilfe von Pausen)
erscheint also die oben als negatives Staceato bezeichnete Bildung, besonders
wenn eine Anfangspause vermieden ist und nur Innen- und Endpausen an-
gewandt sind, wic oben geschehen.

Die Vorsehlagswirkung () ,.) wird entstehen, wenn in inbetonten Motiven
die beginnende dynamische Hauptnote durch cine kurze Pause ersetst wird und
der Rest des Notenwerthes zusammengezogen mit der zmweiten Zihleinheit als
ein Ton crscheint:

2 v a—p |
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Vorausgesetst, das durch vorgiingige schlichte Bildungen die Auffassung des
Taktes geniigend bestimmt ist, wird die an Stelle der dynamischen Hauptnote
eintretende Pause eine megative Empfindung von erheblicher Intensitiit ver-
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ursachen. Diese Verzigerung der langen Note durch eine auf den guten Takt-
theil voransgeschickte Pause war ein den alten Klavieristen wohlhekannter
Effckt, die zogenannte ,suspension‘

Man muss indess sehr vorsichtig sein in der Annahme von Motiven mit
Anfangspause; denn die Pause ist weitaus in der Mehrzahl der Fille bestimmend
fir die Auffassung der Motivgrenzen und zwar im Sinne der Endpause. Innen-
pausen, die etwas anderes sind als schlichte Verkiirzungen (staceato), sind sehon
selten, Anfangspausen aber noch viel seltener; die Hiufigkeit und Seltenheit
stchen aber in direkter Beziehung zur Leieht- oder Sehwerverstindlichkeit.
Formen wie:
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werden nur dureh klare Ausprigung der Metrums in einer anderen Stimme ver-
stimdlich werden kinnen. Wenn das f{iir das Metrum gilt, wieviel mehr fiir
Untertheilungsmotive, deren Auffassung bunt weehseln kann, ohne dass die Be-
dentung des Metrums verindert wird.

Die inkompleten und iiberkompleten Untertheilungsmotive sind uns hereits
gelanfig; die Linfiihrung von Pausen in die Untertheilungsrhythmen wird uns
dieselben noeh unentbehrlicher erscheinen lassen. Dabei wird, wenn das Tempo
nicht sehr langsam ist, von cinem Empfindungswerth der Pause kaum die Rede
sein kimnen, dieselbe vielmehr nur als Motivgrenze hervortreten; man vergleiche
nur folgende Motive ihrer Wirkung nach:
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und man wird finden, dass dieselben keinerlei prinzipielle, sondern nur Grad-
unterschiede aufweist. D. h. alse dic gar nicht notirten, im dritten Falle durch
das Lesezeichen ausgedriickten und die durch 1/;- vesp. 1/,-Zihleinheit wieder-
gegebenen Pansen haben alle drei dieselbe Bedeutung, nimlich die der Motiv-
scheiden; sie differiven nur unbedeutend durch ihre Dauer und deren Verhiiltniss
zu den iibrigen Werthen des Motivs,

In den folgenden Rhythmen werden die Untertheilungsmotive stets von
Pause zu Pause verstanden werden, sodass die Paunsen weitere Lesezeichen
tiberfliissig machen:
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Es versteht sich, dass hier in allen den Fillen, wo Untertheilungswerthe
zweiten Grades (Sechszehntel) die letzten Noten im Takt sind, auch die Grenzen
der Taktmotive unbedeutend versehoben werden, indem das zweite Taktmotiv
von der letzten Pause des ersten Taktes an gerechnet wird, Im letzten Falle
ist sogar ein Achtel und ein Sechszehntel zum zweiten Motiv zu nehmen.

In der Weise des letzten und drittletzten Schemas werden oft grossere
Theile der Motive durch Pausen ersetzt, die natiirlich zum Theil Verkiirzungs-
zum Theil Motivpausen sein miissen:
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(Beethoven, Sonate pathétique.)

§ 34. Abbetonte Paure.

Die intensivste Wirkung muss eine Pause hervorbringen, welche am Schlusse
eines erescendo-Motivs statt der dynamischen Hauptnote eintritt. Da die Pause,
wie wir sehen, iiberall lieher als Ende denn als Anfang verstanden wird, so
sollte man meinen, dass sie auch, wo sie die dynamische Hauptnote vertritt,
leicht als Abschluss verstimdlich sein miisste; dem scheint indess die Praxis zn
widersprechen, Die Dynamik des ganzen Motivs hiingt aber in solchem Falle
von der Auffassung der Pause ab.  Fasst man =z B. im Presto der eis moll-Sonate,
op. 27, No. 2 von Beethoven das doppeltaktige Anfangsmotiv als anbetontes,
so fillt die Motivgrenze auf den Taktstrich und das ganze Motiv verliuft metrisel
diminuendo:; wird dasselbe crescendo gemacht, so kann das nur damit moti-
virt werden, dass sich das Motiv aus der Tiefe in die Hohe cmporarbeitet;
das s/ kann dann nur eine missige Wueht hekommen und muss sich auf die
Note, bei der es steht, besehriinken:
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Fagst man dagegen die Motive als abbetonte mit Ersetzung der dynamischen
Iauptnote durch eine Pause (&), so fordert die natirliche Dynamik und Agogik
eine durchgehende Steigerung bis zur Schlusspause, d. h. die dureh das s/ an-
gedeutete Tonstiirke wird ein wirkliches for#e und zwar kein plitzliches, sondern
ein gewaltig erwachsenes und gilt micht nur fir den vorletzten, sondern auch
fiir den letzten Akkord: die fiir die noch stirkere Hauptnote cintretende Pause
ist dann ein plétzliches gewaltsames Unterdriicken. Wer Beethoven
kennt, weiss, dass ihm solehe Intentionen nichit fremd sind: und doeh, man iiber-
zeuge sich durch nachfragen, wie wenige Musiker von der gewaltigen Leiden-
schaftlichkeit dieses Satzes cine Ahnung haben. Dass die Untertheilungsmotive
abhetont laufen, lehrt ein fliichtiger Blick auf die Passage:

Dass die thematischen Gedanken Takt 9 fI. (zweitaklige Phrasen), 33 ff.
(halbtaktiz), 43 ff, (eintaktig) abbetont lanfen. ist so ronnenklar, dass es niemand
leugnen wird, der sieh nicht im Banne der unabinderlich volltaktigen Auffassung
(von Taktstrich zun Taktstrich) befindet, d. h. der iiberhaupt noech cine Spur
rhytbmischen Gefiihls hat. Dazn kommt die charakferistische Tempobezeichnung
Presto agitato als Fingerzeig fiir das Verstindniss des aufgeregten Charakters
des Satzes, der anbetonte Motive iiberhanpt gar nieht kennt. Die allein riehtige
Dynamik ist daher fiir die Anfangsmotive:

MTitte Beethoven der ersten Note des dritten Taktes, dem /s des Basses, das
ihm zukommende s7 heigeschrieben, so wiirde er die Hilfte des dureh den Aus-
fall der stirksten Melodienote erzielten Effektes zerstiven: das /75 darf vielmehr
nur piano angegeben werden, wenn auch allenfalls etwas stiivker als der direkt
daran ansetzende neue Motivanfang. Diese Folge dreier zweitaktigen und eines
eintaktizen crescendo-Motive mit Erstickung der erreichten Tonstirke durch eine
an Stelle der dynamischen Hauptnote gesetzten Pause ist von fast beiingstigender
Wirkung, und die endlich im neunten Takt wirklich dureh einen vollen Akkord
vertretene dynamische Hauptnote erscheint wic die Summe aller der in den acht
vorausgegangenen Takten aufgespeicherten Kraft. Sie macht gleichsam diese
acht Takte zu einem einzigen riesenhaften crescendo-Motiv, das in ihr sein ab-
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betontes Ende findet. Der ganze Satz ist dusserst belehrend fiir diejenigen,
welehe an die Lehre von der natiirlichen Dynamik der auftaktigen Formen
nicht glauben sollten. Man sehe nur zu, wie weit man da mit der Aceentnations-
theorie kommt! man wird statt Beethoven's zottigen Titanenhauptes einen ge-
miithlichen Philister daraus herausschauen sehen.

Etwas dem Effekte der Unterdriickung der dynamischen Hauptnote ver-
wandtes, aber keineswegs auf eine Stufe mit ihr zu stellendes ist das sogenannte
Beethoven'sche piano, die unerwartete Ersetzung der grossten Ton-
gtiivke durch eine auffallend geringere. Dasselbe ist tibrigens keinecswegs
s0 original beethovenseh wie man wohl glaubt; es findet zum mindesten seine
Vorgiingerschaft in dem bei Taydn und Mozart, ja hei Baeh so hiufigen 7/ fiir
abbefonte zweitheilige Motive:
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welehes wir als eine {ibermissige Verstiikung des Motivanfangs-Aceents gegen-
iiber der dynamischen Hauptnote erkannten (§ 5). Der einfachste Fall der An-
wendung dicses Effckt-piano ist der dirckt auf den Anfangsaccent zu beziehende
der piano-Abbetonung eines erescendo-Motivs wie (op. 14, No. 1, Rondo):

oder auch der Inbetonung mit iiherraschendem Eintritt des piano fir die grisste
Tonstiitke wie (op. 22, Adagio):
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Beethoven geht aber weiter und verkettet mehrere Motive in der Art, dass
die ersten erescendo auf einen dynamischen Gipfelpunkt hinarbeiten, der dann
unerwartet durch piano ersetzt wird, z. B. (op. 2, No. 1):
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oder (op. 22, Rondo):

oder (op. 26, Thema):
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(vgl. auch op. 26, Seherzo, Takt 22 des Trio; dasclbst, die letzsten Phrasen des
Trauermarsches; op. 27, No. 1, cdur Allegro, die beiden ersten Phrasen;
op. 27. No. 2, Allegretto, 2. Theil und Trio; ich nenne nur, was mir der Reihe
nach beim Blittern vorkommt, es vergeht aber kaum cine Stunde, in welcher
ich nicht meinen Schiilern die Natur des Beethoven'sehen piano erkliren mdisste,
go hiutig ist dessen Vorkommen).

Ieh hehauptete oben eine Verwandtsehaft dieses Effekt-piano mit der Pausen-
Abbetonung; diese Verwandsehaft besteht darin, dass bei beiden die grisste
Tonstirke negirt wird, das eine Mal dureh wirkliches abbrechen des Timnens,
das andere Mal dureh Reduktion auf ein Minimum — in heiden Fillen kommt
der isthetische Werth der dynamisechen Hauptnote gerade dureh die Negirung
der reguliven Dynamik desto intensiver zur Geltung. Wiibrend aber die Pausen-
Abbetonung immerhin cine natiirliche dynamische Bildung ist. hat das Beethoven-
sehe piano die Bedeutung eines willkiirlichen Effekts. allerdings aber eines Lffekts
von hestrickender Schinheit. Alle Stellen aber, in denen dieser Effekt angewandt
ist, wiirden viclleicht minder interessant, minder raffinirt, meinetwegen auch
minder schim, keinesfalls aber minder natlirlich erscheinen, wenn statt des piano
die grossere Tonstirke, die dem dynamischen Gipfelpunkte zukommt, mit nach-
folgendem diminuendo eingestellt wiirde.
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VII. Kapitel.

Legato~ und Staccato~Vortrag der rhythmischen Formen.

§ 35. Rhythmus als Metrum (Grundrhythmen),

Wir haben in den letzten Paragraphen die rhythmischen Motive stets wic
in den friheren die metrischen als sich mehrmals wiederholend gedacht und
dem entspreehend die Schemata notirt. Wenn es auch moglich ist, durch eine
Reibe von Takten das Metrum immer wieder anders rhythmisch ausmhaueu 50
wiirde doeh eine solehe Vielgestaltigkeit auf die Dauer nicht von guter Wirkung
sein kinnen und als Zelfnhlenhelt erscheinen miissen; das oberste Gebot alles
Kunstschaffens, das der Einheit in der Mannichfaltigkeit, fordert vielmehr eine
weise BeschlzinLuuw in der Auswahl der zu verarbeitenden Formen, d. h. im
einzelnen Falle d1e Durehfiihrung wenn auch nicht nur eines oder zweier, so
doch nur weniger Rhythmen.

Die alten Gricchen, deren poctische Metrik, wie wir bercits erwiibnten, auf
Unterscheidung langer und kurzer Silben basirt war (vel. § 12), stellten als
Grundtypen fiir die musikalische Bewegung rhythmische Relhen auf, deren Unter-
gchiede nieht sowoll auf dem Gebiet der Dynamik als dem der Tondauer lagen;
aueh die mittelalterlichen Musiktheoretiker stellten eine beselriinkte (noch be-
schriinktere) Anzahl von Normaltypen auf, dic sogenannten Modi*), von denen
die ersten und wicltigsten sind:
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und erst in zweiter Linie zogen sic Bildungen in Betracht, die sieh in gleich-
langen Werthen bewegen:
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indem sie erstere als dureh Zusammenziehung (), . — J J_) letztere als
dureh Auflosung (*ff =P 0) entstanden erklirten. Die Gr linde, weshalb wir

*) Vgl meine ,Studien zur Geschichte der Notenschrift®, 8. 209,
Riemann, Mus. Dynamik und Agogik, 11
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das Verhiltniss jetzt umgekehrt auffassen, sind aus den fritheren Kapiteln er-
sichtlich; wir fussen eben nieht mehr auf der versehiedenen Tondauer.
sondern der verschiedenen Dynamik als erstem Fundament. Trotzdem
ldsst sich nicht leugnen, dass auch dic regelmissig zwischen Lingen und Klirzen
in bestimmter Folge weehsclnden Rhythmen eine typische Bedeutung hahen.
welche wir (§ 12) auf die Verwandtsehaft der Wirkung von

—_ e
2 " .' mit 3 Io r
zurtickfiihren zn miissen glanbten,

Thatsiichlich erscheint oft genug ein Rhythmus lingerc Zeit streng fest-
gehalten, sodass er ganz dlinlich wirkt wie ein glatt verlaufendes Metrum, Seine
Auffassung ist selbst dann noeh miglich und oft genug nothwendig oder aus-
driicklich gefordert, wo einzelne seiner Glieder untergetheilt oder zusanunen-
gezogen sind.  Dadurch entstehen aber fiir den Vorirag gans neue Anforderungen,
Accente zur Heraushebung der Zeitpnnkte. welehe den zu Grunde liegenden
Rhythmus markiren, engere Vereinigung (legato) der Werthe, welehe Unter-
theilungen einer Note des Rhythmus sind, schirfere Trennung derjenigen, welehe
der Rhythmus unterscheidet u. . w. Der dem anbetonten zweitheiligen Talkt
verwandte Rhythmus:

relreleslegl

(nach unseren bisherigen Erfahrungen aher in der Regel umgedeutet in M
- L

wird auch dann fiir die Auffassung bestimmend bleiben, wemnn die Linge
einzelne Male anfzelist wird:

S e @] P e e |
plrer eirslr
Der natiivlichste Vortrag wird dann der sein, dass die beiden Achtel, in

welehen die Lange anfgelist ist, verbunden und von dem dritten Achtel los-
getronnt werden:

Nur das Interesse der Vermcidung allzugrosser Gleiehftrmigkeit kann Ver-
anlassung werden, lieher cinen Weehigel deg Rhythmus als eine innerliche Umn-
gestaltung dessclben anzunchmen, und vom Absetzen des zweiten Achtels
dispensiren. Eine strenge Priifung des Eindrueks soleher festoehaltenen Rliythmen
erwelst, dass die beiden zur Linge verwachsencen Einheiten nieht melr
alg zwei, sondern als eine Einheit von grdsserem Gewiecht emplunden
werden; der Rhythmus J" ist fiir die Auflassung, da wo er nicht crst
nach vorausgegangenem glattemn Metrum als Zusammenziehung auftritt, that-
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siichlich nur zweitheilig. aber die heiden Theile sind nieht gleichwerthig.
Das erweist sich besonders auch, wenn fiir die Linge cine Pause eintritt:

e —
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Die Pause wird dann nicht zerlegt (in % %), was, wie wir in § 33 sahen,
s0 leicht und so gemn geschieht, sondern chenfalls als Einheit empfunden.
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Rtckwirkend wird nun aber eine hiinfigere Untertheilung der Linge und
der dadureh bedingte Weehsel zwischen Bindung (legato) und Trennung (staceato)
zur Ursaehe der Aufhebung des Legato fiic den grundlegenden Rhythmus selbst,

und in Folgen wie:
:;-""'--.,_:
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® P sich gorm forfsetzen, wenn  die
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wird die Sondernng der Glieder 2_f
Untertheilung  wegfillt; statt des absetzens dor Linge wird dann auch ifter
cine Verkiirzungspause cintreten:

ﬂj

Dicse feine Gliederung eignet besonders dem grazitsen unid eapriccidsen
Stil, withirend der seridse und sentimentale dieser Zerstiiekelune der Phrasen,
dem Zerfallen in kleinste Klemente, cine langathmigere Verselimelzung der
Motive vorziehen werden. Man wird darum diese festzchaltenen Rhiythmen in
Sitzen von tieferem Ernste und  intensiverer Leidenschaftlichlkeit tiberhanpt
seltencr antrefien, wihrend sic fiir das Scherzo, Rondo, Capriceio und alle Arten
von Tanzstiicken etwas ganz pewilnliches sing.

Bei komplizirteren Untertheilungen wird ddie Lostrennung der Kiirze von
der Linge sich als noch nothwendiger herausstellen, z 1.
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Wihrend der volltaktize trochiische Rhythmus gewihnlich in den anf-
taktigen iambischen wmgedentet wird, ist der volltaktige ijambiseho an sich
1%
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wohlverstindlich, wenn auch nicht besonders hiiufig; die Auflésung der Linge
erfordert fiir das Auflosungsmotiv Bindung und fiir die Glieder des Grund-
rhythmus Trennung:

3 1 s .
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Die oben erwithnten rhythmischen Accente werden den Anfingen der rhyth-

mischen Einheiten (hier J\ und ) gegeben: sie sind von Bedeutung bei reich-
licherer Untertheilung:

3; r i: [. | ;;i.'—F ‘ ?:_Q'E_rru.s.w.
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Die Accentuirung il ‘ PL 0l | witrde die Auffassung im Sinne
des Grundrhythmus | | N bedingen.

Der Accent bleibt als alleiniges Mittel zur Kenntlichmachung eines Grand-
rhythmus, wo Tenwiederholung cine Unterseheidung von Legato und Staccato
unmiglich macht:

|

Da dem Legato und Staceato an sich isthetiseche Werthe eignen (vgl. das
VI. Kapitel), welche der Komponist nach Belieben zur Anwendung bringen kann,
so wird hitufig auch da, wo die melodisehe Bewegnng die Ausprigung eines Grund-
rhythmus durch legato und staccato gestattet, voun diesem Mittel kein Gebranch
gemacht, sondern dic Aceentuirung allein zn dem Zweeke angewandf., Eine
dem dureh die Aeceentuation angedenteten CGrundrhyvthmus geradezu  wider-
gprechende Anwendung des legato und staccato ist zwar miglieh:

L

diirfte aber kaum verstindlich scin, da sic keinen verniinftigen Zweek haben
kann. Dagegen sind allerdings in der Polyrhythmik verschiedenartize Grund-
rhiythimen in versehiedenen Stimmen zu begreifen (IX. Kapitel).

Die Vortragsart (legato und staccato) vermag selbst den zwingendsten
melodisgeh - harmonischen Gegengriinden zm Trotz eine Untertheilung anhbetont

verstindlich zu machen:
| ~ 1

A
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Beide Spielmanieren stellen die Untertheilung in einer Weise in den Vorder-
grund, wie sie nur dem Miniatur-Genre oder dem libermiithigen Capriceiovortrag
angemessen ist. Die erste Manier setst flir die Auffassung vollstindig die
Viertel als selbststiindige Glieder:

éfj“i:: i

und ein crescendo oder diminuendo ist nur nur durch abgestufte Accentuation
miglich, Der schlichte Vortrag zerlegt dagegen die Viertel ganz gleichmissig
in Achtel und gestattet das absetzen weder nach der ersten noeh nach der
zweiten Note. Mit woblbedachter kiinstlerischer Digposition hat Sehumann in
der Nummer ,Coquette’ seines ,,Carnaval* die Theilung nach dem Leitton (aber
in abbetonten Untertheilungsmotiven) angewandt. Jedermann kennt die ganz
eigenartige Wirkung der Stelle: die Unnatur ist zur Charakteristik geworden.
Fin anderes minder pikantes aber doeh sehr interessantes Beispiel ist das
Rondo von Beethoven's edur-Konzert, dessen erstes Thema gespielt werden soll:

d. . im Sinne cines Staceato von lauter Achteln:

A ) T B ; r
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Teh michte daher die substituirte Bezeichnung:

EeC i

nieht fiir riehtig, d. b, von Beethoven intendirt, halten.*)

§ 36. Absgetzen vor Accenten.

Der Accent, die von der schlichten dynamischen Schattirung der Metra ab-
weichende Extraverstirkung einzelner Tine ist sclbst sehon eine Unterbrechung
des glatten Anschlusses und wird daber leicht cine noch weitergehende Trennung
der betrefienden Note von der vorausgehenden nach sich ziehen. Diese Los-

#) Bei der Korrektur dieses Paragraphen steigen mir starke Bedenken auf, die ich
nicht unterdriicken will. Doch mag der Paragraph stchen bleiben und eventuell zu leb-
hafter Diskussion Anvegung gehen, Er offnet dem Wisderdurehbrueh der in den fritheren
Eapiteln so encrgisch bekimpften anbetonten Auffassung eine Hinterthiiv. Nicht zu lengnen
ist, dass das tenuto der Sehlussnote abbetonter Untertheilungen ein heilsames Mittel bildet
gegen das Zerbrickeln in die kleinsten Elemente; ob es aber zu einem gegentheiligen Zer-
brickeln in anbelonte Untertheilungen Veranlassung werden muss — das bleibt doch noch
stark zu bezweifeln,
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losung erweist sich als das Verstiindniss des Aceente, also mittelbar auch das
der betreffenden rhythmischen Bildung erleichternd. Wir werden daher folgende
durch Zusammenziehung zweier Zihleinheiten in eine Linge entstandenen
Rhythmen, welelhe fiir die Linge einen (mehr oder minder hervortretenden)
rhythmischen Aeccent erfordern, hitufig, ja meist mit Unterbrechung des legato
vor dem Accent antreffen:
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Tm viertheiligen Takt wird, wo die beiden nicht znsammengezogenen Zihl-
einheiten als anhetontes zweitheiliges Motiv der Linge gegeniiberstelien, auch
noch dic Trennung beider von cinander nothwendiy (r i-l' ‘9), wenn nicht der

Grundrhythmus © ]" verstanden werden soll (rﬁr i’g )

Analoge Unterbrechungen des Legato aus rhythmischen Griinden sind
im 2 Takt:
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36. Absetzen vor Accenten.
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Das Prinzip ist in den angefiihrten Beispielen anschaulich genug zur Geltung
gebracht; jedermann wird leicht fiir andere zusammengesetzte Taktarten die ent-
sprechenden Gebilde sich zurecht legen kinnen. Es handelt sich aber wie ge-
sagt micht um eine nothwendige, sondern nur um eine natiirlich sich ergebende
Vortragsweise, die aunch als statthaft angesehen werden kann, wo der Komponist
mit Anweisungen gekargt hat (Hindel, Bach und andere iiltere).

§ 37. Absetzen nach Untertheilungen.

Wie bei den darch Zusammenziehung entstehenden Rhythmen ein absetzen
vor der Linge. so ist bei den durch Untertheilung entstandenen cine Verkiirzung
(absetzen) des ersten auf die Untertheilungswerthe folgenden Werthes der iiber-
wiegenden Bewegungsart, . h. bei cinfacher Untertheilung der niichsten Zihl-
einheit, bei Untertheilungen zweiten Grades des nichsten Untertheilungswerthes
ersten Grades etwas selr gewOhnliches und natiirlich sich ergebendes. Die
isthetische Motivirung wird darin zu suchen sein, dass die durch die Unter-
theilung eingefiihrte schnellere Bewegungsart sich gern fortsetzt und eine nach-
folgende Dindung lingerer Werthe leicht als Hemmniss, als Last empfunden
wird.  Deim zweitheiligen Takt resp. zweitheiiigen Untertheilungsmotiven ist
kein Raum fiir diese Bildung, da die abzusctzende Linge der Endwerth des
Motivs ist, der aus anderen Griinden (um der klaren metrischen Gliederung
willen) abgesetzt werden darf:
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Fiir den dreitheiligen Takt ergeben sich die Rhythmen:
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Mit Untertheilungen zweiten Grades:
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Auch einige Beispicle aus dem viertheiligen Takte mdigen noch hier Platz
finden :
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Alle diege Vortragsarten sind nicht mit gebieterischer Strenge gefordert, er-
seheinen aber doeh als die natiirlichsten Abweichungen vom schlichten Legato-
vortrag, wo nicht dic Ausprigung eines Grundrhythmus bereits eine andere Art
der Gliederung verlangt oder das ganze Motiv staccato gegeben werden soll,
was stets vom Willen des Komponisten abhdngt oder richtiger ausgedriiekt von
Haus aus cine andere Emanation der schopferischen Phantasie, eine andere
thematische Erfindung bedeutet. Manche Interpreten gefallen sich darin, dfter
wiederkehrende thematische Gebilde innerhalh desselben Kunst-
werkes wohl gar jedesmal anders vorzutragen. Die dadurch entstehende
Buntscheckigkeit ist ein arger Verstoss gegen die obersten Gesetze der Form-
gebung; die befreffenden Themen erscheinen als charakterlos, denn jede andere
Art der Gliederung giebt dem Motiv einen andern iisthetischen Werth, d. h. cinen
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andern Inhalt, der betreffende Gedanke bleibt gar nicht derselbe, sondern wird
ein anderer. und die Einheitlichkeit des Aufbaues wird somit zerstort. Aus-
nahmen gind moglich, z. B. wenn aus dem urspriinglichen schlichten Legato-
vortrag sich ein immer mehr pointirter, gegliederter herausbildet, was fiir den
eapriceitisen Stil ausgezeichnete Wirkungen ergeben kann; aber dieser Stil hat
ja sein Wesen im capriccio, . h. der Laune, dem Abweichen vom sehlichten,
selbstverstiindlichen. Man thut aber einen argen Missgriff, wenn man, was dem
capricciisen Stile angemessen ist, auf den seritisen iibertrigt, ohne zu bedenken,
dass dieser dureh schlichte Grosse wirken muss. Handelt es sich z. B, um den
Vortrag Bach'schier und Hindel'scher Werke, in denen mit Vortragsanweisungen
gespart ist, so mag man versehiedene Niiancen probiren; schliesslich aber, wenn
es sich um die definitive Reproduktion handelt, heisst es, sich fiir cine ent-
scheiden und diese festhalten, und ist es durchaus geschmacklos, dem Horer
eine Musterkarte von Interpretationsmdglichkeiten vorzulegen und ihm die Wahl
der cinen oder der anderen als der besseren zu iiberlassen.*)

VIIIL. Kapitel.

Melodische und harmonische Dynamik.

§ 38. Natiirliche Dynamik der melodischen Bewegung.

Dic im ersten Kapitel anfgestelite und seither festgehaltene Lelire von der
Dynamik der Taktarten in strenger Abhiingigkeit von der Lage des Schwer-
punktes im Motiv (der dynamischen Hauptnote) ist sowohl ibrer Form als ilrem
Inbalt nach neu, wenn sie auch wohl ernstlichen Widersprueh nicht zu flirehten
haben wird. Die Unmiiglichkeit der Accenttheorie (Aecente als natiirliche Grund-
lage der Vortragsdynamik) glaube ich klar genug erwiesen zu haben (§ 4 und 7),
was indess nicht hinderte, dass auch uns eine Anzahl rhythmischer Aecente aus
verseliedenen Griinden sich als nothwendig erwies; diese Accente waren nieht
von grundlegender, sondern nur von sekundiirer Bedeutung, erwiesen sich als
Modilikationen der natiirlichen Dynamik, ohne selbst efwa diese ersetzen zu
kionnen. Wie oft wir auch bei Untertheilungen und Zusammenzichungen ein
Umspringen der Auffassung zur Annahme anders laufender Motive konstatiren

#) Das bedenkliche dieses ganzen Kapitels verhehle ieh mir durchaus nicht und be-
trachte dasselbe mehr als eine Anregung zur Ventilation bisher ganz unberiihrter Fragen,
denn als eine Durcharbeitung des hez. Materials. Dass fiir Legato- und Staccato-Vortrag
schliesslich auch Gesetze sich werden eruiren lassen kimnen (abgesehen natiirlich von dem
durchgefiihrten Legato und Staccato) scheint mir jedoch nicht zweifelhaft.
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mussten, so konnte doch der Fundamentalsatz der Lehre von der Dynamik, das
Crescendo zur dynamischen Hauptnote und das Diminuendo von ihr
weg, niemals ins Wanken kommen.

Ein scheinbarer Konflikt ergiebt sich aber nun, wenn wir unsere Aufmerk-
samkeit der bekannten Hausregel zuwenden, welche fiir die Mehrzahl der aus-
tibenden Musiker den einzigen positiven Anhalt fiir eine verniinftige dynamische
Schattirung bildet, ndmlich:

erescendo fiir steigende Tonhdhe und
diminuendo fiir fallende Tonhihe.

Dass die dynamische Hauptnote eines Motivs oder einer Phrage nicht immer
zugleich dic melodische Gipfelnote ist, erweist ein Blick auf jedes belichige
Musikstiick; ein Widerspruch der hezeichneten Hausregel und unseres Fun-
damentalsatzes ist daher fiir hinfige Fille ganz unvermeidlich und es handelt
gich nun darum, zu unfersuchen, welches Gesetz das hohere ist, ob cinsg das
andere ausser Kraft setut, oder ob die Ergebnisse beider compensirt werden
niiissen.

Die Steigerung der Tonhdhe ist an und fiir sich etwas der Steigerung der
Tonstirke nahe verwandtes. Beide sind das Ergebniss schnellerer Bewegung
der timend schwingenden Kirper. Die Vermehrung der Bewegungsgeschwindig-
keit ergiebt bei Festhaltung der Schwingungsperiode (von der die Tonhihe ab-
hiingt) weitere Abweichungen aus der Gleichgewichtslage, eine grissere Aus-
giebigkeit (Amplitude) der Schwingungen, . h. einen stirkeren Ton: wo dagegen
die Schwingungsperioden selbst durch die schnellere Bewegung verkiirzt werden
(z. B. bei sehnelleren Umdrehungen der Sirene) bleibt die Tonstirke gleich, aber
es entsteht ein hoherer Ton. Das Wesen der Tonerhthung wie der Tonverstiir-
kung ist also eine Vergrisserung der lebendigen Kraft, eine Steigerung; die
Abschwiichung der Tonstirke und die Verminderung der Tonhthe erkliren sich
durch die Verminderung der Bewegungsgeschwindigkeit in ganz analoger Weise,

Cresecendo und melodisches Steigen als positive Entwickelungeformen werden
gonach naturgemiiss sich am ungezwungensten fiir das erste Werden, den Beginn
des musikalischen Lebens eignen, wie umgekehrt diminuendo und Fallen der
Melodie fiir das letzte Absterben, den Sehluss, Als dritte Form gesteigerter und
geminderter Lebendigkeit fanden wir die agogischen Schattirungen, das stringendo
als positive Bildung fiir das Werden und das ritardando als negative fiir das
Vergehen. Alle drei Arten der Steigerung kinnen sich verbinden und verbinden
sich oft, in der Hauptsache {iir die grossen Umrisse der Formgebung sogar
regelmissig; im kleineren Detail aber fillt oft das eine oder das andere Mittel
aus oder fritt gar mit der ihm unleughar innewohnenden, die Auffassung be-
stimmenden Kraft in Gegensatz zu der Wirkung der anderen Faktoren.

Nun hat aber die Tonhthenverinderung ausser dem hier gekennzeichneten
noch einen anderen iisthetischen Werth, der gerade die Verbindung mit den
entgegengesetzten dynamischien Schattivungen hegiinstigt, Die ticferen Tine er-
scheinen allerdings als minder lebendig, als sehwerfilliger gegeniiber den hoheren ;
aber die Volubilitit der letzteren erscheint zugleich als Korperlosigkeit und die
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zunchmende Last der ersteren als anwachsende Masse. Ein erescendo hei fal-
lender Tonhishe ist daher keineswegs unnatiirlich: es wirkt im Gegentheil ausser-
ordentlich wuchtiz und gehaltvoll. Andererseits ist das diminuendo bei ab-
nehmender Tonhdhe seiner Wirkung nach ein verfliiehtizen, ein vergehen im
leichten Aether.
Die dureh die veriinderte Kombination der Faktoren (Dynamik und Melodik)
bedingten Ideen-Associationen sind also ganz verdinderte; die vier Formen sind:
a) Dynamische Steigerung und steigende Melodie = gesteigerte Lebens-
kraft bei abnehmender Masse (Emporwachsen).
b) Abnehmende Dynamik und fallende Melodie = abnehmende Lebens-
lraft bei wachsender Masse (Zusammensinken).
¢) Dynamische Steigerung und fallende Melodie = gesteigerte Lebens-
kraft bei wachsender Masse (FPestwurzeln).

d) Abnelmende Dynamik und steigende Melodie = abnehmende Lebens-
kraft bei abnelmender Masse (Verfliegen).

Die in Klammern gegebenen Deutungen erschipfen die Dedeutung der
Kombinationen auch nicht entfernt, sie sollen nur heispielsweise der schnelleren
Veranschaulichung derselben dienen. Dag Ergebniss dieser Betrachtung ist,
dasgs sich Steigen und Fallen der Melodie in der ungezwungensten Weise mit
den verschicdenartigsten Formen dor Dynamik verbindet und dass aus der
melodischen Bewegung sich nieht ein der erwiihnfen Hausregel entsprechendes
bindendes Gesetz ableiten lisst. Die Lxistenz und das Ansehen der ITausregel
deuten allerdings darauf hin, dass dic Kombinationen a) und b) die hiiufligeren
sind, vermigen aber die Berechtigung der Kombinationen ¢) und d) in keiner
Weise zu erschiittern.

§ 39, Die melodischen Motive.

Seheint es gonach, als vermdge die melodische Bewegung keine bestimmende
Bedeutung fiir die dynamische Schattirung zu gewinnen, so werden wir bald
des Cegentheils inne, wenn wir der Frage niher treten, welchen Einfluss
dic melodische Bewegung bei Bestimmung der Motivgrenzen ausiibt. ITier ist
sie. ndmlich beinahe allein bestimmend und wird es daher mittelbar in um-
fangreichstem Masse auch fiir die Dynamik,

Ein melodischer Gang wie:

gliedert sich durchaus in viertdnige Motive und zwar am nafiirlichsten derart,
dass die Motive mit jeder Wendung der melodischen Richtung abschneiden:
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Die Dynamik der Motive ist bestimmt, sobald uns die Taktart und die erste
dynamische Hauptnote gegeben ist; d. h. die durch die Melodiebewegung ab-
gegrenzten Motive vermdgen noch eine mehrfach verschiedene Dedeutung zu ge-
winnen, je nach dem Metrum, in welchem sie auftreten, z. D.
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Dic Fille a)—e) bediirfen keiner Erliaterung, es sei denn, dass vor der
volltaktizen Auffassung:
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eewarnt werden miisste, welehe nur unter ganz hesonderen harmonischen Ver-
hilltnissen zulissig ist, wie
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aher selbst dann nieht zweifellos ist und aus dem allgemeinen Grunde, der fitr
die Figuration die Volltaktigkeit beinalic ganz wnmiglieh maebt (dass nfimlich
die weitergehende DBewegnng in einer Stinnne gegenither der stockenden in
einer anderen immer lieher als neues Lebenselement, ant das [olgende weisend,
gefasst wird (vgl, § 43), besser aultaldigen Umdeutungen des melodischen Motivs
weicht wie:
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Interessant ist der Fall bei d); obgleich hier das melodische Motiv sich mit
dem Takt deckt:
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so ist doeh die volltaktige Auffassung durch die drei Viertel Auftakt zur Un-
miglichkeit gemacht, welche nicht als selbststindiges Motiv verstanden werden
kinnen, weil die dynamische ITauptnote fehlt. Es ist also durchaus geboten,
die erste Note des folgenden Taktes als abschliessende dynamisehe Hauptnote
hinzuzunehmen, also der Melodichewegung widerspreehend in dem oben auf-
gezeichneten Sinme aufzufassen. Noeh komplizirter liegen die Verhiiltnisse bei e),
wo die viertinigen Motive in den dreitheiligen Takt eingezwiingt sind; die Motiv-
grenzen sind dann nur in den Fillen zweifellos bestimmt, wo nur eine dyna-
mische Hauptnote des Metrums in das melodisehe Motiv fillt:

d. I hier hiren wir iiberkomplete Taktmotive (§ 8). In den anderen Fillen
werden nur harmonische Riieksichten entsclieidend sein kéumnen, ob die Takt-
motive als komplet oder inkomplet verstanden werden, z B,

a)
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d. h. ein Vorhaltverhiltniss verschicht nothwendigerweise die Motiverenze bis
nach der Auflosung, wilrend sonst aus dem obengedachten Grunde die ab-
betonte Auffassung  vorgezogen wird.  Aelmliche weehselnde dynamische Ge-
staltungen der melodisehen Motive ergiebt anch das Auftreten zweizeitizer Motive
im dreitheiligen Takt oder dreizeitiger i viertheiligen, z. B. die Giinge:
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Dag erstere ergiebt die Bildungen:
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d. h. die im ersten Takt von a) durch das Melodiemotiv bestimmte Grenze er-
gieht ein inkompletes Taktmotiv, wogegen das zweite tiberkomplet werden muss,
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da das dritte melodische Motiv (e g) nicht zerschnitten werden darf; selbststindig
aufzufassen ist das letztere darum nicht, weil ihm die dynamische Hauptnote
fehlt. So erbalten wir also abwechselnd ein zweizeitiges und ein vierzeitiges
Motiv. Bei b) und e) ist das Ergebniss ein ihnliches, nur dass hier das der
dynamischen Hauptnote entbehrende melodische Motiv mit dem folgenden statt
mit dem vorausgehenden verbunden werden muss. Die Bildung hei b) ist die
bereits im § 8 erklirte im Menuett von Beethoven’s op. 10, No. 3 und im
Scherzo von desselben op. 14, No. 2. Das dreizeitige Motiv im viertheiligen
Takt fiihrt zu den Bildungen:
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Wir wissen bereits, dass die nachgewiesene Dynamik der Taktmotive nur
selten voll zur Geltung kommt, vielmehr meist in der grosserer Formen aufgeht:
wir wissen aber auch, dass die rechte Auffassung der kleinen Motive trotz der
durchgehenden Schattirungen von Bedeutung bleibt, dass cine lingere Tonrcihe
stets von der Auffassung gegliedert wird, sowie dass einc wohldurchdachte oder
gut empfundene Reproduktion durch den Motiv-Anfangsaccent (§ 5) die mclo-
disehen Motive und durch den agogischen Aecent (Verlingerung der dynamischen
Hauptnote; vgl. § 22) dic Taktart kenntlich erhilt. Die Untergliederung der
Phrasen ist daher von einem durchaus nicht zu untersebiitzenden iisthetisehen
Werthe, selhst da, wo die Aeccente und Verlingerungen gar nicht bewusst ge-
geben werden; es wurde bercits mehrmals darauf hingewiesen, dass die richtige
Auffassung dor Motiverenzen auch oline Wissen und Willen des Vortragenden
jene kleinen dynamischen und agogischen Nilancen mit sich bringt, und dass
eine durchweg volltaktige Auffassung sich dem orientirten Horer sofort verriith,

Die Bedeutung der melodischen Bewegung ist aber fiir die grosseren Formen
eine noch vicl hervortretendere als fir die kleinen Motive. Die vergleichende
Betrachtung ciner grissseren Zahl ausgedehnterer musikalischen Bildungen er-
weist, dass weitaus in der Mehrzahl der Fille (man kann geradezu sagen regel-
miissig, da einc beschriinkte Zahl von Ausnahmen nur die Regel bestitigen
kann) der dynamische Schwerpunkt der Phrasen da liegt, wo die
Melodie wendet, gleichviel ob in der Hohe oder der Tiefe; ersteres ist aller-
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dings der hdufigere, letateres aber auch ein keineswegs seltener Fall — ieh er-
innere nur an die beiden gegensiitzlichen Phrasen in Beethoven's op. 2, No. 1:
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Beethoven schreibt fiir erstere die dynamische Schattirung gar nieht vor,
fiir letztere nur mit einem s/ bei dem fes. Das erescendo ist aber in beiden
Fillen relbstverstindlich. Es ist Usus, die dynamische Hauptnote der Phrase
nicht weiter zu kennzeichnen, wenn sie dic melodische Gipfelnote ist, d. h. der
Punkt der hichsten Erhebung der Melodie. Die oben melrfach erwilinte Taus-
regel fiir die dynamisehe Schattirung ist fiir soleche Fille richtiz, in dem ent-
gegengesetzten aber natiirlich grundfalsch, wie das zweite der eben notirten
Beispicle (Steigerung nach unten) beweigt. In sehr vielen Fillen ist die Phrase
nieht auf einmaliges steigen und wieder fallen oder einmaliges fallen und wieder
steigen beschriinkt, sondern beschreibt statt der gradeauf steigenden und gradeab
fallenden Linie cine manniehfach gewundene; dann ist es durchaus verkehrt,
zwischen erescendo und diminuendo hin und her zu schwanken (das kann nur
da statthaft erscheinen, wo der Vortragende die Wirkung einer spiter folgenden
grogsen Steigerung erhihen will), vielmehr muss das ecrescendo unontwegt
durchgefiihrt werden, Ein intercssantes Deispiel ist das folgende (Beethoven,
op. 22, 2. Batx):

Beethoven hat dem herabgehenden Arpeggio vorsichtizer Weise ein ereseendo
beigefiigt; von imposanter Wirkung ist der Doppeloktavensprung, welcher das
stirkste Forte wieder von der Tiefe nach der Héhe versctzt, eine (wenn man
die ganze melodische Entwickelung wmit einem Blicke zusammenfasst) gleieh-
zeitige Ansbreifung des melodischen Stromes nach oben und nach unten. Der
dynamische Hihepunlst ist dureh s/ bezeichnet; nach dem erwiihnten gewalfigen
Melodieschritt ist eine weitere Steigerung kaum miglich (Beethoven hitte dann
noch weiter hinauf gchen miissen bis ins s oder /') und wird daher hijchstens
die erreichte Tonstirke festgchalten werden his zum Eintritt des metrisehen
diminuendo, wenn mau mnieht cine wirkliche Versehiebung des dynamischen
Hohepunktes annehmen will. Dass es eine solche giebt, sahen wir bereits im
§ 13 (Synkopirung der dynamischen HMauptnote mit der vorausgehenden Zihlzeit
und Verschiebung des Schwerpunktes auf diese). Wie dort aus rhythmischen
Grlinden kann aber anch der Sehwerpunkt aus melodischen oder harmonischen
Griinden nnbedeutend nach riickwiirts oder auch nach vorwirts verschoben

werden, Ziemlich hiufig erfolgt die Verschichung, indem ein zweizeitiges ab-
Riemann, Mus. Dynamik und Agogik, 12
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betontes Motiv einen auffallend verstiirkten Anfangsaceent erhiilt (§ 3); nach
den Ergebnissen des § 35 diirfen wir auch die Verstirkung der ersten von zwei
dureh legato zu engerer Einheit verbundenen Zihlzeiten einer Zusammenziehung
vergleichen, der Grund der Verschichung des dynamischen Schwerpunktes wiire
dann derselbe wie bei Synkopirung der dynamischen Hauptnote. Ein wirklich
melodischer ist der Grund der Verschiebung dann, wenn die Melodie kurz vor
der dynamischen Iauptnote des Metrums ihre héchste Note bringt und von ihr
ab sich abwiirts zum Schlusse wendet, wie dies in dem ohen mnotirten
Beispiele geschieht. Ein anderver fhnlicher Fall, typischer als der obige, ist
{Beethoven, op. 78):

Hier ist es unbedingt delikater, den dynamischen Hohepunkt von ezs auf
fis zu verschieben.

In ihnlicher Weise kann der dynamische Hohepunkt unbedeutend nach
vorwirts gerilckt werden, wenn die Melodie gleieh nach der dynamisehen Haupt-
note ihren Hohepunkt erreicht, z. B. (dasclbst):

(Beethoven gehreibt diec Schattirung im  dritten Takte vor) In solehem Talle
kann sclbst die Auflisung stirker werden alg der dissonante Ton. z. B.
(Beethoven, op. 31, 1, 2. Satz):

(Wer hier den Zweinndreisgigstel - Lant wieder crescendo spielt, zerstint
muthwilliger Weise die grossen Linien der Beethoven'schen Zeichnung). Ein
auffallender Aufschwung der Melodie macht die Verschiebung des dynamischen
Hohepunktes noch begreiflicher, z. B. (Beethoven, op. 7, 2. Satz, dreimal nach
einander):
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In dieser Weise kann auch das oben zuerst gegebene Beispiel aus op. 22,
2. Satz verstanden werden, sodass der Doppeloktavensprung den dynamisehen
Sehwerpunkt aus der Tiefe (¢ ) in die Hohe (¢"') verlegt. Die sich dadureh
ergebende Schattirang ist dieselbe, wie wenn man eine Riickwiirtsverschiehung
des Schwerpunktes annimmt, was wir oben gethan.

Eigenartige Anforderungen stellt in dynamischer Beziehnng der sogenannte
Melodievortrag, d. h. der Vortrag der im mehrstimmigen Satze dominirenden
speziell als Melodie erscheinenden Stimme, meist der Oberstimme, doch nichi
sclten auch ciner Mittel- oder der Unterstimme. Der Melodievortrag erfordert
eine durchsehnittlich etwas stirkere Tongebung, fiberwiegend strenges legato
und gute Durebfiihrung grisser angelegter dynamischen Schattirungen unter
Beriicksichtigung der kleinen Wendungen der Melodie, welche indess die grossen
Ziige nicht unkenntlich und unwirksam machen ditrfen. Besondere Sehwierig-
keiten macht der Melodievortrag nur hier und da beim Pianofortespiel (abgesehen
natiirlich von rein teehnischen Schwicrigkeiten der Applikatur w. s. w., die nicht
hierher gehiven), wenn die Melodiestimme nicht selbststiindig notirt ist, sondern
vom Spicler erst gefunden werden muss. Ein interessantes Beispiel ist das
Minore des Seherzo-artigen 3. Satzes in Beethoven's Sonate, op. 7:
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Wollte hier jemand pianissimo bis zum dritten Takt spielen und das as
fortissimo herausschlagen, so wirde er ausgelacht werden; und doch ist nichts
anderes vorgeschrieben. Vielleicht erweise ich doch diesem und jenem, dew
meine Phrasirungsausgabe nieht zur Hand ist, einen Gefallen, wenn ich die
sozusagen latente Melodie (die aber im Vortrag nur ja nicht latent bleiben darf)
aus dem Siitzchen herausziehe und vollstindig hier folgen lasse. Die dynamische
Schattirung richtet sich genau nach Beethoven's Winken; der Rhythmus ( JI )
ist durch das Nachspiel, wo in der rechten Hand die Triolen wegfallen, deutlich
genug angezeigt. Das Beispiel mag als Typus fiir die Ausfiihrung so mancher
fhnlich notirten Stelle gelten:

12*
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Ein nur leises andeuten der Melodie in dem harmonischen Gesinsel der
Triolen ist nicht statthaft, da Beethoven fiir die dynamischen Hauptnoten die
stirksten Grade verlangt, in der dritten Phrase das Effektpiano: aus solehen
Stellen muss die Melodie herausgezogen und in derselben Weise dynamisch und
agogisch gegliedert, d. h. phrasirt werden, als wenn sie gesondert notirt stiinde.
Man kann aber auch mit dem Bestreben, den wirklich melodisehen Kern und
die harmonische Schale zu scheiden, zu weit gehen, etwa indem man grissere
Melodieschritte ausscheidet und nur die melodischen Anschliisse im Auge behilt,
So ist z. B. der Anfang des Allegretto (guasi presto) in Beethoven's op. 10, No. 1
trotz der viclen harmonischen Schritte rein melodigch aufzufassen, in Sehlangen-
linien sich bis zum as* empor windend:
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d. h. die dynamische Schattirang ist auf siimmtliche Tdne gleichmiissigz aus-
zudehnen und nicht etwa:
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Uebrigens beginnt hier das Gebiet der ,, Ansichten*. In minder zweifellosen
Fiillen als den gegenwiirtigen ist dem Komponisten die Schuld beizumessen,
wenn der melodische Gehalt verschieden aufgefasst werden kann; er hiitte ja
leicht die Zweifel unmdglich machen kinnen: in solehen Fiillen wire es Ver-
messenheit, dem ausfithrenden Kiinstler eine Auffassung als die massgebende
oktroyiren zu wollen. Unerlisslich ist es dagegen, sich klar zu machen, dass
alle wirklich zur Melodie gehérigen Tdne an den durchgehenden Schattirungen
Theil nehmen miissen und dags ein Einstrenen vercinzelter schwicherer
Téne einen schlechten Effekt machen muss,

§ 40. Dynamik der Verzierungen.

Es diirfte wohl hier der rechte Ort sein, auch ein Wort diber die Dynamik
der Verzierungen zu sagen. Der vielfach verbreitete Usus, die Verzierungen
schwiicher zu spielen, scheint dsthetisch zu rechtfertigen zu sein, wenn man
,»Verzierung® dem Wortsinne nach als fusserliche Ausschmiickung, als mit dem
Kungtwerk nur in logsem Zusammenhang stehenden Tand auffasst. Eine solehe
Auffassung hat indess doch sehr ihre bedenklichen Seiten. IKin echtes Kunst-
werk kennt keinen iiberflissigen Zierrath: der nicht iiberfliissige aber ist ein
organischer Bestandtheil desselben, bringt einzelne Theile desselben zu voll-
kommencrer Wirkung, ohne den Eindruek des ganzen zu sehidigen. Es ist klar,
dags in diegsem Sinne auch die musikalischen Verzierungen sich den iisthetischen
Zwecken der grosseren Theile, an welchen sie angebracht sind, anzupassen
haben, d. h. mit anderen Worten, dass ein Triller im ecrescendo-Theile einer
Phrase nicht diminuendo gebracht werden darf und ein Schleifer im diminuendo-
Theile nicht erescendo. Das charakteristische simmtlicher Verzierungen
(mit Ausnahme des langen Vorschlags oder Vorhalts, der eben darum heute
nicht mehr als Verzierung behandelt wird) ist nieht die sehwache Ton-
gebung, sondern die Kiirze der Notenwerthe, welehe sich mit den ge-
wohnlichen Werthzeichen ohne eine gewisse Umstindlichkeit nicht ausdriicken
lassen. Die Verzierungen sind algo Untertheilungen, zum mindesten zweiten
Grades in dem § 22 entwickelten Sinne. Schon die Erwigung, dass Unter-
theilungsmotive so gut wie Taktmotive den Anfangsaccent erhalten kinnen, muss
die Accentuirung der Vorschlige, Schleifer u. s. w. als etwas durchaus natiir-
liches und d#sthefisch gerechtfertigtes erscheinen lassen. Es spricht aber noch
etwas anderes dafiir, besonders die aus nur einem oder wenigen Tdnen be-
stehenden Verzierungen nicht zu schwach zu geben. Die Verzierungstine werden,
wenn sie ganz leicht und schwach gegeben werden (wie es u. a. Leopold Mozart
in seiner Violinschule fiir die Vorschlige verlangt), wegen ihrer Kiirze nicht
hinreichend aufgefasst, was eine Unlustempfindung erwecken muss, wie alles
ungeniigende Verstehen (z. B, bei Querstand der Harmonie: vgl. meine Harmonie-
lehre, § 11). Die melodische Zeichnung wird in solchen Fillen etwas verwischt
erscheinen, wihrend eine schiirfere Hervorbringung der kurzen Noten resp. eine
leichte Accentuirung helle Lichter aufsetzt. Die kurzen Vorschliige blitzen,
wenn sie accentuirt werden, wie Brillanten, sind ein echter werthvoller Sehmuek.



182 VIO Melodische und harmonische Dynamik.

Das gilt besonders von den spezifisch melodischen Vorschligen (kleine oder
grogse Ober- oder Untersckunde), wihrend die springenden, besonders wo sie
in grosserer Zahl nach einander auftreten. manchmal besser leicht gegeben
werden; damit wird freilich die eigentliche Vorschlagshbedeutung aufgehoben und
die Vorschlagsnote als Vertreter einer Nebenstimme dargestellt, d. h.

also als Mehrstimmigkeit; die leicht gespielten Tine fallen aus der Melodie
heraus, withrend sie bei dem accentuirten Vortrage:

als vollbereehtigte Glieder in die Melodie eintreten.

Aber auch die Nachsehlige diirfen nicht zu leieht genommen werden.
Was fiir die in Notenwerthe ausgedriickten punktirten oder doppelt punktirten
Rhythmen gilt, besteht gleichermassen fiir die abbreviirten, als Nachschlige ge-
schriebenen analogen Bildungen, ndmlich, dass man sich nicht durch die Kiirze
des Notenwerthes zn SCl]W‘l.C]lel Tongebung verleiten lassen darf, Eine sehr
verbreitete Neigung dazu ist nieht wegzuleugnen und man kann oft genug hiren:
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u. dergl., anstatt dass die kurzen Téne in gleicher Tonstirke wie die folgenden
lingeren gegeben werden. Die besondere Kiirze des Werthes ist aber wic gesagt
sogar ein schwerwiegender Grund filr verstiirkte Tongebung.

Vorschlige und Nachsehlige von mehreren Tinen sind der Abschattirung
fihig. Zu den ersteren gehdren der Schleifer und anschlagende Doppel-
schlag, Die Wahl des erescendo oder diminuendo fiir die Ausfiihrung derselben
wird abhiingen von der Stellung der verzierten Note in der Phrase und beim
Sechleifer noch obendrein von der Richtung der Tonfolge des Schleifers selbst,
d. h. im creseendo-Theil der Phrase wird der erescendo-Ausfihrung der Vorzug
zu geben sein, im diminuendo-Theil der diminuendo-Ausfihrung, und wenn die
dynamische Hauptnote selbst verziert wird, so wird der steigende Schleifer (wenn
die Melodie ihren Schwerpunkt in der Hohe hat) den dynamischen Hohepunkt
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vorwirts schieben (auf die gross geschriebene Note), wihrend der fallende den-
selben fiir seine erste Note in Anspruch nehmen wird:

Der umgekehrte Doppelschlag wird entsprechend dem steigenden
Schleifer den dynamischen Hohepunkt auf die Tlauptnote schieben kimnen:

£y

Von den aus mehreren Tinen hestehenden Nachschligen ist die wichtigste
Speeies der nachsehlagende Doppelsehlag. Derselbe fiigt sich vollstindig
in die dynamische Schattirang der Phrase ein und ist cines wirksamen crescendo
resp. diminuendo fihiz. Den dynamisehen Hohepunkt verriickt er so wenig als
irgend ein anderer Nachsehlag; nur scheinbar ist das der Fall in dem oben an-
geftihrten Beispiel aus dem 2. Satze von Beethoven's op. 7, wo die Verschiebung
durch den folgenden steigenden Melodieschritt, nicht aber dureh den Doppel-
schlag bedingt wird. Typische Fiille sind also:
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Besondere Beachtung fordern die so hiunfig vorkommenden Schlussver-
zierungen, d. h. Auszierungen einer der letzten Noten, meist der vorletzten der
Phrase oder Periode. Nach dem von uns aufgestellten und konsequent fest-
vehaltenen Prinzip miissen solche als in den diminuendo-Theil der Phrase fallend
diminuendo vorgetragen werden, eingefiigt in die natiirliche Entwickelung der
dynamischen Schattirung. Liingere Kadenzen gliedern sich aber oft in mehrere
selbststiindige Plrasen; es versteht sich, dass fiir solche dic Regel micht gilt:
die Schreibweise mit kleinen Noten bedeutet dann nichts anderes als eine An-
weisung zum freien Vortrag. Sind solehe Phrasen ganz ohne Takteintheilung
geschrichen, so ist damit nicht gesagt, dass sie rhythmisch amorph wiren,
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sondern nur, dass sie sich nicht in eine Kette gleicher Takte zerlegen lassen,
vielmehr zwei-, drei- oder viertheilige Takte bunt mischen: es gilt dann die
dynamischen Hauptnoten herauszufinden (wofiir der Komponist regelméissig durch
sf oder andere Acecentzeichen Anhaltepunkt giebt, wenn sie nicht zugleich die
hiichsten Punkte der melodischen Steigung sind), die melodischen Motive heraus-
zulesen und das luftige rhythmische Gebilde zu festen Formen zu kondensiren,
z. B. (Chopin, ecis moll-Nokturne):
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Die hier eingefiihrten Taktstriche ergeben abwechselnd fiinf und vier Viertel,
zuletzt drei Viertel: die Fiinfvierteltakte lassen sich ebenfalls in Viervierteltakte
verwandeln, wenn man im zweiten Takt eine Achtel-Sextole (Vierteltriole) am
Schluss und im vierten Takt einc Vierteltriole zu Anfang annimmt. Das zweite
und dritte Motiv werden vielleicht besser nicht getrennt, sondern zu einer Phrase
susammengezogen, deren Sehwerpunkt dic halbe Note @ bildet (von Chopin mit =
als dynamische Hauptnote gekennzeichnet); auch das nach dem @ vorgeschrichene
ritardando findet dann seine volle Erklirung. Der abschliessende Dreivierteltakt
kann wohl als ‘ J . Verstanden werden.

Die hei Chopin so hinfigen eigentlichen Nachschlagsverzierungen  von
mehreren Noten stehen meist im diminvendo; in solchen Fillen wird stets eine

ausgezeichnete Wirkung entstehen, wenn das diminuendo starke Gradienten an-
nimmt, d. h. schnell ins pianissimo gelangt, z, B.

(Chopin, Nokturne, fis-dur.)

dolciss.

Manchmal wendet Chopin das heethovensche Effekt-piano an (§ 34), z. B. in
den zwei folgenden Takten derselhen Nokturne, wo die Steigerung dieser Phrase
die dynamische Hauptnote pianissimo hringt; dann fillt die Verzierung ohnehin
ins pianissimo und wirkt nur noch durch Kiirze der Werthe als weitere Min-
derung der Dynamik. Seltener sind die Fille, wo der Nachschlag zwischen die
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beiden Glieder eines abbetonten zweitheiligen Motivs tritt, dessen Dynamik dureh
Verstiitkung des Anfangsaccents umgekehrt ist (§ 5):

(Chopin, Nokturne, [-Dur,)
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Auch hier wird der Nachschlag gleich ins diminuendo fallen.

Ganz verkehrt wiirde es aber sein, dieselbe Art der Ausfiihrung vorschreiben
zu wollen, wo der Naehschlag im erescendo steht, wie (Chopin, Nokturne, g Moll):

Hier fillt vielmehr dem Nachschlag die Aufgabe zn, den dynamischen Schwer-
punkt vorwiirts zu schieben. Und solebe Fille sind sehr hiufig.

Der Pralltriller und Mordent kémnen wie der kurze Vorsehlag in
dynamischer Bezichung nur eine untergeordnete Rolle spiclen, da der durch sie
absorbirte Zeitwerth ein iiberaus geringer ist. Die drei TOne miissen, um deutlich
unterscheidbar zu sein, ziemlich seharf gegeben werden, d. h. der Pralltriller
sowohl als der Mordent verlangen leichte Accentuirung.

Der volle Triller hat die Bedeutung des ausgehaltenen Tones, bietet aber
gegeniiber diesem den Vorzug rhythmischer Lebendigkeit: letzteren Vorzug theilt
er mit dem Tremolo, das aber dureh die intermittirende Angabe desselben
Tones einen unter Umstiinden unangenehmen Reiz ausiibt, wihrend der Triller
durch den Wechsel zweier Tine stets melodigchen Sehluss behilt. Triller und
Tremolo treten wie der lange Ton in der Regel einfach in die dynamische Ent-
wickelung ein; besonders lange Tone kionnen aber (beim Gesang, bei Streich-
imstrumenten und Blasinstrumenten) einen eigenartigen schonen Effekt hervor-
bringen, wenn sie unabhingig von der Dynamik der Phrase geschwellt werden,
d. h. den dynamischen Kreislauf === oder = = durchmachen. Wie der sehlichte
Triller werden auch die trillerartigen Verzierungen manchmal in dieser Weise
selbststindig schattirt, indem sie ihren Ausgang von der Dynamik der betreffenden
Stelle der Phrase nchmen und schliesslich wieder in dieselbe einmiinden, z B.
(Chopin, Nokturne, es-Dur):
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§ 41. Harmonische Dynamik.

Auch in der Harmonik giebt es eine positive und negative Entwickelung
und zwar denke ich dabei nicht an den polaren Gegensatz von Dur und Moll,
von denen das erstere gern als das positive, das letztere als das negative
Harmonieprinzip bezeichnet wird, sondern an das harmonische Nacheinander,
die Klangfolge. Da alles harmonische Geschehen seine Existenzbedingung wie
seine Erklirung in der Beziehung auf einen Hauptklang (die Tonika) findet, so
kann die positive Entwickelung in der Harmonik, das harmonische Werden, nichts
anderes sein als die Wegbewegung von der Tonika, und die negative, das har-
monische Vergehen, nichts anderes als die Riickkehr zar Tonika, der harmonische
Schluss. Mit dieser Definition ist bereits ein sicherer Anhalt fiir das natiirliche
Verhiiltniss zwischen Harmonik und Dynamik gegeben: die schlichte Verbindung
beider Faktoren muss das crescendo fiir das harmonisch-positive und das
diminuendo fiir das harmonisch-negative sein: wenn die gegentheilize Kombination
vorkommen kann, so wird sie doch als das ungewdGhnlichere, abnorme erseheinen.
Eine fiberaus grosse Zahl Themen, besonders der klassischen Meisterwerke, be-
ginnen mit zwei kurzen Phrasen, deren harmonisches Schema ist:

L II.
Tonika-Dominante. Dominante-Tonika.

d. h, die erste Phrase ist harmonisch-positiv, die zweite harmonisch-negativ, die
erste fritt aus der ruhenden Einheit der Tonika heraus, die zweite kehrt zu ihr
gurtick; die erste wird also ein ereseendo, die zweite ein diminuendo erfordern,
In Fillen, wo der Komponist keinen Anhalt filr die dynamische Schattirung ge-
geben hat, vermag daher die harmonische Entwickelung diese hinreichend zu
bestimmen, z. B, (Beethoven, op. 7, 2. Satz):
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Auch wo die melodizche Richtung nach den in den letzten Paragraphen
entwickelten Goesiehtspunkten eine andere Schattirung bedingen wiirde, erweist
gich die Harmonie als bestimmender Faktor (Beethoven, op. 49, No, 2):

Man beachte wohl, dass das harmonisch-negative fiir viele Fille der sehein-
baren Anwendung des Beethoven'schen piano (§ 34) eine schlichte Erklirung
giebt. Das tritt besonders bei grosseren Phrasen hervor, z. B. (Beethoven,
op. 31, No. 3, Menuett):
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Hier muss das diminuendo der zweiten Phrase unbedingt vor dem letzten
Taktstriche beginnen; wiire nicht der Vorhalt as—g, so wiirde auf die Stelle
der dynamischen Hauptnote ein wirkliches piano fallen, wie das anderwirts
wirklich geschieht, z. B, (Beethoven, op. 27, Schlusssatz):

=

Modulationen machen zwar Schliisse zu einer neuen Tonika, sind also in
diesem Sinne negative Bildungen; um aber solehe Harmoniewendungen als Riick-
bildungen auffassen zu kimnen, miisste man die kiinftige neue Tonika hereits
als gegeben annchmen. Die neue Tonart bedeutet aber gegeniiber der alten
ebenso gut eine positive Entwickelung wie der sehlichte Quintschritt: Tonika-
Dominante. Die Wegwendung von der Haupt-Tonart bedingt daher regelmiissig
ein crescendo, wie umgekehrt die Riickkehr zur Haupttonart gewdhnlich im
diminuendo geschieht. Es versteht sich, dass ein solches Parallelgehen von
Harmonik und Dynamik nicht konsequent und fiir grossere Formen durchfithrbar
ist: eine Konsequenz des Prinzips wiirde z. B. sein, dass jeder Seitensatz in
anderer Tonart stirker vorgetragen werden milsste als die in der Haupttonart
stehenden Anfangs- und Schlussthemen. Ganz abgesehen davon, dass die Dynamik
ja micht allein von der Harmonik, sondern in erster Linie von der Metrik und
Rhythmik und in zweiter auch von der Melodik abhiingig ist, wiirden die grossen
dynamischen Kontouren, wenn ein solehes Gesetz giltig wiire, stets dieselben
oder anniihernd dieselben sein miissen, d. h. cine sterile Einférmigkeit wiirde
zur Norm erhoben sein. Innerhalb der bezeichneten Grenzen gehen aber Dynamik
und Harmonik wirklich parallel. Das Wegwenden vom Centralpunkt be-
dingt das crescendo, das zurtickwenden das diminuendo. Daraus folgt
aber, dass, wenn eine neue Tonika dureh cine (creseendo ausgefiihrte) Modulation
gewonnen worden, in deren Bannkreise gleichfalls das diminuendo fir Schluss-
wendungen bedingt ist, und dass einc neue Modulation von ihr aus ebenfalls
wicder ein ercscendo bedingt, an dessen Stelle das diminuendo nur dann tritt,
wenn der definitive Riickgang zur alten Tonika gemacht wird: ohne Zweifel
licgt gerade in diesem diminuendo trotz der Modulation eins der
wesentlichsten Mittel zur Verstindlichung der vollen Bedeutung des
Riickgangs. Dass der Komponist eine andere Dynamik fordern kann, steht
ansser Zweifel; wo aber besondere Vorschriften fehlen, darf man die angedeuteten
Gresichtspunkte als massgebende ansehen.

Aus dem aufgestellten Grundsatz folgt ferner, dass dicjenigen Tomne, welche
speziell eine Modulation einleiten, d. b, im allgemeinen die der herrsehenden
Tonart fremden Téne der Auffassung besonders nahe geriickt werden miissen
und daler eine stirkere Tongebung, einen Accent bedingen. Desgleichen
ergiebt sich weiterhin die Accentuirung dissonanter Tone. Der Uebergang
aus einem konsonanten Accorde in einen dissonanten wird fiir letzteren stirkere
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Tongebung verlangen, withrend die Auflésung einer Dissonanz stets eine negative
Bildung, die Losung eines Konflikts, eine Riickwendung ist und daher auf
diminuendo-Vortrag Anspruch hat. Erscheint als Penultima (vorletzte Zihlzeit)
in abbetonten Motiven oder Phrasen eine Dissonanz, die sich auf die Ultima
(letzte Ziihlzeit) 16st, so wird der dynamische Hohepunkt fast immer von letzterer
auf erstere verschoben werden, z. B. (Beethoven, op. 31, Nr. 1, 2. Satz):
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oder (Sonata appassionata, 1. Satz):
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So und nicht anders miissen die dynamischen Zeichen fir diese Stelle geordnet
werden. —

Das innige Verwachsensein der Dynamik und Agogik ist uns aus friiheren
Kapiteln bekannt, wir wissen auch, dass die Verliingerung des Tones oft die
Accentuirung vertreten muss (agogischer Accent, § 22). Es wird ung daher
nicht tiberraschen, zu finden, dass diejenigen harmonischen Bildungen, welche
zu accentuiren sind, zugleich eine Verlingerung erfordern, niimlich die Disso-
nanzen und fernliegenden Harmonien. Tritt z. B. in e-Dur der des-Dur- oder
fis-Dur-Akkord oder dergl. auf, so wiirde es sehr verkehrt sein, leicht fiber den
sehwerverstiindlichen Akkord hinwegzugehen; derselbe erfordert vielmehr die
nachdriicklichste Einfiihrung dureh stirkere Tongebung und Verlingerung.*)

*) Die Pedanten werden gegen diese wiederholten Anweisungen zu Fehlern gegen den
Takt eifern; aber die Einsichtigeren erkannten deren Nothwendigkeit schon vor 100 Jahren,
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Diese agogischen Accente sind besonders dann nothwendig, wenn die Stimmen
im glatten Metrum fortschreiten, wihrend sie entbehrlich sind, wenn den be-
treffenden Akkorden ohnehin lingere Notenwerthe zugetheilt sind, wie dies ja
zumeist die musikalisehe Erfindung mit sich bringt. Wo der Komponist aus-
driicklich das Gegentheil vorschreibt, ndmlich ein festzehaltenes piano hei den
kithnsten Harmonienfolgen, wird er stets die Wirkung des sonderbaren, aben-
teuerlichen, spukhaften oder griiblerisehen u. s, w. hervorbringen, was ja sehr
wohl mit kiinstlerischer Absicht geschehen kann.

§ 42, Sequenzen,

Eine stets in der Harmonielehre ahgehandelte, doch eigentlich mehr melo-
disehe als harmonische Bildung macht bei der Abgrenzung der Phrasen einen
cntscheidenden Einfluss geltend, nimlich dic Sequenz. Sequenz ist die mehr-
malige stufenweise (innerhalb der Tonleiter) steigende oder fallende Wiederholung
ciner melodischen Figur; man kann daher auch von einer einstimmigen Sequenz
reden, versteht aber gewdhnlich unter Sequenz cine gleichzeitige derartige Bil-
dung in mehreren Stimmen, z. B.

Ein mehreres iiber die verschiedenen Arten der Sequenzen findet man in meiner
_Neuen Schule der Melodik*, § 45. Die Sequenz schiebt, wie Fetis richtig er-
kannt hat (in ,Traité de 'harmonie’), die eigentliche harmonische Entwickelung
hinaus, sie ist nichts anderes als ein komplizirter Durchgang, eine mannichfach
cebrochene Skala. Tiufig liuft eine der an der Sequenz betheiligten Stimmen
einfach durch die Tonleiter, wie oben bei b) und d); dic eigentliche Melodie-
stimme aber filirt eventuell cine selr kunstreiche Figuration als Sequenz durch,
z. B. (Bach, Wohlt. Klav. I, 17. Priil.):
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was nichts anderes ist als eine Figuration von:
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Die Sequenz ist die Negation des {reien Kunstschaffens, ein Bild der eisernen
Naturnothwendigkeit; ist ihr Anfang gegeben, so wickelt sie sich sozusagen von
selbst ab, bis der Wille des Komponisten eingreift und die Stimmen in andere
Bahnen lenkt. Nur Anfang und Ende der Sequenz haben eigentliche harmonigche
Bedeutung, der ganze Verlanf wirkt dagegen nur melodiseh. So scharf gegliedert
die Sequenz ist (sofern ja ihre formelle Existenz in der Weiterschiebung eines
Motivs berubt), so ist sie doch niecmals in mehrere Phragen zerleghar, ja sie
repriisentirt sogar nicmals eine vollstindige Phrase, sondern stets nur einen
Theil einer solchen; nothwendig gehirt zu der Phrase noch die Wendung der
Sequenz zu freier Gestaltang. So endet die mit obiger Sequenz beginnende
Phrase erst mit folgenden an die oben notirten anschliessenden Takten:
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d h. der Bass hilt zunfichst noch das Motiv der Sequenz streng fest, schiebt
es aber wieder nach oben statt nach unten, withrend die Oberstimme die Sequenz
aur noeh theilweise (unter Festhaltung des es") mitmacht, big endlich in dem
mit forte bezeichneten Takte villige Freiheit der Bewegung eintritt und ein
wirklicher Sehluss gemacht wird.

Wo also eine Sequenz auftritt, wird nieht allein die harmonisehe Schlusg-
bildung hinausgeschoben, sondern oft auch das metrische Gleichgewicht ge-
stisrt, sofern ganz erhebliche Verlingerungen der Phrasen durch dieselbe bewirkt
werden. Die natiirliche Dynamik der Sequenz ist ein ziihes festhalten
an der cinmal eingeschlagenen Richtung, sei diese die positive (erescendo)
oder die negative (diminuendo); ein wenden des crescendo zum diminuendo
wird erst deim Uebergang zur freien Bewegung statthaft erscheinen. Dic dyna-
mischen Verschiedenheiten der Taktmotive, welche aus der Festhaltung melo-
discher Motive in andertheiliger Taktart entstehen, untersuchten wir bereits im
§ 39; es versteht sich, dass dieselben auch dann zu Recht bestehen hleiben,
wenn alle Stimmen in denselben Konflikt mit dem Takte treten, d. h. bei der
Sequenz.

Dass das Motiv der Sequenz hiufig genug verkehrt aufgefasst wird, némlich
meist volltaktig, sei nicht vergessen anzumerken; es ist das ja nichts anderes
als ¢in Symptom des Kardinalfehlers, dessen Ausrottung dies Bueh bezweckt.
s versteht sich, dass die filr die Auffassung der rhythmiseh-melodischen Motive
iiherhaupt geltenden Ciesichtspunkte in vollem Masse flir die Sequenzmotive
gelten (lange Noten oder Pausen als Ende, Untertheilungen als Anfang, Spriinge
der Melodie als Grund der Trennung u. 8. W.).

IX. Kapitel.
Polyrhythmik.

§ 43. Schlichte Polyrhythmik (Polymetrik).

Die cinfachste von der Tomorhythmik, d. h. der oleichmissigen Rhythmisirung
cimmtlicher Stimmen eines mehrstimmigen Satzes (Note gegen Note) abweichende
Bildung ist dic, dass eine Stimme (oder mehrere) sich in den Werthen der Zihl-
zeiten bewegt, wihrend eine andere dieselben gleichmissig untertheilt und viel-
loicht eine dritte nur in den Werthen hiherer Einheit (Motivwerthen, Taktwerthen)

fortschreitet:
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Da es eintheilige (d. h. also ungetheilte) Motive nicht geben kann (§ 2),
sofern die Aeusserung der immanenten Lebenskraft eines Tones erst durch das
abgrenzende Eintreten cines zweiten, gegen iln gesteigerten oder geminderten
verstindlich wird (das crescendo oder diminuendo ist gegenstandslos, wenn es
nicht zu etwas anderem hin geschieht), so miissen nothwendig zwei oder drei
Téne der in Taktwerthen sich bewegenden Stimmen zu Gruppen (Motiven) zu-
sammentreten. Lassen wir zuniichst die dreitaktige Bildung bei Seite, so haben
wir zweierlei Moglichkeiten fiir die zweitaktige, nimlich die anbetonte oder abbetonte:
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Das schlichte Metrum (in Ziihlzeiten) crscheint gegeniiber dicsen Motiven
hoherer Ordnung als Untertheilung nnd es ist selbstverstindlich, dass seine
Dynamik sich nach der des Metrums hiherer Ordnung richtet; die Untertheilung
in Achtel erscheint entsprechend als Untertheilung zweiten Grades und nimmt
ehenfalls die gleiche Schattirung (dynamisch und agogisch) an:
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Die Polyrhythmik fordert also mit gebicterischer Nothwendigkeit das Zu-
sammenschliessen mehrerer cinfachen Motive zu engerer Einheit, und die Aus-
dehnung der dynamischen Sehattirung auf die so gebildete grossere Gruppe,
welehe vom Standpunkte der Monorhythmik (Rhythmik einer einzigen Stimme)
immerhin als willkiirliche, d. h. vom Willen abhiingige erscheinen musste
(vgl. § 7), ergiebt sich so als logische Konsequenz. Die entsprechenden Bil-
dungen des dreitheiligen Taktes sind:
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und die dee viertheiligen [der viertheilige Takt gestattet als zusammengesetzte
Taktart (2.2) zwel Zusammenziehungen zu hdheren Zihlwerthen, zunichst zu
den FEinheiten der kleinen (zweizeitigen) Motive und dann zu den grisseren
(vierzeitigen) der ganzen Takte]:

eetr |

epeprereiprer rerer

.

7 17 ¢ le—F7 17 ¢ |
| | ! ’ |
! _

—_— e e — P S el |

@ | 2 K |

rrreeer | erererrr|eerreerr

drrrrliz e lereelirree
rer IFr e 7 0f P

Nun kann aber jedes der drei oder vier parallelen Metra, wic wir Dbereits
aus § 8 wissen und seither genauer untersuchten, aus volltaktiger (anbetonter)
Motivbildung jederzeit zu auftaktiger (in- oder abbetonter) tihergehem, sobald
Wendungen oder Spriinge der Melodie (§ 39) oder Zusammenzichungen (§ 12)
oder Untertheilungen (§ 19) oder Pausen (§ 31) die Auffassung anders be-
stimmen. Die Zahlpunkte hoherer Ordnung (§ 19) bleiben dabei unverriickt,
d. h. dic in lingeren Werthen einhergehenden Metren werden dadurch nicht ge-
stért, wenn auch harmonische Grilnde eine danernde Verkoppelung verschiedener
Metren misslich machen werden und nothwendig zu ofteren Verkiirzungen der
langen Noten (durch Pausen), wo nicht zur Auflsung in kleinere Werthe fiihren
miissen. Die sich unter Festhaltung der angenommenen drei oder vier Be-

wegungsarten ergebenden Kombinationen sind:
Riemunmn, Mus, Dynamik und Agogik. 13
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a) Zweitheiliger Takt.
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*) Der Kiirze wegen sind die beiden miglichen dynamischen Formen iiber einander
notirt; man verstehe das aber so, dass nur die Formen zusammengehoren, bei denen die
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b) Dreitheiliger Takt.
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Diese Schemata werden gentigen, die Bedeutung paralleler Metra klar zu
machen, So seltsam sich hei den in Achteln mehrfach auftaktigen Formen das
Hiniiberragen der Halben und Ganzen in die Zeit des folgenden Taktmotivs
ausnimmt, so finden sich doch solche Kombinationen ziemlich hiufiz, z. B.
(Beethoven, Sonate pathétigque):
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Hier bilden sogar die vier Ganzen im Bass ein einziges abbetontes Motiv,
die Taktmotive in Vierteln (Miftelstimmen) sind gleichfalls abbetont, an Stelle
der dynamischen Hauptnote jedes Motive erscheint zwar eine Pause, doch kommt
diese nicht zur Wirkung, da Melodiestimme und Bass die dynamische Iauptnote
(den Motiv-Ziahlpunkt) hinreichend markiren. Wir werden diese Vernichtung
der Pausenwirkung iiberall mehr oder weniger vollkommen wicederfinden, wo
zwei Rhythmen sieh erginzen (§ 44, komplementiire Rhythmen).

Eine Frage von schwerwiegender Bedeutung dringt sich uns bei Betrachtung
der am Ende iiberragenden Werthe der langsameren Bewegungsarten und der
am Anfang vorragenden der schnelleren Bewegungsarten auf; nimlich die, ob
nicht auch Bildungen gegentheiliger Art miglich sind, ein spéteres cinsetzen
der Untertheilungsmotive und zufolge dessen ein itherragen dieser tiber das
Iinde der Motive in lingeren Noten, z. B.

" m‘m»m

Das spiitere Einsetzen der untergetheilten Bewegung kommt oft genug vor,
z B. (Bach, Wollt, Klav. I, f-moll, Pril.):
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oder (Beethoven, Sonate, op. 10, No. 2):
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Die Frage ist nun aber, ob in dicsen beiden villig gleichen 1llen und
anderen dhnlichen die kleme Pansc als Anfangs- oder Endpause aufgefasst
werden muss. DBetrachtet man die Oberstimme allein (monorhyhthmisch), so
unterliegt es keinem Zweifel, dass nicht die Pause, sondern der erste Ton als
Motivanfang aufgefasst wird, d. h. die Pause ist Schlusspause.  Giilte dieselbe
Bedeutung auch fiir die vorliegenden polyrhythmischen Kombinationen, so wiirde
that&dchluh das Motiv der Oberstimme ither das der Unterstimme hinausragen,
d. h. es miisste noch als weiter dauernd empfunden werden, nachdem die Unter-
stimme sehon wieder einen neuen Anfang gegeben hat. Das bedenkliche der
Annabime springt sofort in die Augen: dle Velb('hm(,lﬂmg einer Anfangs- und
einer Endempfindung *) Tiille, wo statt der Pause ein lingerer hotenwelth das
Untertheilungsmotiv abschliesst, hringen schon etwas Licht in das Dunkel, = B,
(Beethoven, op. 10, No, 2):
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Hier sind die Motive der Oberstimme monorhythmiseh klar verstindlich (1/, auf-
taktig), desgleichen die der zusammengehenden Begleitstimmen (abbetont); aber
die Verbindung beider bringt einen ganz anderen Effekt hervor, weleher der
folgenden Sechreibweise entspricht:
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[
d. h, die zweite Hilfte des Viertels der Oberstimme wird zur (vorbereiteten)
Vorhaltsdissonanz, die unmoglich von ihrer sofort nachfolgenden Auflosung

*) Ein Hiniiberragen des Endes in den neuen Anfang ist anch polyrhythmisch stets
cing Anomalie; man vergleiche die Bogenkrenzungen in meiner Phrasirungs-Ausgabe.

e
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getrennt werden kann, Die Motivgrenze wird daher in die Mitte des Viertels
fallen, und da dies nicht zerrissen werden kann, so verwachsen die Motive fest
mit einander; das Bestreben, die Viertel einheitlich zu verstehen und doch eine
Motivgliederung zu gewinnen, wird daher vielmehr zu der Auffassung hinleiten,
dass im zweiten Takt die Oberstimme vorschligt:
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Nehmen wir aber, um in der Sache ganz klar zu sehen, an, Beethoven hitte
statt der Vorhalte gleich die Akkordttme geschrieben und dieselben nochmals
angegeben:
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so wiirde deutlich hervortreten, dass dic Motive der Oberstimmen nicht spiter,
gondern friiher einsetzen.

Mit anderen Worten: immer wird das Destreben sich bemerklich machen,
dic gesteigerte Bewegungsart als neuen Bewegungsanstoss, als vorgreifen, nicht
aber als nachkommen, spiterkommen aufzufassen. Wenm wir uns erinnern, dass
die Untertheilung einer Zihlzeit sich stets der Auffassung dieser Zihlzeit als
Ende des Motivs hinderlich erwies (§ 19), vielmehr zur Annahme eines neuen
Anftmgs hindriingte, d. h. eine Umdeutung des Motivs veranlasste, so kinnen
wir uns angegichts der ilnlichen Ergebnisse unserer letzten Untersuchung der
Finsicht nicht verschliessen, dasg die Bedeutung der Figuration (der Auf-
lissung eines Werthes in mehrere kleinere) ganz allg emein die Verkniipfung
der grosscren Werthe dureh Untertheilungsmotive ist, welehe aus dem
cinen Werthe herauswachsen und in den folgenden hineinragen; d. h.
dass die Figurationsmotive kleinster Theilzahl (die zwei und dreitheiligen)
niemals anbetont. sondern stets abbetont oder inbetont sind. Eine
solehe Bedeutung kann natiirlich nur in metriseh-rhythmischem Sinne gemeint
sein: in diesem Sinne kann sie aber auch da gelten, wo die Harmoniebedeutung
der Tine die anbetonte Auffassung fordert, wic oben bei den vorbereiteten Vor-
halten. Mit dieser Erkenntniss haben wir erst das eigentliche Fundament fiir
die Beurtheilung polyrhythmiseher Bildungen gewonnen; aber auch dic mono-
rhythmischen erscheinen nun theilweise in ganz anderem Lichte. Da die Dauer-
zeit cines Taktmotivs bei der Folge mehrerer Motive stets zur Einheit hiherer
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Ordnung wird (§ 13), so sind im Sinne dieser hiheren Zihlzeiten die schlichten
Zihlzeiten offenbar als Untertheilungswerthe verstindlich, und es maeht sich
auch fiir sie dic Neigung zu abbetonter oder inbetonter Auffassung bemerklich,
d. h. die Anbetonung verliert, je tiefer man in die Ergriindung des Prinzips ein-
dringt, immer mehr am Boden und erscheint schliesslich nur noch als Anfangs-
bildung begreiflich, zu der es noeh kein hinstreben eines vorhergegangenen gieht.
Erst jetzt begreifen wir villig die Natur des rhythmischen Sechlusses, der nur
ahbetont oder inbetont sein kann. Wir miissen freilich gerade umgekehrt defi-
piren wic Hauptmann. Wir sagen: der rhythmische Schluss kann nie auf ein
erstes fallen. Hauptmann dagegen: er kann nie auf ein letztes fallen (N. d. s.
u. d. M, § 31). Hauptmann hat aber dabei die Zihlzeiten zwischen den Takt-
strichen oder in den Takthilften u. s, w. im Auge, wir dagegen die Lage des
dynamischen Sehwerpunkts im Taktmotiv. Beim anbetonten Motiv ist der
Sehwerpunkt erstes, beim abbetonten letztes; sofern also die Sehlusshildung ein
Enden auf dem Zihlpunkt hoherer Ordnung, dem dynamischen Sehwerpunkt ist,
setzt sie ein abbetontes Motiv als letztes voraus. Diese Auffassung stimmt vollig
fiberein mit der Hauptmann’s, wenn er sagt (ibid., § 80):

,Bei ciner fortgesetzten positiven Reihe
1 21 21 21 2

wird man leicht wahrnehmen, dass es die darin auch enthaltenc negative Reihe

—
21 21 21

ist, welche mit zusammenschliessendeor Kralt die Doppelglicder der ersten ancinanderkettet,
den Schluss unter ihnen bewirkt.”

Dagegen kann ich Hauptmann ganz und gar nicht beistimmen, wenn er in
den Ausnahmefillen, wo der Schluss doech auf cine andere als die dynamische
Hauptnote fillt, die Schlusswirkung auf eine mogliche, aber micht vorhandene,
also latente Untertheilung hezieht (§ 82), z B.

Nieht auf Untertheilungen, sondern auf Einheiten hoherer Ordnung seheint mir
Bezug genommen werden zu miissen, um den Schluss zu gewinnen; ein Gang wie:

fordert durch die Sekundenschliisse inmerhalb der Takte entschieden die an-
betonte Auffassung; wenn wir auch im § 35 Ausnabmen als mdglich kennen
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lernten (Schumann's ,Coquette’), so erschien doch deren Sinn nicht zweifellos.
Verzichten wir also auf die Auffassung:
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welche fiir den Anfang ein unvollstindiges und fiir das Ende ein iiberkompletes
Taktmotiv ergiibe, so milssen wir dagegen betonen, dass keinesfalls die einzelnen
Takte als isolirt nebeneinander stehend gefasst werden kinnen, wenn eine zu-
sammenhiingende Auffassung anch des kleinsten melodischen Gebildes maglich
gein soll. Wir werden vielmehr zwei und zwei Takte zusammenzufassen haben
und zwar hier in abbetontem Sinne und auch die beiden Gruppen von je zwei
Takten werden wicder abbetont zu verstehen sein:
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Ausgehend von dieser Bezichung auf die héheren Einheiten gewinnen wir
fiir die Viertel di¢ Bedeutung von Untertheilungswerthen und die Melodie gliedert
gich in der ungezwungensten Weise:
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d. h. das Schlussmotiv wiichst aus dem vorletzten Taktwerthe heraus in den
letzten hinein; der Schluss wiire ebenso wohl befriedigend gewesen, wenn statt
des Vorhaltes #—c gleieh der Akkordton ¢ gebraueht wiire, das Vorhaltsverhilt-
niss des & zwingt aber, die Schlusshedeutung, die eigentlich dem ersten Viertel
zukiime, auf das zweite Viertel mit auszudehnen. Daher die eigenthiimliche
weiche Wirkung der weiblichen Sehliisse im zweitheiligen Takt. Dieselben sind
stets Hinausschichungen des Sehlusses, Vorhalte.

Erheblich weniger hervortretend ist eine soleche Wirkung bei dem Sehluss
anf dem zweiten Taktglied im dreitheiligen Takt:

Das inbetonte Motiv wichst aus der Dauerzeit der vorausgehenden Einheit
hoherer Ordnung (welehe als von Ziahlpunkt zu Zahlpunkt reichend verstanden
wird, wie wir wiederholt sahen) hiniiber; von einem Verschieben des Schlusses
kann nicht die Rede sein, da das zweite Viertel noch zum Motiv gehort. Da-
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gegen haben wir wieder die volle Wirkung des hinausgeschobenen (weiblichen)
Schlusses, wenn derselbe bis zur dritten Taktzeit reicht:
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o/

Denn hier miissen wir, um die Schlusswirkung zu gewinnen, nothwendig zum
mindesten eine Taktzeit des voransgehenden Taktes hinzunehmen, d. h. das
Motiv wird iiberkomplet, wie oben beim weiblichen Schluss im zweitheiligen
Takt, Wir gewinnen also zwei sehr wohl zn unterscheidende Arten des so-
genannten weiblichen Schlusses, den motivisch fiberkompleten (den eigentlichen
weiblichen Schluss) und den motivisch kompleten oder noch Sehlusspausen er-
fordernden; iibersichtlich zusammengestellt:
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fiberkomplet (einzige Form im 2theiligen Takt).

b)
@ﬁbﬂh F#'ﬁ?g_[ﬁ
| ‘__JL
Loulplet

C] ‘t - L ey
SESSSE=SSESSTESSt
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iiherkomplet.

i)
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Die natiirlieche Schlusshildung in Werthen hiehster Ordnung (die — wohl
ausnabmslos — zweitheilige Motive bilden) wird also die abbetonte sein, d. h.
wenn sie auch anfinglich anbetont gruppirt sind, so wird doch die abbetonte
Beziehung im Sinne einer hochsten Einheit bald Platz greifen, so dass der letzten
anbetonten Gruppe der zweite Werth fehlt. Die scheinbar durchaus anbetonte
Form des viertheiligen Taktes in vierfachen Parallel-Metren wird daber in der
Regel die folgenden Schlusshildungen aufweisen:
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Dic beigeftigten dynamischen Zeichen sind cwn grano salis zu verstehen;
denn sie lisen die zweitheilicen Motive jeder Bewegungsart von einander los,
withrend diesclben thatsiichlich immer in grosserer Zahl in innigen Verband
treten und durchgehende Schattirung bedingen. Die Zeichen driicken also hier
nieht die effektive dynamisehe Sehattivung (die ja doch von verschiedenen anderen
Faktoren mit abliingig igt, wie wir wissen), sondern nur die dynamigche
Potenz der Motive in rein metriseh-rhythmischer Bedeutung aus. Das Enden
mit Werthen von solcher Verschiedenbeit wie N und o wird gleichzeitig kaum
jemals vorkommen; s soll aber damit nur ansgedriickt werden, dass der Ziihl-
punkt hochster Ordnung (der Einsatz der letzten Note) in lingsten Werthen be-
stimmend ist fiir das Ende aueh der Bewegung in kiirzeren Werthen.

Der in zwei oder drei Ordnungen dreitheilige Takt (eine noch weitere
Potenzirung der Dreitheiligkeit nach oben oder mach unten ist dusserst selten)
liisst zwei befriedigende Schlussformen zu, némlich:
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Es ist nicht nothig, darauf hinzuweisen, dass die inbetonte Form des einen
Metrums nieht zugleich die des griisseren oder kleineren bedingt; es ist vielmehr
moglich, dass die Achtelmotive abbetont sind, die Viertelmotive inbetont und die
Motive in Halben abbetont oder andere Kombinationen, nur fiir das Motiv hichster

Ordnung (“7’4' ”iﬂ) ist die Abbetonung fiir die Schlusshildung unerlisslich,

wiihrend fiir den Anfang auch fiir diese grissten Werthe (Motivwerthe) der Be-
ginn mit dem dynamischen Hauptwerth maglich ist, doch so, dass die Auffassung
sogleich zur Annahme der Abbetonung oder Inbetonung (im Ritio di tre battute
miglich) iibergehen muss.

§ 44. Komplementire Rhythmen,

Wir haben bereits im vorigen Kapitel darauf hingedeutet, dass die Pausen-
wirkung im polyrhythmischen Satze oft ginzlich oder doch fast ginglich ver-
nichtet wird, wenn regelmiissig sich wiederholenden Pausen in einer Stimme ebenso
regelmiissig eintretende Téne in einer andern entsprechen. Gleichermassen wird
durch eine solche Ergiinzung mehrerer Stimmen zu glatt fortlaufender Bewegung
die hemmende Wirkung der Zusammenziehungen oder die vorwiirts treibende
der Untertheilungen in den einzelnen Stimmen aufgehoben. Mit anderen Worten,
die Polyrhythmik wirkt bis zu ecinem gewissen Grade als Mono-
rhythmik; in dieser Thatsache haben wir einen Hauptgrund fiir die Ver-
kiimmerung des rhythmischen Elementes in der mehrstimmigen Musik zu suchen,
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Es ist ja bekannt, wie buntgestaltigz und iiberaus lebendig im Vergleich zur
unseren die Rhythmik der Volker ist, welche die Mehrstimmigkeit gar nicht oder
nur in der primitivsten Gestalt liegender Biisse kennen. Der vorige Paragraph
gab uns in seiner ersten Hiilfte einen hinreichenden Erklirungsgrund fiir das
Ueberhandnehmen der volltaktigen Auffassung; seine zweite Hilfte fiihrte frei-
lich zu einer fast giinzlichen Negierung der Anbetonung. So wird auch die
Untersuchung der komplementéiren Rhythmen uns manchen auf monorhythmischem
Gebiete zwingenden Grund fiir inbetonte und abbetonte Auffassung in Frage
stellen, um schliesslich doech wieder diesen zu ihrem Rechte zu verhelfen,

Die einfachsten komplementiven Rhythmen sind diejenigen, welche aus zwei
Stimmen thatsiichlich eine in gleichen Werthen fortlaufende machen, indem die
Téne der einen stets auf die Pausen der anderen fallen, so z. B. in der 34. und
37. Etude von J. B. Cramer (in Biilow's Auswahl, No. 34 und 33):
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d. h. wir hiren in beiden I'dllen zuniichst ein glatt fortlaufendes Metrum; an-
statt aber darum die beiden Stimmen wirklich als eine einzige zu betrachten,
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michte ich vielmehr aus solehen Fillen umgekehrt die Lehre ziehen, dass vieles,
was als eine Stimme geschrieben wird, thatsiichlich nichts anderes als eine Zu-
sammenziehung zweier rhythmisch komplementiren Stimmen ist. Die Mehr-
stimmigkeit durch Brechung, welehe in der Harmonielehre und im Kontrapunkt
eine Rolle spielt, ist aueh in rhythmischer Beziehung nicht ausser Acht zu lassen,
und eventuell miissen die Motivgrenzen und thqen«lenaen aus dem Ganwe
einer solchen maskirt gesehrichenen Stimme erkannt werden. Das erste der
beiden Cramer'schen Beispiele ist genau genommen dreistimmig, nimlich:

gj_fﬁﬁﬁfﬁﬁ ;wa H:
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d. h. wenn wir die Verkiirzungspansen der Ober- und Unterstimme ignoriren
und die Mittelstimme an den Werthen der Oberstimme Theil nehmen lassen:
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wie oft genug geschrieben wird und dem thatséichlichen Effekt entspricht, so
baben wir dic drei Bewegungsarten (Parallelmetren):
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Das zweite Beispiel fithrt uns zu der zweiten Art komplementirer Rhythmen,
niimlich denjenigen, bei welchen nicht Pausen, sondern lingere Noten den
gleichmissigen Fortgang der Bewegungsart in den einzelnen Stimmen unter-
brechen. Statt der 16 tel-Pausen der Oberstimmen hiitten oline wesentliche Aende-
rung des Effekts Punkte an den Noten stehen kimuen:
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so erscheint deren Verschmelzung mit der Oberstimme minder natilrlich als im
anderen Beispiel, wo dic Melodie der Oberstimme sich in harmonischen Sechritten
bewegte.  Hier haben wir daher reiner ausgepriigt die nur rhythmisehe Er-
ginzung, wilhrend dort die Erginzung zugleich melodisch aufgefasst werden
konnte, Die beiden Stimmen ergéinzen sich zu einem achttheiligen (zweizibligen
aber dureh vier untergetheilten) Mefrum, dass in jeder der beiden Stimmen durch
Zusammenziehungen und Pausen rhythmiseh veriindert ist, aus ihrem Ensemble
aber wieder glatt hervorgeht:

NEIEEEIETE I IT
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Derartige Bildungen sind in grosser Zahl miglich; sie spielen besonders im
Satze J. 5. Baeh's und sciner Zeit eine dominirende Rolle. Der streng poly-
phone Stil langt in der Regel nach wenigen Phrasen beim glatten Metrum in
schnellen Untertheilungswerthen an, derart, dass keine Stimme dasselbe allein
durchfiibrt, sondern jede einzeln, indem sie ihren Theil zu der sehnelleren Be-
wegung heitriigt. doeh in sich rhythmisch vielgestaltig ist und Zusammenziehungen
(im Sinne des Untertheilungsmetrums), Untertheilungen ersten und zweiten Gra-
des (im Sinne des Metrums der Zihlzeiten) und Pausen aufweist. DBesonders
fiir die I'ugen ist diese Art des rhythmischen Ausbaues durehaus typisch. Wenn
auch unsere Zeit diesen gothischen Stil in der Musik (durehbrochen und doch
massiv) nieht mehr so ausschliesslich oder vorzugsweise kultivirt wie das vorige
Jahrhundert, so haben doch die komplementiiren Rhythmen auch heute noch
eine hervorragende Bedeutung, da sie niichst den Parallelmetren die einfachsten
polyrhythmischen Bildungen sind. Wir werden daher, wenn unsere Darstellung
nicht skizzenhaft erseheinen soll, wenigstens fiir die einfachsten Taktarten die
komplementiren Bildnngen systematiseh untersuchen miissen. Dabei wollen wir
zuniichst zu grisserer Anschaulichkeit die Lage der Stimmen (ob Ober- oder
Unterstimme) beriicksichtigen, spiiter aber die Umkehrung der Verhiltnisse dem
einsichtigen Lehrer iiberlassen. Wir beginnen mit dem schlichten Motrum der
Zihlzeiten des zweitheiligen Taktes:

1.
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Hierzu ist zweierlei zu bemerken: erstens, dass die Wirkung der Kombi-
nation eine wesentlich verschiedene ist, je nachdem die in Synkopirung oder
Pausensynkopirung auftretende Stimme Oberstimme oder Unterstimme ist, und
zweitens, dass doch in jedem Falle die synkopische Bildung nicht so intensiv
zur Geltung kommt, als wenn sie monorhythmisch erscheint. Die erstere Wirkung
bestimmt sich danach, ob die Oberstimme Melodiestimme und die andere Stimme
Begleitstimme ist, oder umgekehrt. Sobald diese Bedeutung wechselt, kehrt sich
auch die Wirkung um. Die Synkosirang derjenigen Stimme, welehe als Haupt-
stimme gefasst wird (d. h. derjenigen. welche den thematischen Faden fortspinnt,
in der Iuge derjenigen, welehe gerade den Dux oder Comes vortrigt; wir
kinnen also sagen: Synkopirung im Thema) wird stets als wirkliche Synkopirung
wirken, nur darum weniger intensiv, weil die durch die Synkope tthergegangenen
dynamischen Hauptzeiten in der anderen Stimme vertreten sind. Die Synkope
wird dadureh leiehter verstindlich und auch das charakteristische ihrer Wirkung,
die Verrlickung der Schwerpunkte etwas abgeschwiicht, da das Festhalten der
Zeitpunkte der letzteren micht der Phantasie iiberlassen bleibt, wie bei der mono-
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rbythmischen Synkope, sondern durch eine schlicht gebildete Stimme vermittelt
wird. Diese Abschwiichung wird bemerklich sein, wenn wie im oben gegebenen
Schema die synkopirende Stimme die spiter einsetzende ist; zwar wird die
Synkopirung der Melodiestimme nie die Bedeutung des Nachschlagens bekommen
kimnen, weil ibhre Auffassung stets die massgebende nieht aber durch die
andere Stimme bedingte ist; aber eine in solehen Fillen nothwendige Vorpause,
ein Spezies der Pause, weleche wir im 6. Kapitel als nur polyrhythmisch ver-
stiindlich bezeichnen mussten, bedeutet ein spiiter beginnen (was etwas ganz an-
deres ist als nachschlagen) der Melodiestimme*), Dagegen wirkt die Synkopirung
der nur als begleitend aufeefassten Stimme thatséichlich als nachschlagen, wenn
auch in dem dureh den vorigen Paragraphen genauer prizisirten Sinne des
herauswachsens aus dem einen Werthe und hiniiberragens in den anderen.
Denn wie in der Harmonie nie zwei Auffassungen neben einander
miglich sind, sondern stets ein Klang (Dur- oder Mellakkord) die
Bedeutung des Zusammenklangs bestimmt, so isgt fiir metrisch-
rhythmisehe Bildungen die Annahme zweier Ausgangspunkte un-
maglich. Bs ist also ein rythmischer Nonsens, dass die Phrasen in eciner
Stimme um einen Motivverth spiter anfangen als in der anderen; vielmehr treten
dann die Vorpausen mit aller Bedentsamkeit ein:
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Da die volltaktig einsetzende Unterstimme den Ausgangspunkt bestimmt, so
ist natiirlich nicht moglich, die Melodiestimme als auftaktiz beginnend zu ver-
stchen; das die Melodiestimme beginnende Pausenmotiv (bedingt durch den
Ausfall der ersten dynamischen Hauptnote) ist also inkomplet. Ebensowenig
ist es statthaft, selbst nachdem die Synkopirung der Melodiestimme cingeleitet
und begriffen ist, die vor dem Beginn der niichsten Phrase in der Begleitstimme
fallende Pause der Melodiestimme als mit der folgenden Vorpause ein Motiv
hildend zu erkliren; denn die Wiederholung der synkopischen Bildung ist keine

¥) Die Melodiestimme beginnt spiiter, d. L. sie setzt ein, nachdem die Begleitstimme
hereits das nene Taktmotiv begonnen hat; sie fiillt also nicht die ganze Zeitdauer mit Ton-
gehalt, Dagegen schliigh sie aber nicht nach, da es ein wirkliches Nachschlagen, d. h. cine
Beziehung von Untertheilungswerthen auf die vorausgehenden Zihlpunkte uur da gehen
kann, wo die fiir die Auffassung massgebende (Melodie fihrende) Stimme die Zihlpunkte
markirt; aber selbst da bedarf es noch harmonischer Griinde, die Annahme eines Vorschlagens
zu verbieten (vgl. § - 8).

14%



912 IX. Polyrhythmik.

Naturnothwendigkeit, muss sich vielmehr erst von neuem verstindlich machen.
Das letzte Taktmotiv der Melodiestimme wird also durch die Pause liberkomplet:

A
T

Die volltaktige Bildung der Begleitstimme erweist sich hiernach thatsiichlich be-
stimmend fiir die Phrasenabgrenzung der Melodiestimme, ohne aber deren auf-
taktige Untergliederung verbindern zu kionnen. Wir finden also von neuem
einen Erklirungs- aber keinen Rechtfertigungsgrund fiir das Ueberhandnchmen
volltaktiger Auffassung der Rhythmen.

Absichtliech haben wir oben die Rhythmen nur volltaktig dargestellt; be-
ginnen sie auftaktig, so fillt die Motiv-Vorpause weg, d. h. dic Bildungen sind
viel einfacher zu verstehen:
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Die iibrigen Bildungen sind ebenso leicht verstindlich. In der praktisehen
Notirung wird die volltaktig einsetzende Stimme eine Vorpause erhalten, die
aber nicht Motivbedeutung hat, da sie nicht auf den dynamischen Schwerpunkt
filllt.  Der Sehlusswerth muss aus den im vorigen Paragraphen ersichtlichen
Griinden verkiirzt werden.

Buntere Gestaltungen ergeben sich, wenn wir zur komplementiven Unter-
zweitheilung des zweitheiligen Taktes iibergehen. Wir nehmen auch hierfiir
nur zwei Stimmen an (wenn auch die gegenseitige Ergiinzung dreier Stimmen
vorkommt, so ist sie doch selten und aus dem fiir zwei komplementiive Stimmen
entwickelten verstindlich; meist wird indess eine dritte und vierte Stimme sich
sehlieht in einem Parallelmetrum bewegen):
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Je nachdem an Stelle der zusammengezogenen (oder nicht untergetlieilten)
Werthe mehr oder weniger Verkiirzungspausen treten, modifizivt sich das Aus-
sehen und aueh die Wirkung der Rhythmen; ihre Motivbedeutung wird dadureh
nicht alterirt. Die Bildungen zu entwickeln, welche im strengsten Sinne kom-
plementiir sind und die zwei Stimmen effektiv als eine erscheinen lassen, indem
die eine verstummt, robald die andere einsetzt, z. B.

11h.
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A NS AN A A

diirfen wir unterlassen; jeder Schiiler wird das olne Schwierigkeit vermigen.
agegen miissen wir auf einige Bildungen aufmerksam machen. die dureh nur
theilweise Bescitigung der Lingen entstehen:
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Dic Bestimmung der Plrasengrenzen wird stets von der zuerst cinsetzenden
Stimme abhingen, die der motivischen Gliederung dagegen in der Regel von
der thematiseh zu verstehenden Stimme. Kine Ausnahme wird in letzterer Be-
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ziechung aber stetx dann ecintreten, wenn das Motiv der Melodiestimme volltaktig
einsetzt; in solchen Fillen wird die begleitende Stimme stets die Motive auftalktig
machen: Bei 5 und 5b sind die Motive 1/,auftaktig; bei 5a und 5e dagegen
3/, auftaktig (abbetont):
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d. h. in letzterem Falle mit abhetonter Pause in der Melodiestinme (§ 34).
Das Uebciragen der lingeren Werthe der Unterstimmen kennen wir aus dem
vorigen Paragraphen. Die scheinbar anbetonten Motive der Melodiestimme er-
wiesen sich bereits im vorizen Paragraphen als nothwendigerweise anftaktige :
durch die Unterstimme werden sie zu 3/, auftaktigen (abbetonten) gesteizert:

Bei 6a und 6b sind die Motive durch die Oberstimme abbetont gefordert, in
letzterem Falle mit abhetonter Pausc:

[*-'.' NES
'lr f::jf

Siammtliche Formen von 7 sind 2/ taktiz, was bei 7a und 7e dureh die Mclodie-
stimme, hei 7 und 7h durch die Begleitstimme bedingt wird:

N

v ‘ resp.:
2 === | == E = =
P ET N T

8 ist selbstverstindlich in allen Formen 3/;auftaktig, 9 in allen Formen 1/, auf-
taktig :
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10 ist 3/,anftaktig in allen Formen:

et P
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11 endlich ebenfalls in allen Formen 3/;auftaktig:
l ‘ \—:::i\ | | T
o) Mo M Lo,
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Eine weitere Modifikation der komplementiren Rythmen, die hiiufiger ist
als die nachgewiesene, aber deshalb hier spiter aufgefiihrt wird, weil sie das
Verhiiltniss der gegenseitigen Ergiinzung minder evident hervortreten lisst und
aul einzelne Zihlzeiten doppelte Toneinsitze bringt, ist die folgende:
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(5, 5h).

| = = | = | =z ==

44 NLFL NI
PO I T

" |; S |:—_.-: | ——
O ar e rr
= = | = = | == = | =z e |

FPEICT RIS T

(Ga, 61

= | = — e —

2 ’ chJ oh’ J\ ! P' chJ -N 'F'j
| —— | ——— | =—= 1
@

- (7, 7h)
0L 1N 1N 1E
T T T

SRENFRNFENT:

— —_—

)rrl["..l'l. |gl

Die iibrigen Formen ergeben nur mit den aunfwewiesenen iibereinstimmende
Bildungen, z. B. 9, 9b = 5a, 5¢; 9a, 9bh — 5, Ah w s w.
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Ganz idhnliche Bildungen entstehen, wenn der zweitheilige Takt durch drei
atatt durch zwei untergetheilt wird: wir wollen solches durch ein paar Beispiele
andeuten:
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§ 45. Komplementiire Rhythmen im dreitheiligen Takt.

Wie der dreitheilige Takt {iherhaupt reicher an metrisehen und rhythmischen
Formen ist ale der zweitheilige, so muss er auch cine grissere Zahl komplemen-
tirer Rhythmen ergeben. Die sich zum sehlichten Metrum der Zihlzeiten er-
giinzenden Kombinationen sind:
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*) Wir unterlassen, hier wieder alls die miglichen Formen vollstindig zu registriren,
welche durch volle ader theilweise Synkopirung entstelien oder aber durch Substifnivung von
Pausen fiir die Zusammenziehungen, begniigen uns vielmehr, fiir jede Grandform nur die
wichtigsten oder hitufigsten Formen heranszugreifon, Die Grondform stelle man sich einfach
mit Vertretung der Zihlpunkie dureh Toneinsiitze ohne Riicksicht anf deren Dauer vor,
also Tals: *.=|*.*w s w. 1ist also zugleich Typus fiie die Formen:
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Auch die halb parallelen, halb komplementiren Formen:
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von denen ohen nur einige heriicksichtizt sind, mégen dabei als mitheddcht angeselien
werden,




45. Komplementire Rhythmen im dreitheiligen Takt. 291

3
[ FEE p RES  STEE
STNS NS T
3a.
| || {| ‘l[
. (- L~ s
3 —_— = ——

veelde (e

Zum unterzweitheiligen Tripeltakt ergiinzen sich die folgenden Rhythmen (es
sind wieder nur Typen mitgetheilt, dic nach Massgabe der obigen Anmerkung
noch verschicdene Abarten zulassen):
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Es kann nicht im Plane meines Buehes liegen, erschipfende Tabellen aller
moglichen rhythmisehen Kombinationen zu geben. Wenn ich auch den wichtigen
Zweck im Auge habe, durch direkt anschaulich gemachte Bildungen anregend
zu wirken, so handelt es sich doch in erster Linie darum, systematische Er-
klirungen der einzelnen Kategorien von monorhythmisehen und polyrhythmischen
Bildungen zu geben. Zur Erliuterung der letzten Schemata ist nichts hinzu-
sufiigen, da die dynamischen Schattirungen und Lesezeichen geniigender
Kommentar sind. Es sei nur nochmals daranf aufmerksam gemacht, dass be-
stimmend fiir die Motivabgrenzung in erster Linie die thematisch aufgefasste
Stimme ist, dass aber die Begleitstimme in vielen Fiillen die Auftaktigkeit steigert,
d. h. die Motive der Abbetonung niher riickt.

§ 46. Ergéinzung zu Grundrhythmen.

Wir sahen im § 35, dass ecin lingere Zeit festgehaltener Rhythmus

(z. B. ﬂ' J[ 5] J |) zu ihnlicher grundlegender Bedeutung gelangt, wie cin

glatt verlaufendes Metrum und nannten solche Bildungen Grundrhythmen. Nun
sind aber im polyrhythmischen Satze komplementire Bildungen sehr hitufig,
deren Ergebniss nicht ein schlichtes Metrum, sondern eben ein solcher Grund-
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thythmus ist. Diese einfachsten Ergiinzungen zu Grundrhythmen kommen auch

dann zur Geltung, wenn die hier (1, 2, 7, 8) mit ol Noten gegebene Stimme

sich im schlichten Metrum bewegt; die den Rhythmus markirende zweite Stimme
ist dann dispensirt von dem § 35 nachgewiesenen Absetzen und Binden und
kann sich fortgesetzt legato und staccato bewegen, z B.

Denn ausser dem durch die zweite Stimme hervorgehobenen Zihlpunkt wird
der dynamisehe Schwerpunkt fiir die Auffassung stets in den Vordergrund treten,
sodass die bezeichneten Rhythmen sich thatsiichlich ergeben. Dieser (Gesichts-
punkt ist auch fiir diejenigen der folgenden Rhythmen festzuhalten, hei denen
jede Stimme nur einen Ton giebt (No. 6, 7, 24). Einige Beispiele werden ge-
nilgen, nach dieser Seite hin die Auffassung zu kliren:
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Riemann, Mus, Dynamik und Agogik, 15
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Die Betrachtung dieser und dbnlicher komplementiren Bildungen fithrt in
letzter Instanz nothwendig dazu, den polyrhythmischen Satz einheitlich aufzu-
fassen und die Rhythmik der Einzelstimmen als Glicder des Gesammtrhythmus
zu verstehen. Dass aber die Rhythmik der Einzelstimme nicht im Gesammit-
rhythmus aufgeht, lehrt die Vergleichung der Formen 10, 11 und 12; 13 und 14;
15 und 16; 17 und 18; 19 und 20; 21, 22 und 23; von denen jede rhythmisch
ihren eigenartigen Sonderwerth hat, obgleich der Gesammtrhythmus der Gruppen
derselbe ist, Vielleicht treffe ich das rechte, wenn ich den Finsiitzen der die
Hauptstimme ergiinzenden Stimme fiir jene einen negativen Werth beimesse, dhn-
lich dem der Pause, wie wir ihn in § 31 erkannten, nur mit dem Untersehied,
dass diese ténenden Pausen sich beliehig gliedern lassen und selbst Synkopirungen
deutlich ausdriicken, was sich der wirklichen Pause als unmiglich erwies. Die
Wirkung des Deispiels 23 ist eine iihnliche wie:

ML NT N

nur dags solehe Pavgen monorhythmisch nie versténdlich sein wiirden, vielmehr

stets als:
s Myl e M My

gehort werden wiirden. Die zweite Stimme gliedert also die Pausenwerthe deut-
lich im Sinne der Synkope:
M2 A
[ 4
|

d::\ v f

Die Pausen der Hauptstimme sind ja aber nieht nithiz; die Wirkung wird
rhythmiseh eine iihnliche bleiben, wenn die Hauptstimme statt der Pausen die
Lingen behiilt: wir miogen dann so definiren, dass die Ergéinzungsstimme den
langen Notenwerth verschiedenartig zerlegen kann, z. B.:
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Damit gewinnen wir wieder einen Ausblick auf ganz neue Wirkungsbedingungen

und Wirkungen der Rhythmik ;

der lange, ausgehaltene Ton tritt aus sciner

starren Massivitit heraus und vermag sogar End- und Anfangshedeutung zu
vereinigen, denn es versteht sich, dass mit dem Moment, wo die Gliederung des
fortklingenden Tones ihren Anfang nimmt, die Motivgrenzen der beiden Stimmen
auf gleiche Zeitpunkte riicken, d. h. der lange Ton gcht, wenn die Motivgrenze
in ihn hineinfillt (wie es in sehr vielen der aufgefiihrten Beispiele der Fall war)
aus der diminuendo-Bedeutung in die crescendo-Bedeutung iiber:
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Man unterschiitze die Bedeutung dieses Nachweises nicht. Dass die lange Note
nicht in der verlangten wechselnden Weise bei der praktischen Angfiilrung
wirklich dynamisch sehattirt werden soll, geht ja zur Geniige aus den Funda-
mentalsiitzen der Dynamik hervor. Tn der Regel wird diese Sehattivung so gut
wie jede andere der Taktmotive in der sSchattivung der Phrase aufgehen und
nur in cinzelnen 1Pdllen kiirzester Phrasenbildung diirfte sie ausgefiihrt werden.
Wir wissen aber, dass die natiirliche Dynamik eines Motivs nur eine Veran-
gehaulichung von dessen immanenter lebendiger Kraft, seiner dynamischen
Potenz ist, die selbst da noch verstanden wird, wo aus anderen Griinden die
gegentheilige Stirkeabstufung angewendet wird. wie z. I, fiiv abbetonte Mofive
im Diminuendo-Theil der Phrase. Der Einsatz der langen Note wird daher
seinen Accent (§ 13) und das Motiv der Einzelstimme seine Dynamik hehalten
und dennoch werden die nachgewiesenen Qualititen den dsthetisehen Eindruek
mit hestimmen. Wie ein miichtiger Quader durch ein auf seiner Oherlliiche aus-
gearbeitetes oder selbst nur aufgeheftetes Ormament gegliedert erseheint, ohne
o8 doch zu sein, so gewinnt der lange Ton wechselnde dynamische Werthe durch
die Rhythmik anderer Stimmen.

Wir unterlassen es aus oft gedachten Griinden, auch fiir den vier-, sechs-
und mehrtheiligen T'akt und seine Untertheilungen die komplementiren Bildungen
nachzuweisen; dieselben sind, nach Analogie der vorgehenden entwickelt, leicht
aufzustellen und zu begreifen. Die Mehrzahl derselben kann nichts anderes
sein, als eine Potenzirung oder Kombination von Bildungen des zwei- und drei-

R E——"
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theiligen Taktes, da die grissercn Taktarten simmtlich zusammengesetzt aus
diesen beiden sind (2. 2., 2. 3., 3. 3 w. & w.). Auch die komplementire Bildung
von Rhythmen, die eine Untertheilung zweiten Grades voraussetzen
(§ 22), ist aus den vorhergehenden leicht begreiflich, z. B.
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Thre Entwickelung sei als Uebungsaufgabe angelegentlichst empfohlen.

& 47. Seitenrhythmen.

Bei den in den letzten Paragraphen entwickelten Rhythmen betrachteten wir
den Gesammtrhythmus als in erster Linie in Betracht kommend, ohne
doeh verneinen zu konnen, dass auch der Rhythmus der einzelnen Stimme
seine Bedeutung Dehillt. Wir werden einige neue Gresichtspunkte gewinnen,
wenn wir ung einmal auf den entgegengesetzten Standpunkt stellen und eine
selbststindige Rhythmik der einzelnen Stimmen ale beabsichtigt voraussetzen,

Soll niebt gegen den Willen des Komponisten dic Auffaggung komplemen-
tirer Bildung sich in den Vordergrund dringen, so muss vor allem dasjenige
vermieden werden, was das Wesen der gegenseitigen Ergiinzung ausmacht, d. h.
die eine Stimme darf nicht sehweigen oder aushalten, wenn die andere Ton-
eingiitze hringt.  Villig gelbststindig neben einander hergehend erschienen die in
§ 43 entwickelten Kombinationen (Parallelmetra), in denen jede Stimme ein
schlichtes Metrum darstellte, die eine in Zillzeiten, die andere oder die anderen
in Untertheilungen oder hiheren Einbeitswerthen. So werden wir auch parallele
Rhythmen gewinnen kinnen, wenn die Rhythmen der Einzelstimmen auf parallele
Metra basirt sind. Der Vollstindigkeit wegen diirfen wir die einfachere Kom-
bination nieht {ibergehen, wo eine Stimme ein Metrum gehlicht durchfiihrt, wihrend
die andere dasselbe oder ein paralleles vhythmisirt; doch wollen wir uns beim
Nachweis derselben auf den dreitheiligen Takt beschrimken:
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Die Zahl der fiir den 3-Takt noch weiter moglichen Kombinationen ist sehr
gross, wie anf den crsten Blick ersichtlich ist. Wir gehen nun zur Kombination
verschiedener Rhythmen tiber, die auf Parallelmetra benachbarter Grade

(Untertheilungen ersten Grades und Metrum der Zihlzeiten, oder Untertheilung
ersten und zweiten Grades) basirt sind (Seitenrhythmen):
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Damit diirfen wir auch hier abbreclien; die Bedeutung der Seitenrythmen als
nehen einander verstindlicher verschicdenen vhythmischen Bildungen verschiedener
Stimmen ohne hervortretende Ergiinzungstendenz ist aus den aufgefiihrten Bei-
spiclen hinreichend klar crsichtlich. Komplementire und Seitenrhythmen haben
mit den Parallelmetren das gemeinsame, dass die dynamischen Sehwerpunkte
der Taktmotive stets zusammenfallen und nur die Ausdehnung des crescendo
resp. diminuendo mehr oder weniger differirt. Eine Kombination von Motiven,
deren dynamischer Schwerpunkt nieht zusammenfillt, ist die komplizirteste
aller rhythmischen Bildungen, denn sie bedingt eine Yerkoppelung verschiedener
Taktarten z B. des zweitheiligen und dreitheiligen Taktes:
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Der Lffekt eciner solchen Verbindung ist nur in wenigen genialen Leistungen
wie in der bekannten Verkoppelung drcier Tanzarten in der Bankettscene in
Don Juan ein anderer, als der des Imbroglio, der Verwirrung, oder aber die
Rhythmen wirken komplementir und crgeben einen sechstheiligen Takt, dessen
Gliederung sich darnach bestimmt, ob dic dreitheiligen oder zweitheiligen Gruppen
der als Melodie fithrend aufgefassten Stimme angehdren:
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Um Verkoppelungen verschiedener Taktarten voll verstindlich zu machen, be-
darf es vor allem einer die Taktart scharf hervortreten lassenden Melodik und
der Beihiilfe von Pausen und einer meisterlich balancirenden Harmonik. Dass
dieselben in dem hier entwickelten System ihre Erklirung finden, geht aus dem
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angedeuteten schon hervor; niilier auf das Thema einzugehen, verbictet sich
aber dadureh, dass jeder Spezialfall eine Fille schwieriger Detailfragen mit
sich bringt, welche zu erortern uns der Raum fehlt. Eine andere Art wider-
streitender Bildungen, nimlich Phrasen mit verschiedenen dynamischen Tohe-
punkten werden wir im niichsten Kapitel kennen lernen (§ 51).

3 48. Triolen, Duolen, Quartolen, Quintolen w s w. im polyrhyth-
mischen Satze.

Wir haben im 5. Kapitel (abweichende Untertheilung Zusammengezogener
Ziihleinbeiten) darauf hingewiesen, dass die Triole monorhythmiseh eine leichi-
verstindliche Bildung ist, sofern man nur den Gesammtwerth derselben als
Einheit versteht; nur in den Fillen, wo die Triole die Zihlpunkte verschob,
mussten wir sie als schwer fassbar bezeichnen. Auch im polyrhythmischen
Satze kann die Verstindlichkelt der Triolen bald leichter bald schwerer sein
und ihr Auftreten daher bald ungezwungen bald mehr oder weniger gewaltsam
und belistigend erscheinen. Ganz ungezwungen ist es, wo die Triole als
Untertheilung auftritt und die Parallelstimmen ibr ungetheilte Werthe gegen-
tiberstellen:
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Schwieriger ist bereits die Auffassung und beunruhigender die Wirkung der
Triolen, wo sie der Zwei- und Viertheilung gegeniiber steht:
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Doch sind beide Kombinationen sogar fortgesetzt als Parallelmetren mdglich und
kommen nicht selten vor:
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Trifft die Triolenbildung die Zilleinheiten, d. h, tritt an Stelle von zwei Zihl-
einheiten eine Triole, so ist dieselbe polyrhythmiseh leichter verstindlich als
unter gleichen Verhiltnissen monorhythmiseh, ibre Ausfiilliung aber, wenn die
betreffende Stimme allein von einem Spieler ausgefiihrt wird, nattirlich ehen so
sehwer, und wenn der polyrhythmische Satz wie auf dem Klavier oder der Orgel
in seiner Gesammtheit einem Spicler zufillt, sogar schwerer:
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Die schwierigsten Komplikationen entstehen endlich, wenn der Triole ein durch
Zusammenzichung aus Untertheilungen entstehendes rhythmisehes Motiv gegen-
iibersteht und wohl gar die Triole selbst noch rhythmisch veriindert ist:
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Die 2. Etude von Chopin Op. 25 bringt gar in beiden Stimmen Triolen, in
der Oberstimme Untertheilungstriolen, in Bass Triolen fiir je zwei Zihleinheiten.
Monorhythmisch hat keine von beiden Stimmen Triolen, sondern fortgesetzte
sehlichte Tripelbewegung aber mit einander verglichen, bildet jede gegen die
andere Triolen:
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Fiir die Oberstimme wiire indesg in diesem Falle die Triolenbezeichnung iibrig,
withrend eine synkopirende Schreibweise der Unterstimme nicht statthaft wiire:
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denn der fiir die Bildung des dritten und vierten Achtels nothwendige Syn-
kopenaceent (§ 24) ist offenbar yon Chopin nicht intendirt. Dagegen wiirde
eine verschiedene Taktvorzeichnung ('2/g und ¢/,) insofern identisch mit der von

Chopin gewiihlten Schreibweise sein, als sie die Triolenbezeichnung nur in die
Vorzeichnung versetzte:
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Die 3 tiher den Achteltriolen ist allerdings auf alle Fiille entbehrlich. Da
Allabrevetakt vorgezeichnet ist, diirfen wir nicht j, sondern miissen ;% schreiben,
durch diese vorgeschriechene Ziihlweise ist aber auch die Hauptschwierigkeit der
Kombination gehoben; denn die Zihleinheiten sind die hiheren Kinheiten heider

Bewegungsarten:
[

Pfr

Offenbar zog Chopin die grossere Anschaulichkeit der anderen Schreibweise vor. ‘
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Dass die Triole nicht in- oder abbetont vorkommt, sondern stets nur anbetont,
muss zuniichst sehr auffallen, nachdem wir eine volltaktige Bildung nach der
andern zu Gunsten auftaktiger versehwinden sahen. Wir haben aber bereifs im
& 19—20 erkannt, dass die in- oder abbetonte Triole theoretisch sehr wohl
denkbar ist und oft genug wirklich verstanden wird, dass sie nur eine vika-

rirende Schreibweige verlangt. Eine Bildung wie:
»
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wiirde die Zihlpunkte verriicken, wie man leicht einsieht, wenn man .f'.\ staft 'h
schreibt:
LIPL )

d. h. die Dauer von 2 (biz zum Einsatz von 3) ist um /g (.h) Linger und die
von 3 um 1/; kiirzer als die von 1. Das wiirde an und fiir sich nicht sehlimm
gein; die Schwwngkmt solehe Dauerverhiltnisse korrekt zum Aus-
druck zu bringen, wire aber uniiberwindlich, zumal polyrhythmiseh, wenn
eine andere Stimme sich in gleichen nicht derartiz verschobenen oder aber gar in
anders verschobenen Werthen (mit der auftaktigen Triole an anderer Stelle) bewegte.
Das ist der Grund, weshalb stets diejenige Ziblzeit in eine volltaktige Triole
zerlegt wird, auf welche zwei Glieder der Triole fallen:
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Dabei kommt nur scheinbar anbetonte Auffassung zur Geltung;
denn die anbetonte Triole zerfillt in zwei Theile, die auftaktigen Motiven an=-
gehiren. Nur auf solche Weise konnen polyrhythmische Komplikationen ver-
mieden werden, wie:
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Wie die Triole kommen auch alle anderen abweichenden Theilungen, die Duole,
Quartole, Quintole, Sextole u. s, w. nur in anbetonter Schreibart vor. wihrend
sie bei auftaktiger Motivhildung — d. h. nach unseren neuesten Fortschritten
der Erkenntniss (§ 43) immer — auftaktig verstanden werden, z. B. (Chopin,
Mazurka Op. 24. 1I):

oder (derselbe Op. 30, II):
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denn die Untertheilung ecines grisseren Werthes erkannten wir als stets iiher-
leitend zum folgenden Zihlpunkt. Die folgenden Beispiele bediirfen daher keiner
weiteren Erliuterung als der Lesezeichen und dynamischen Schattirungen.
(Chopin, Nokturne, Op. 9, 1I):
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*) Die ganze Nokturne hat die Taktstriche an verkelwter Stelle; anstatt die Motive
wie hier in der Mitte zu durchsehneiden, rahmen sie dieselben ein; damit man nichi meine,
in dem hiinfigen Vorkommen solcher, nach der hier entwickelten Lehre unrichtiz gestellten
Taktstriche bei zusammengesetzten Taktarten eine Watte gegen diese Lehre selbst machen
zu kinnen, efwa indem man mir vorwiirfe, den Taktstrichen eine Bedeutung beizulegen, die
sie traditionell gar nicht haben, verweise ich auf des ganz ausgezeichneten und niemals (auch
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(derselbe, Op. 9, III):
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(daselbst):
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hei Lebzeiten nicht) nach Verdienst gewiirdigien Heinrich Christoph Koch ,Anleitung zur
musikalischen Komposition® (Leipaig, 1782, 1787, 1793, 3 Bde.), aus der man sich iiber Takt,
Rhythmus und Phrasivang mehr Rath holen kann, als aus der ganzen geitherigen Litteratur
zusammengenommen, Dort wird man im 2. Abschnitt der 2. Abtheilung des 2. Bandes,
§ 50 ff. die klarste Formulirung der Bedeutung des Taktstrichs finden. Koch gestattet zwar,
dass beim 4/, Takt einzelne Cisuren auf das 3. Viertel fallen, allein eine fortgesetzte der-
artige Ordnung wiirde schwerlich seinen Beifall gefunden haben. Wer Koel's Werk, das
antiquariseh zur Zeit fiir nichts geachtet wird, erlangen kann, yersiume nicht die Gelegen-
heit, sich in Besitz dieses fiusserst werthvollen Schatzes zu setzen,
Riemnann, Mus. Dynamik und Agogik. 16
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(derselbe, Op. 48, 1I):
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Das Ergebniss dieser Betrachtung ist von scliwerwiegender Bedeutung, denn
es lisst sich daraus fiir den Vortrag der Triolen u. s. w. cine Regel deduziren,
an welehe man vor Erkenntniss des Wesens der vikarirenden Notirung unmdag-
lich denken konnte, niimlich dass diese problematischen rhythmischen Bildungen
mdglichst im Sinne der dureh die vikarirende Sclireibweise ersetzten Motive
zu gliedern sind. Wenn dass auch vielleicht nicht in allen Fillen nothwendig
geschehen muss (die tibergreifende Triole u. s. w. ist ja wohl eben so gut
méglieh wie die tibergreifende Zusammenziehung, vel. Kap. IV), so wird es zum
mindesten in vielen Fiillen geschehen diirfen, da jene Motivbildungen sehr wohl
auffasshar sind und eine exakte Notirung fiir sie nicht existirt, Fiir die meisten
Fille ist das Resultat eine kleine Verlingerung des ersten Tones der
Triole. Quartole n. s. w. gegeniiber ihren iibrigen Theilwerthen.

Damit miigen auch diese Spezial-Betrachtungen ihren Abschluss finden ;
wir tiberblicken nun in dem letzten Kapitel die Resultate der neun vorausge-
gangenen, um zu priifen, wie weit wir fiir die Phrasenabgrenzung und motiviscle
Gliederung der ciner Phrasenbezeichnung entbehrenden Werthe feste hestimmende
Gesetze gewonnen haben, zugleich um den Komponisten der Gegenwart und
Folgezeit ein Mittel an die Hand zu geben, das @lnlichen Missdeutangen, wie
die Werke der Klassiker sie zu erleiden haben, ein fiir alle Mal vorbeugt. Denn
mit dem pidagogischen Zwecke der Geistesgymnastik, der Uebung im Auffassen
metrischer und rhythmiseher Bildungen aller Art verband ieh von Anfang an
bei Abfassung dieses Buches den praktischen Zweek der Vorbereitung einer
folgenschweren Verbesserung unserer Notenschrift, nimlich der Er-
setzung der Legatobigen dureh Phrasenhigen.
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X. Kapitel

Phrasirung.

»

8§49, Motiv-Verkettung.

Vergleichen wir die einfachen Taktarten (2, 3) mit den zusammengesetzten
(2. 2, 2.3, 3. 2, 3. 3, 4. 3), so erscheinen erstere offenbar als die Keimbildungen
ans denen sich letztere entwickeln, d.h. die Vorzeichnung einer der grisseren
Taktarten giebt fiir eine iiber die einfache Motivhildung hinausgehende grissere
Gruppenbildung direkte Bestimmungen, insofern sie zwei, drei oder vier einfache
Motive zusammenschliesst. Allerdings erweisen sich die 6, 9, 12 oder gar noch
mehrtheiligen Taktarten bei nitherer Betrachtung in der Regel als nur zwei-, drei-
odervierziihlige, withrend man s vorzieht, die mehrziihligen Taktarten in kleinere
Takte zu zerlegen; gerade diese Moglichkeit verschiedener Sehreibweise muss uns
aber fiir die Auffagsung von Taktfolgen den Schliissel geben, d. h. wir diirfen in
ihnen nichts anderes suchen, als eine Erweiterung desselben Prozesses der Gruppen-
bildung, der zuniichst die einfachen Taktarten ergab. Die ungemein schwankende
Terminologie der metrisch-rhythmischen Verhiltnisse bezeichnet gewdlnlich die
Gruppen der zu hoherer Einheit zusammengehorigen Takte als Rhythmus, und
man spricht daber von zwei-, drei- oder viertaktigen Rhythmen (ritmo di due,
tre, quattro hattute); der einfache Takt heisst italienisch misura, franzdsisch
miesure, aber was wir speziell als Rhythmen bezeichnet haben, heisst auch in
anderen Qprachuu so, niimlich die durch Weechsel lingerer und kiirzerer Tine
oder Pausen entstehenden Tonbilder. In neuwerer Zeit ist es gebrduchlich ge-
worden, die hohere Einheit, zu weleher Taktmotive zusammenwachsen, Phrase®)
zu nennen, wodureh der Doppelsinn des Wortes Rhythmus beseitigt wird. Die
Lehre von der Phrasenbildung lisst zundehst eine Fassung zu, welche nur auf
die Metrik Bezug nimmt; wir wissen aber bereits, dass die rhythmischen Umge-
staltungen des Metrums fiir die Auffassung der Motivanfinge und -Enden und
demzufolge aneh der Phrasenanfiinge und -Enden bestimmende Bedeutung ge-
winnen. Wir wollen uns daher des unfruchtharen Schematismus entschlagen,
nach Art der im ersten Kapitel anfgestellten Tabellen hier lange Reiken er-
weiterter metrischen Sehemata einzuriicken, diirfen vielmehr versuchen, gleich
ausgerfistet mit dem ganzen Apparat der Ergebnisse der vorausgegangenen
Kapitel sowohl in metrisch-rhythmischer als harmonisch-melodischer Hinsicht
die Frage der Phrasenbildung nach allen Seiten hin umsichtig zu ventiliren.

*) J. P. A, Schulz, der Verfasser des Artikels: , Vortrag® in Sulzer's ,Theorie der
schinen Kiinste‘ (1772) braucht bereits diesen Ausdruck, doch scheint derselbe spiter wieder

in Vergessenheit gerathen zu sein.
16*
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Zuniichst miissen wir konstatiren, dass die zur Phrase verwachsenden Motive
keineswegs immer rhythmisch, ja auch nur metrisch gleieh sind.

Wir haben uns im vorigen Kapitel zu der Erkenntniss durchgearbeitet, dass
dic Anbetonung nur eine metrische Scheinform ist. da sie die Einheiten
hiherer Ordnung ohne inneren Zusammenhang neben einander stellen, eine Kette
von lauter Enden anstatt ein gliederweises Weiterwachsen vorstellen wiirde.
Da nun aber unleugbar eine grosse Zall musikalischer Themen mit einem
starken Accent, einem dynamischen Hauptwerth volltaktig anfangen, so ist aus
unseren hisherigen Resultaten mit Bestimmtheit zu scliliessen. dass dieser an-
betonte Anfang entweder stets ein prokatalektischer ist, d. h. dass er ein aus-
gelassenes Werden voraussetzt und uns gleich das gewordene giebt, oder aber,
dass sogleieh nach dem anbetonten Anfange die Auffassung zu in- oder ab-
betonten Formen iibergelien muss. Westphal hillt an der Prokatalexis. die ein
Begriff der antiken Metrik ist, fest; ich glaube jedoch, sic fallen lassen zu miissen.
Denn vor dem wirklichen Anfang kann nur musikaliseh indifferente
Zeit liegen; die Annahme der Prokatalexis wiirde aber Pausenwerthe von be-
stimmter Qualitit bedingen. Da nun die Ausdehnung der Auftaktigkeit der
Motive innerhalb der Phrasen in der ungezwungendsten Weise wechselt (wovon
freilich Westphal nicht redet), so wirde die Bestimmung der Ausdelnong der
Prokatalexis nur eine ganz willkiirliche sein kimnen.

Der Einsatz mit dem vollen Takte und in der vollen Tonstirke eines
dynamischen Héhepunktes hat keine andere Bedeutung als dic Aufstellung
cines festen Ausgangspunktes fiir das rhythmische Empfinden, die gar
nicht misszuverstehende DBetonung eines ersten Zihlpunktes hiherer Ordnung.
Durch den Abstand dieses Zihlpunktes von der crsten dynamise en Hauptnote
des folgenden Motivs erhalten wir so gleich die sichere metrische Urundlage fiir
die Auffassung der sich entfaltenden Rhythmen, wiithrend hei auftaktiz  zetzenden
Rhythmen dieser sichere Massstab chenfalls erst mit der zweiten «, uamischen
Hauptnote, d. h. also mit dem Schwerpunkt des zweiten Motivs gegehen ist.
Z. B. kinnte der Anfang der Beethoven'schen Sonate, op. 14, Nr. 2 sich ja
auch so weiter entwickeln:

- o~
— = —_—

—_— ==

= = =
5 —EFF‘E«:W—[*‘—#%%

d. b. im dreitheiligen statt zweitheiligen Takt. Man darf sich niecht durch das
Vertrautsein mit dem Werke dariiber tiuschen lassen, dass thatsdehlich die Taktart
erst durch den dynamischen Hohepunkt des zweiten Motivs bestimmt wird, nicht
aber durch die Dauer des ersten Motivs. Die Annahme, dass die Dauer des
zweiten Motivs nachtriiglich das erste als prokatalektisch bestimme, seheint mir
nicht zutreffend ; vielmehr miisste die Definition duhin priizisirt werden, dass das
zweite Motiv einen Zuwachs an Auftaktigkeit, eine Bereicherung des erescendo-

A
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Theiles erfaliren hat auf Kosten des diminuendo-Theiles des ersten, d. h. das
erste ist zwar verkiirzt, aber nicht a parte ante, sondern a parte post.

Wiihlen wir als weiteres Beispiel das Grave des ersten Satzes von Beethoven's
Sonate pathétique. Wie die eiserne Hand eines unerbittlichen Sehicksals greifen
die Forte-Schlige der Taktanfinge in unser Empfindungsleben und machen die
Klagen des eigentlichen thematischen Motivs verstindlich. Am Ende des Satzes
hat Beethoven die Forte-Schlige weggelgssen und bringt nur die klagenden
Motive mit halbtaktigen Pausen: man stelle sich den Unterschied der Wirkung
vor, wenn Beethoven auch am Anfang die Sehlige weggelassen hiitte!

Wollten wir in diesem Falle anbetonte Motive resp. Phrasen (beide Begriffe fallen
hier zusammen) annchmen, so wiire die beste Kraft und Wirkung dahin:
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Eine solehe Auffassung ist aber schon aus den § 19 entwickelten Griinden
ganz unzuliissig und bliebe, wenn wir im Hinblick auf die Vorzeichnung des
- Taktes die Motive in solcher Ausdehnung fassen wollten, nur der Ausweg,
das erste Zweinnddreissigstel als Anfang und den Forte-Schlag des zweiten
Taktes als Ence des zweiten Motivs zu fassen, withrend das erste dann wiederum
a parte post cerkiirzt crschiene:
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Allein selbst die schiirfste Ausprigung des Crescendo von es nach & wiirde
nicht verhindern kinnen, dass der Hirer die Pause (ein Achtel im Grave schon
ein betriichtlicher Zeitwerth), welehe der Auflosung der Dissonanz des ver-
minderten Septimenaccordes folgt, als Ende und das vorschlagende Zweinnd-
dreissigste]l im Bass als neuen Anfang versteht. Wir werden daher durehaus
darauf hingewiesen, einen Wechsel zweier kontrastirenden Motive, eines durchaus
forte gehaltenen und eines aus dem piano aufseufzenden anzunehmen: das erstere
ist zundchst nur durch den forte-Schlag vertreten, erhilt dann 1/;,, im scchsten
und siebenten Takt aber 9/, (1/; und 1/5,) Auftakt. Diese beiden Motive ver-
wachsen nieht zu lingeren Phrasen, aber im 4./5. und 8./9. Takt erscheinen
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verlingerte Bildungen, die ungefiihr (nicht genau) der Ausdelmung ganzer Takte
entsprechen.  Das ganze Grave erfordert also die Bezeichnung:

Grave. LT
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Das beginnende ¢ der vorletzten Phrase hat man wohl nur als durch
Phrasenanfangsaccent verstirkt anzusehen, nicht aber von der Phrase ab-
zuldsen nnd ihm etwa verstirkt eine iihnliche Bedeutung znzuerkennen, wie den
forte-Schliigen des ersten Anfangs: dagegen spricht einmal dic geringe Dauer
und dann der verfinderte Satz, da das ¢'' allein aufiritt und nicht getragen von
einem wuchtigen vollen Accorde. Auch das es'' der letzten Phrase, wie die
beginnenden Tone des es", 7' und ' im 5., 6. und 7. Takte diivften wohl
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einen missigen Anfangsaceent zu beanspruchen haben. Die Verschiebung des
dynamischen Sehwerpunkts im 4. Takte von 7 auf as kennen wir aus § 39,
und das s/ des as' der letzten Phrase muss aus harmonischen Griinden erkliirt
werden; dieser starke harmonische Aecent, dem sich zugleich eine ecrhebliche
Verlingerung (=) zur Erhohung der Wirkung der Dissonanz zugesellt, wird
die Ursache des piano der dynamischen Haupinote (§ 41, Verschiebung des
dynamischen Hohepunkts eines abbetonten Motivs auf die dissonante Penultima).

Die von mir hier durchweg den Phrasen beigegebenen crescendo- und
diminuendo-Zeichen sind sammt und sonders die aus den ersten Kapiteln unserer
Untersuelung sich ergebenden natiivlichen Schattirungen, also fiir jeden ent-
behrlieh, der tiefer in die dynamische Natur der metriseh-rhythmischen Bildungen
cingedrungen ist. Nun blicke man aber zuriick auf die alte Lehre, der Aceen-
tuation nnd sehe zu, was aug dieser intensiv leidenschaftlichen Einleitung wird,
wenn man sie nach den Vorschriften jener vortriigt; was wir als grossten Fehler
erkannten, die schwiichere Tongebung kurzer Noten, die nicht relativ dynamische
Mauptnoten sind, gebietet dic Accentlehre geradezu. Das Hauptmotiv wiire
daher zu spielen:

__ﬁ—:—_"—_
T

_‘{d:‘f.;'-_.__
- vof .
Ponf L

und vollends witrden die Zweinnddreissigstel- nnd Viernndsechzigstel - Géinge in
einen kunterbunten Wechsel stivker und sehwiicher accentuirter und accentloser
Tine zu zerfallen haben. Wer die Unnatur soleher Bestimmungen, welche jeden
grisseren Zug zur Unmiglichkeit macken und den vom Komponisten hier und
da vorgeschriehenen durchgehenden Schattirungen villig fremd und zusammen-
hangslos gegenitherstehen, nieht einsehen will, dem ist freilich nicht zu helfen.

Das evidente Ergebmiss der Detrachtung dieses Beispiels ist die Bestitizung
des von uns aufgestellten Satzes, dass Motive als Einheiten hoherer Ordnung
yerstanden werden, und dass ihre Entfernung von cinander nicht nach ihren
Anfingen, sondern nach ihven dynamischen Schwerpunkten, welche ihre Zihl-
punkte sind (§ 2), bemessen werden muss. Zwischen diesen Zihlpunkten liegt
die Grenzscheide der Motive, sei es, dass der Zihlpunkt selbst Anfang oder
Ende cines derselben ist (An- oder Abbetonung) oder dass Anfang und Ende
mehr in die Mitte des Zeitraums zwischen den Zihlpunkten fallen (Inbetonung);
mit andern Worten, es ist kein Grund vorhanden, eine dynamische Form der
Motive liingere Zeit festzuhalten, sondern der Uchergang aus einer in die andere
crgiebt sich jederzeit ungezwungen, wenn nur die Entfernung der dynamischen
Sehwerpunkte dieselbe bleibt. Dass aber auch diese wechseln kann, werden
wir gar hald sehen.

Wir haben cs zuniichst mit der Verkettung von Motiven zu thun, deren
dynamisehe Hohepunkte einander in gleichen Abstinden folgen. In dem obigen
Beispiele betriigt die Entfernung der dynamisehen Hohepunkte zwei Viertel; dass
beim Verwachsen zweier Motive zu einer lingeren Phrase nur der dynamische
Hihepunkt des einen derselben zum Hohepunkt der Phrase werden kann, withrend
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der andere in das durchgebende creseendo oder diminuendo (ohne Extraaceent)
eintritt, verstelt sich nach dem, was sich bei der Erweiterung einfacher Takt-
arten zu zusammengesetzten ergab (§ 7 If)) von selbst; wir wissen aber auch,
dass der Zahlpunkt dem umgeachtet seine Bedcutung behiilt und dureh ecine
Verlingerung (den agogischen Accent, § 22) markirt wird; in der Phrase vom
8. zum 9. Takt kommt dieser agogische Accent dem ¢ zu, iiber welehes nicht
zu knapp hinweggegangen werden darf, wiithrend er in der Phrase vom 4. zmn
5. Takte gegenstandslos wird, da die dynamisehe Hauptnote des ersten Motivs
der Phrase (/") die Schlussnote ist, nach welcher ohnehin nieht prompt weiter
gegangen werden darf. Die halbtaktigen Motive gliedern sich, da sie fast
siimmtlich komplizirte Untertheilungen aufweisen, noch weiter in Untertheilungs-
motive, die ich, sofern sie nicht durch lingere Noten (:ﬂ' ) genugsam charak-

terisirt sind. durch Lesezeichen abgegrenzt habe. Es versteht sich, dass auch
den dynamischen Hauptnoten dieser die hesagten Verliingerungen in bescheidenem
Masse zukommen: aus § 20 wissen wir, dass dadurch die punktirten Rhythmen
verschirft werden, wenn auch selten die Dehnung der Linge solche Dimensionen
annimmt wie bei dem letzten as' mit der Fermate. Tm 9. und 10, Takte ist die
Einfiigung des Lesczeichens sehr angebracht als Warnung vor der Theilung:
pLiee
Das Grave der Sonate pathétique hiitte sonach im Hinblick auf die Dauer
der fiir dasselbe charakteristischen ITauptmotive véllige korrekt im 2/,-Takt statt an
C-Takt aufgezeichnet werden konnen; dass Beethoven doch die letztere Schreib-
weise vorzog, diirfte einmal aus dem bereits aufgewiesenen gegensiitzlichen Ver-
hiiltniss der beiden Hauptmotive, die sich anfinglich in der That zu weiteren
hoheren Einlieiten ergiinzen (olme jedoch zu versechmelzen). dann aber auel in
dem Umestande zu suchen sein, dass die gehiiuften Taktstriche im anderen Falle
fir den Leser, wenn derselbe nieht rhythmiseh gut geschult ist, die ohnelin
grosse Zahl der Einschnitte leicht noch vermehren. DBeethoven lieht es aber
itherhaupt, Sitze von Scherzocharakter in kleinster Taktart zu schreiben, sodass
oft genug der Takt nur einer Zihlzeit entspricht, (3/5="1/;, 3/,=1/;)*), wiihrend
er den isthetischen Eindruck langsamer Bewegung noch dureh die Wahl grosser
Taktarten fiir's Auge verstiirkt. Damit ist cine Anregung gegeben, jene in recht
kleine, diese in moglichst ausgedehnte Phrasen zu zerlegen, resp. hei jenen die
motivische Untergliederung deutlich merken zu lassen, bei diesen dagegen sie
durch die durchgehende dynamische und agogisehe Sehattirung zu verdeeken.
Von unserem Standpunkte aus, d. h. die Durchfiihrung der Phrasenbezeich-
nung vorausgesetzf, kionnte man zweifelhaft sein, ob nicht die Taktstriche
iiberhaupt enthehrlich sind? und ich gestele offen, dass ich, nachdem mir
die volle Erkenntniss aufgegangen war, wie viel Schuld an der Verkiimmerung
des thythmischen Verstindnisses ihnen beizumessen ist, zuerst willens war, gegen
sie zu Felde zu ziehen. Die dem entgegenstehenden praktischen Bedenken ent-
gingen mir zwar gleich anfangs nicht; doeh stand ich von ihrer Bekampfung

*) Der alte Koch eifert bereits gegen diesen Brauch der Komponisten 1. c., II, 2, § 64
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erst dann definitiv ab, als ich in der Anwendung des Lesezeichens ein Gegen-
gewicht gegen ihren irre leitenden Einfluss gefunden hatte. Der letzte Rest
von Abneigung gegen den Takfstrieh schwindef aber nach Evkenntniss der Be-
dentung der Zihlpunkte hioherer Ordnung, welche durch die Taktstriche direkt
gegeben werden; auch die gegen die Motivgliederung  verstossende {ibliche
Anwendung der gemeinsamen Querstriche” der Achtel, Sechszehntel w. s. w. ist
durch die Ueberlegung gerechtfertigt, dass der Anfang der Zeitwerthe der Zihl-
zeiten Ziihlpunkt fiir Untertheilungsmotive ist, z. DB. (Beethoven. Op. 27, I,
Sehlusssatz) :
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Es wird denen, die meiner Darstellung aufmerksam gefolgt sind, nicht entgangen
sein, dass alle die Zeitpunkte, welehe die alte Lelre der Metrik aceentuirt, sich
in der That als bedeutsamere gewichtigere erweisen; trotzdem bleibt aber zwischen
den Ergebnissen beider Theorien ein tief cinschneidender Unterschied bestehen,
niimliich die einer lebenswarmen Gestaltung unentbehrliche Variabilitit der dyna-
mischen Werthe in meiner und die starre Stabilitit derselben in der alten
Lehre. Dass die alte Accentlehre einen halbwegs brauchbaren Kern enthilt, ist
sclbetverstiindlich; denn soust Liitten sie sich unmdiglich so lange Zeit halten
kiénnen, —

Die einfachste Form der Motivverkettung ist die Folge von Motiven gleicher
Dauer und gleicher Betonung, lefztere Bezeichnung nieht im Sinne gleicher
aktueller dynamischer Schattirung gefasst, sondern im Sinne gleicher dynamiseher
Potenz. Denn wir wissen, dass, wenn zwei Motive gleicher dynamischer Potenz
zur engern Einheit der Phrase verbunden werden, das eine seine Dynamik ver-
indern muss und nur durch den agogischen Accent noch seine dynamische
Hauptnote bemerklich machen kann. So zerfillt z. B. das Scherzo der cis Moll-
Sonate (Op. 27, I) von DBeethoven in lauter doppeltaktige Motive (da jeder
Takt nur eine Zihlzeit enthilt), von denen fast durchweg je zwei zu Phrasen
zusammentreten, d. h. einen gemeinschaftlichen dynamischen Hohepunkt be-
kommen. Beethoven hat fiir die Dynamik nur wenige Anhaltspunkte gegeben;
wir finden dieselbe aber ausreichend und ohne Willkilr in volliger Ueberein-
stimmung mit den von uns aufgestellten Gesetzen:
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Zu Bemerkungen geben die fiinfte sowie siebente und achte Phrase Veran-
lassung; jene ist doppelt so lang. letztere sind nur halb so lang als die iihrigen.
Die \rmschmclzung von vier Taktmotiven zur Phrase im ersteren Falle ist ge-
boten durch das Sequenzverhilltnizgs der beiden ersten derselben: nach § 42 hilt
die Sequenz dieselbe dynamisehe Entwickelungsform fest und bedingt den An-
schlugs an die niichstfolgende freie Bildung, d. h. wir erhalten ein durehgehen-
des creseendo bis zu dem von Beethoven bezeichneten s/ und somit eine Phrase
von 8 Takten. Der gegentheilige Fall der Phrasenverkiirzung ist von gleich
typischer Bedeutung; sein Sinn ist ein dreimaliger Anlauf zur Schlussphrase,
ein zweimaliges Absetzen und Wiederansetzen. Man denke sich die heiden
eintaktigen Phrasen weg und die Form wird ebenfalls edfiillt, nur freilich die
Schlusswirkung wesentlich abgesehwiicht erscheinen. Man beachte die kleinen
Verinderungen, welche Beethoven bei der dreimaligen Wicederholung des
creseendo-Theiles der Sehlussplirase (so etwa kinnte man definiren) ange-
wandt hat: das zweite Mal Synkopirung des ersten Zihlwerthes, das dritte Mal
auch Synkopirung der dynamischen Hauptnote und Verzogerung des letzten
Accordtones durch Vorhalt. Der Diminuendo-Theil der Phrase ist in seiner
Wirkung verstiirkt durch Auslassung des Auftaktes, sodass das Motiv nach der
Pause sogleich piano einsetzt. Wenn man will, mag man auch die Anliufe
zur Schlussphrase in diese hineinrechnen; sie erscheint dann verlingert. Nur
vergesse man nicht, dass das absetzen seine isthetische Bedeutung hat und he-
merkbar werden muss: es wiirde dorchaus verkehrt sein, die drei Anliufe in
einem Zuge zu spielen. Als weiteres Beispiel fiir die sequenzartige Phrasen-
ausreckung diene das folgende (Beethoven, Op. 10, III):

i o Fen -
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Die andere Bildung, das ansetzen der thematischen Bildung und wieder ab-
brechen, um schliesslich einen weiteren Flug zu nehmen, ist so schr typiseh fir
alle thematisehe Arbeit, dass wir kaum auf sie niber eingchen kénunen, ohne
direkt in die Kompositionslehre zn gerathen.*) Die sogenannten Durchtiihrungs-
theile der Sonatensiitze treiben ja in der Regel zuniichst ein buntes Spiel mit
Motiven der Hauptthemen, zerstiicken diesclbe weiter, setzen sie kaleidoskopisch
weehselnd zusammen, verliingern sie abweichend w. s. w.  In solehen Fillen ist
es oft schr schwierig, die rechte Plirasirang heraus zu finden, d. b, die grosseren
Linien zu erkennen, welehe diese Mosail: allein rechtferticen.

Beethoven der grosse Meister der freien thematischen Arbeit. bictet eine
Fille hochinteressanter Bildungen verschicdenster Art; bald spinnt er aus un-
scheinbaren Fiidehen das ITauptthema heraus, z. B. (op. 22):
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*) Wie herrlich fasste H. Chr. Koch dic Lehre vom Aufbau der Tonstiicke beim Schopf!
Wenn ich es einmal unternehmen sollte, die Kompositionslehre ankniipfend an die Ergeh-
nisse dieses Buches zu bearbeiten, so wiirde ich nur dem Grundriss des Koch’schen Werkes
zu folgen brauchen.

b= (Thema) . 8. W,
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oder (daselbst, beim nichsten Einsatz des Themas):
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bald wiederholt er den Schlusstheil einer Phrase, z . (Op. 22):
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oder (das., 2. Satz):

Fiir die Abgrenzung soleher kleinsten Motive als selbststiindiger Phrasen ist
natiirlich ein genanes Verfolgen der thematischen Entwickelung nothwendig: da
cin solehes nur bei einem sehr kleinen Theile der ausiibenden Musiker voraus-
gesetzt werden kann, go miisgsen Auggaben, wie die von mir veraostalteten, in
denen die Phrasen nach den hier entwickelten Gesichtspunkten bestimmt und
bezeichnet sind, viel gutes schaffen kénnen. Solche Phrasirungsausgaben haben
eine idlmliche Bedeutung zu beanspruchen, wie die commentirten Ausgaben der
Schriftsteller des Alterthuines, d. h. sie sind wirkliche Auslegungen, fortlaufende
thematische Analysen, zugleich das dienlichste Material fiir den Kompositions-
unterricht.
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Es wird ohne Zweifel nicht ausbleiben, dass verschiedene der Sache ge-
waehsene Herausgeber dic Phrasen hie und da verschieden bestimmen werden,
da sich mit apodiktischer Gewissheit die von Komponisten gewollte Phrasirung
manchmal nicht feststellen lisst. Die Debatten jiber die vorzuzichende Phrasirung
werden aber werthvolles Material zur Vervollkommnung des rhythmischen Ver-
stindnisses und zur Abklirung der Lehre der Phragirung beitragen und einen immer
stirtkeren Druek auf die lebenden Meister austiben, dass sie iihnlichen Zweifeln
durch bestimmte Bezeichnung der Phrasen hei Lebzeiten vorbengen.

Mit bewunderungswiirdiger Kunst verlingern die Meister die Phrasen in
den als fresco gemalten Werken grosster Dimension wie Symphonien, Chor-
werken, Konzerten u. . w.  Auch da ist Beethoven den anderen iiberlegen, wenn
sich aueh einzelne besonders langathmige Ziige bei den anderen Klagsikern
finden. Man denke z B. an dic freien kadenzartigen Einleitungsphrasen des
Beethoven'sehen es Dur-Konzertes oder an die Verlingerung der ersten Phrase
des ersten Themas in der Pianofortestimme:
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Man denke sieh die 10 Takte zwischen den beiden | weg; die Phrase erscheint
dann immer noch verlingert, gegeniiber der Form, in welcher sie das Orchester-
vortrigt:

Vi
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aber leicht iibersichtlich und abgerundet.

Eg mag vielleicht manchem tiberfliissig erscheinen, wenn ich darauf hinweise,
dass solche ausgefiihrte Giinge als eine einzige Phrase verstanden werden miissen;
dem hiher begabten oder vorziiglich geschulten Musiker mag das selbstverstind-
lich scheinen, dem in der Entwickelung hegriffenen Schiiler wird es dagegen
eine wesenfliche Hiilfe zu schnellerer Weiterentwickelung sein, wenn er auf die
einheifliche Bedeutung grosserer Gebilde hingewiesen wird. Nur zu leicht be-
schriinkt er sieh antf die Erfassung der kleineren Gruppen, in welehe sich die-
selben naturgemiiss zerlegen und liest, wenn auch nicht von Taktstrich zu
Taktstrich (welcher Fehler ja hoffentlich bald versehwinden wird), so doch von
Taktmotiv zu Taktmotiv, oder auch iiber mehrere Taktstriche hinweg bis zu den
entschiedenen Wendepunkten der melodischen Bewegung, ohne sich der grisseren
Ziige vollbewusst zu werden. Selbst vorausgesetzt (was nicht anzunehmen ist),
dass die Reproduktion darunter nicht litte, wiirde doch die Einbusse an iisthe-
tischem Genuss eine sehr betriichtliche und bedauernswerthe sein.

§ 50. Phrasenfrennung.

Ueberblicken wir nun im Zusammenhang die Zeichen, aus denen die Aus-
dehmung der Phrasen erkennbar ist, so finden wir, wie nieht anders zu er-
warten, dieselbe in villliger Uebercinstimmung mit den (iir die Aunffassung der
Motivgrenzen massgebenden. Fanden wir doch bereits im vorigen Paragraphen
Tille, wo Motiv und Phrase zusammenfallen, wie andererseits solehe, wo ein
Motiv in eine Anzall Untertheilungsmotive zerfillt. Wir ersahen auch aus
Kap. VIII, dass die melodizehe Bewegung und harmonische Entwickelung un-
abhiingig von dem Metruin und Rhythmus oder denselben widersprechend Motive
bilden kionnen, welehe zwingend die Auffassung des Metrums und Rhythmus
(und demzufolge die Dynamik) bestimmen; wir fanden aber, dass dabei die De-
deutung des Metrums und Rhythimus niemals dureh die anderen Faktoren negiert
werden lkonnte, sondern dass es sich nur um den Wechsel versehiedener metriseh-
rhythmischen Formen handelte, deren dynamische Potenz zu Reeht bestehen blieb.
Erikannten wir so als Wesen des Motivs ecine bestimmte dynamische Potensz,
g0 ist die Phrase zu definiren als ein Tongebilde von bestimmter dynamischer
Qualitit, d. h. die Phrase ist nicht mehr eine metrisch-rhythmische Form,
gondern ein dieselbe ausfiillender Inhalt und es ist daber nicht zulissig, ein-
seitig vom metriseh-rhythmischen Gesichtspunkte aus die Phrasenbildung zu be-
trachten. Wie die dynamische Potenz der Untertheilungsmotive sich der Dyna-
mik des Taktmotivs unterordnen muss, ohne doch darum #sthetisch werthlos zu
werden (§ 22), so ordnet sich die dynamische Potenz des Taktmotivs der Dyna-
mik der Phrase unter, ohne doch darnm ihre Bedeutung zu verlieren; ja die
Dynamik der Phrase wird durch die dynamische Potenz des Taktmotivs insofern
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bestimmt, als nur die dynamische Hauptnote eines Taktmotivs den dynamischen
Gipfelpunkt der Phrase hilden kann. Es versteht sich von selbst, dass das
Ende der Phrase stets auch das Ende eines Taktmotivs ist*), und dass anch der
Anfang der Phrase mit dem Anfang eines Taktmotivs zusammenfallen muss.
Die Phrasengrenzen sind also thatséichlich immer Motivgrenzen: aber die Motiv-
grenzen sind nattirlich nicht immer Phrasengren?sen.

Giében die Komponisten immer hinlingliche Vorschriften fiir die Dynamik, so
wire es anseheinend leicht genug, die Ausdehnung der Phrasen zu bestimmen;
denn cine Phrase wiirde dann soweit reichen, bis ein dynamiseher Nullpunkt
(84) das Ende vom mneuen Anfang scheidet. Denn was wir bei Betrachtung
der Motive als selbststindiger dynamischen Formen als Scheidegrenze der Motive
fanden, muss doch wohl zur Scheidegrenze der Phrasen werden, sobald wir die
effektive dynamische Ausstattung vom Motiv auf die Phrase ausdehnen. Die
Phrase erscheint sonach als ein grosses Motiv, dessen Untertheilungsmotive auch
Taktmotive sein kinnen. Geben wir dem Worte Motiv diese erweiterte Be-
deutung, so schwindet das seheinbar paradoxe der Thatsache, dass eine Phrase
anch gelegentlich nur ein Taktmotiv begreifen kann, oder gar nur eine Zihl-
zeit, wihrend man doeh gewohnt ist, sie als eine Bildung hdherer Ordnung an-
zugehen, zu der die Taktmotive zusammentreten. Leider lassen uns aber die
Komponisten hinsichtlich der Virschriften fiir die Dynamik oft genug im Stich
und wir sind ungekehrt darauf angewiesen, dic Dynamik von der richtigen Er-
kenntniss der Phrasengrenzen aus zu bestimmen. Unter solchen Umstinden
sind es besonders die melodisehe Bewegung und die harmonisehe Entwickelung,
welehe uns verlissliche Anhaltepunkte fiir die Abgrenzung der Phrasen geben.
Grossere Pausen werden natiirlich fiihlbare Einschnitte markiren und daher meist
Phrasengrenzen bedeuten, fallen aber oft genug sogar zwischen Tine, die zu
demselben Motiv zusammengehiren,

Ein seltsames Bueh, die ,,Kompositionssehule® von W, Dyekerhoff (Leipzig 1876)
hat den Versueh gewagt, von der melodischen Bewegung allein ausgehend, zu
musikalischer Formbildung zu gelangen; mau kaon leider nicht behaupten, dass
das Ixperiment erfreulich ausgefallen wiire, es ist aber doch im Grunde ein
guter Gedanke, von dem der Verfasser ausging. Ohne I'rage geben uns fihn-
liche melodische Figuren, Dyckerhoff’s ,Tonbilder, wohl unterscheidbare Kon-
turen, denen die Auffassung mit Leichtigkeit folgt. Wiederholen sich solche
Figuren so schnell, dass die Gesammtdauer einer Figur einer Zihlzeit oder gar
nur einen Theil einer solehen entspricht (vgl. § 11), go werden sie als Unter-
theilungsmotive verstanden. . h. sie werden in grosserer Zahl als zu héherer
Kinheit zusammengehirige verstanden, z, B. (Beethoven, Op. 31, II, Rondo):
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#) Nur einen scheinharen Widerspruch ergeben die abbrechenden Phrasen, die ich in
der Phrasirangsausgabe mit ** bezeichnet habe.
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Sind dagegen die Figuren grosser oder ist die Bewegung langsamer, sodass gie
mehrere Zihlwerthe fiillen, so treten sic einander selbststéindiger gegentiber, z. B.
(daselbst, 2. Satz):

{ Aduagio)

oder (Beethoven, Op. 27, I):
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d. h. wihrend jene sich einer durchgehenden Schattirung leieht fiigen, werden
diese ihre ecigene dynamisehe Potenz zur Geltung bringen wollen nud zur Ab-
theilung selbststindiger Phrasen Anlass geben. Line solehe Parallelitit der
melodischen Zeiehnung wird erkannt, mag das zweite Tonbild cine notengetreue
Wiederholung des crsten sein wic im letzten oder cine |stufenweise oder sprung-
weise] Transposition wie im vorletzten Falle, und auch dann, wenn die einzelnen
Schritte der Melodie nicht genau entsprechende sind, sondern nur eine annithernde
Uehereinstimmung konstatirt werden kann (Beethoven, Op. 10, I):

Solehe Erweiterungen oder Verengungen einzelner Schritte individualisiren die
ecinzelnen Gebilde und filhren das musikalische Leben weiter, ohne doch die
Nachahmung unkenntlich zu machen. Selbst wenn einmal ein Schritt fillt, statt
zu steigen (oder umgekehrt), was besonders am Ende der Figur etwas sehr ge-
walinliches ist (vgl. das obige Beiepiel aus Beethoven Op. 31, IT, Roudo), wird
die Nachahmung noch verstanden, ja eine spezielle Form der Nachahmung ist
die Umkelrung (vgl. meine Neue Schule der Melodik § 45), 7. B. Beethoven,
Op. 10, IIT:
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Erkannt wird die Uebereinstimmung der melodischen Zeichnung auch, wo sic
der Taktordnung widerspricht; wir wissen aus § 39, dass die melodischen Motive
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die Untergliederung der Phrase, wenn auch nicht allein, so doch privalirend
bestimmen und diirfen daher schliessen, dass lingere oder sich in langsamer
Bewegung entwickelnde Bildungen als Phrasen verstanden werden konnen, auch
wenn sie sich der Taktordnung nicht gleichmiissig fligen. Es versteht sich aber,
dass ibre Dynamik durch die metrischen Verhiiltnisse abweichend bestimmt wird
z. B. (Beethoven, Op. 31, I): »

dimin.

Das nachgeahmte Motiv ist jL_J: also ein zweitheiliges, bei dreitheiliger Takt-

art; die sich ergcehende zweite Phrase von zwei solchen Motiven cntsprieht ganz
den in § 39 nachgewiesenen Bildungen, die dritte gliedert sieh in #hnlicher
Weise, das fortgesetzte stufenweise fallen — die cinfachste Form der Sequenz
(§ 42) — erfordert aber die Zusammenzichung zur grisseren Phrase. Das s/
der ersten Phrase zeigt die Vorausnahme des dynamischen Hohepunktes fiir die
dissonante und den melodischen Gipfel bildende Penultima an (§ 41); es diirfte
korrekt sein, auch fiir die dritte Phrase, deren metrischer Schwerpunkt der
Akkord hinterm ersten Taktstrich ist, die griisste Tonstirke fiir die Dissonanz
(¢ 977) vorwegzunehmen. Die ganze notirte Stelle kiinnte aber aneh als eine ein-
zige grosse Phrase gefasst werden, deren dynamischen Hihepunkt dann das
hichste ¢" resp. a' bilden muss. Fiir den Ausdruck wiirde daraus dic Aus-
dehnung des stringendo auf die ersten drei Takte resultiven, wilrend die Dyna-
mik zufolge der Accente, welehe die Dissonanz erfordern, nicht viel veriindert
werden wiirde, wenigstens nicht gleichmiissig gesteigert ausfallen kinnten. Auf
die hohe #sthetische Bedeutung der langen Phrasen habe ich schon wiederholt
hingewiesen; sie machen so recht cigentlich Stimmung und verleihen der Em-
pfindung grissere Energie. Da die iibliche Bogenbezeichnung nicht anf Ab-
grenzung der Phrasen berechnet ist, so helfen sich die Komponisten, um die
weitere Ausdehnung der Phrasen anzudeuten, entweder dureh die lingeren
Schattirungszeichen:

e

oder durch die Wortvorschriften cresecendo und diminuendo, Nicht umsonst haben
wir aber im VIIL. Kapitel den Einfluss erirtert, den die melodische Bewegung
und die harmonische Entwickelung auf die Dynamik der Phrasen ausiiben. Die
im strengsten Sinne durchgehende Schattirung wird dadurch oft genug unméglich
gemacht, und lingere Phrasen, die im crescendo-Theil wirklich von Zihlwerth
zu Zihlwerth gleichmiissig zunchmen, sind daher selten. Selbst die agogische
Sehattirung ist nieht im grisseren Rahmen durchfithrbar, wenn man nicht schliess-
lich geradezu in ein anderes Tempo gerathen soll, oder aber die Beschleunigung

so unbedeutend machen, dass sie fiir die Taktmotive villig unmerklich wird;
Riemann, Mus. Dynamik und Agoglk. 17



258 X. Phrasgirung,

zudem wissen wir ja, dass die dynamische Potenz der kleinen Motive dureh
Verlingerung der dynamischen Hauptnoten angedeutet werden muss. Mit an-
deren Worten: fiir grosse und grisste Bildungen tritt nicht die Verschmelzung
sondern die Trennung der Motive in den Vordergrund und zwar dureh Geltend-
machung der dynamischen Potenz im engeren, wenn auch nicht engsten Kreise.
Wenn trotzdem die grissercn B]ldunnen als solebe verstindlich bleiben sollen,
co kann das nur durch eine Abstufung der Tonstirke der dynamisehen Hohe-
punkte der selbstindig schattiten Gebilde geschehen, d. h. ein Motiv resp.
eine kleine Phrase (was ja dann dasselbe ist) erscheint gegenitber der anderen
westeigert oder abnehmend, und cin von Komponisten derselben beigeschriehenes
erescendo oder diminuendo ist nicht dahin zu verstehen, dass die Phrase selbst
erescendo oder diminuendo vorzutragen ist, sondern dahin, dass sie gegeniiber
der vorausgehenden ein erescendo oder diminuendo bedeuten soll, 7, B. (Beethoven,
Op. 14, I):
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Hier sind die Phragen zweitaktig, aber die zweite gegen die erste und die dritte
gegen die zweite gesteigert, der Hohepunkt des ganzen ist das s/ des sechsten
Taktes, das letzte Motiv sinkf gebrochen ins pmmus]mn zuriick.  Diese acht
Pakte hilden also eine Phrase hiherer Ordnung, die man gewihnlich Periode
nennt, eine Bildung, die zwar ein mehrmaliges crescendo mul diminuendo auf-
weist. aber innerhalh eines cinmaligen erescendo und diminuendo hiherer Ord-
nung. Ebenso sind die weiter oben aufgefiihrten Beigpiele zu verstehen, Es
werden nur wenige Tille vorkommen, wo nicht deutlich zu erkennen wiire, wo
der Gipfelpunkt hoherer Ordnung liegt. Die alte Hausregel der l\lavwmchulcn
dass man einen sieh wiederholenden Gedanken nicht beide Male gleich vortragen
diiefe . sondern das zweite Mal entweder stirker oder sehwicher, erweist sich
hierdurch als wohlbegriindet. Das hiinfigere ist die Steigerung; die Wieder-
holung dessen, was man bereits gesagt hat, gesehieht in der Regel mit Nach-
druek . mit versehiirfter Aceentuation, sodass man, wo der Komponist keine
Fingerzeige gegeben hat, gewdhnlich ein erescendo annimmt, z B, (Beethoven,

4. D):
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Doch ist das Gegentheil, die Wiederholung im diminuendo, keineswegs selten;

seine Bedeutung ist ein abklingen, verblassen des Bildes, z B. (Beethoven,
op. 2, I):
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Eine bekannte Species desselben ist das sogenannte Echo, die piano-Wieder-
holung eines Motivs in anderer Oktavlage, ein sehr bequemes Effektmittel und
daber bei Beethoven nur sehr selten, z. B. (op. 7, Rondo):

Man sieht am Fortgange dicser Stello, dass Beethoven das banale Echo damit
tiberhaupt nicht beabsichtigte. Auch in der Sonate op. 81, wo er thatsiichlich
mit echoartigen Wiederholungen spiclt (iibrigens nicht forte-piano, sondern nur
piano), veriindert er mehrmals die nachahmende Stimme und spinnt gerade da-
durch den Faden weiter; der Einsatz des Echos wartet dort auch nicht das Ende
des nachzuahmenden Ganges ab, sondern setzt frither ein.

Ueber die Natur der harmonischen Motive habe ich mich in meiner ,,Musi-
kalischen Syntaxis* (1877) ziemlich ausfiibilich ausgelassen; eigentlich ist jenes
ganze Bueh ihrer Erklirung gewidmet. Was ich dort These nannte, ist nichts
anderes als ein harmonizclies Motiv, eine kurze Phrase, ihrer harmonisehen Natur
nach analysirt. Ich habe dort (S. 74) aber auch darauf hingewiesen, dass die
Aulfassung solcher kleinsten Bildungen durch den Takt hestimmt wird. Was
ich dort kurz vorher sage (S. 73), dass man die metrischen Formen iiherhaupt
nicht abstrakt von ibrem musikalischen Gehalte betrachten kinne, ohne in halt-
lose Spekulationen zu verfallen, scheint zwar meiner gegenwiirtigen neuen Arbeit
ein bedenkliches Progrosticon zu stellen; indess wird man bei niherer Betrachtung
finden, dass ich einerseits den musikalisehen Gehalt stets im Auge hehalten,
andererseits aber der Theorie der Metrik ein anderes Fundament gegeben habe,
welehes jenen Ausspruch zu mildern Veranlassung giebt. Teh schrieh jenen Satz
im Hinblick auf die hier negirte Accenttheorie,

Heute méchte ieh den Satz beinahe umkehren und sagen, dass an sich ver-
stindlich nur eine harmonisehe Bildung ist, nimlich der Schluss. Da wir hier
nicht mehr wie in der ,Musikalischen Syntaxis* einseitig auf harmonischem
Boden stehen, so ist es ung nicht schwer, das Zusammenfallen eines harmonischen
Schlusses und einer abgerundeten metrischen Bildung zu erkennen, welehes stets
das Ende einer Phrase bedeutet. Nun sollte man meinen, dass das auftreten
cines dissonanten Accordes oder einer fremden Harmonie an der Stelle, wo der
Eintritt der Tonika ecinen vollkommenen Schluss ergeben wiirde, die Empfindung
eines Abschnittes suspendiren und die Maglichkeit einer derartigen Verkettung
zweier Phrasen geben miisste, dass der Schlusston der einen zugleich der An-
fangston der andern ist; aber das ist keineswegs der Fall; vielmehr erweist sich

17*
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die metrisch-rhythmische und melodische Formgebung in der Weise bestimmend
fir die Auffassung, dass wir deutliche Einschnitte empfinden, wo die harmonische
Entwickelung keinerlei Rubepunkt aufweist: die Wirkungen des Halbschlusses
und Trugschlusses basiren gerade hierauf; sie sind mnicht harmonische, sondern
metrisch-rhythmisehe Schltisse, wie man sich leicht iiberzeugen kann, wenn man
ihre Wirkung unter ungeniigenden metrisch-rhythmischen Bedingungen zu erzielen
sucht, d. h. wenn man z B. dic Harmoniefolge:
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rhythmisirt:

in welehem Falle der im 4-Takt den Halbschluss machende g Dur-Aecord im
3-Takt als Anfang der neuen Phrase erscheinen wird. Dass auch der wirkliche
Schluss ohne Hilfe des Metrums und Rhythmus nicht recht zur Geltung kommen
kann, beweigt der letzte Takt des Beispiels; die Wendung Dominante - Tonika
ohne vorgiingige Modulation miisste doch abschliessend wirken, wenn sie dies
als rein harmonische Bildung allein vermichte. Im 4-Takt wirkt sie oben wirk-
lich schliessend, weil durch sie die zweite Phrase gleiche Ausdehnung mit der
ersten erhilt; im 3-Takt bildet sie aber den Anfang einer dritten Phrase und
kinnte nur einigermassen befriedigend schliessen, wenn der letate Accord noch
bis zum Beginn des ndchsten Taktes verlingert wiirde oder (noch besger) auf
diesem Zeitwerth nochmals angegeben; die volle Schlusswirkung wiirde aber
erst entstehen, wenn ausserdem noch die erste oder zweite Phrase ganz wieder-
holt wiirde, sodass zwei zweitaktizen Phrasen zwei ebensolche gegeniiberstinden.

Dass unsere Auffassung eine derartige Korrespondenz metrischer Gruppen
fordert, ist schlechterdings nicht in Abrede zu stellen; dieselben brauchen aber
nicht immer zweigliedrig, sondern kinnen auch dreigliedrig sein, wenn auch
jenes das gewdhnliche ist. Wenn es gelingt, ungleiche Glieder zu verbinden,
sodass 5-, 7- oder 9-taktige Phrasen entstehen, so geschieht das zufolge einer
Tiuschung der Auffassung durch lange Noten, welche nach § 12 dhnlich wirken
wie durch agogischen Accent verlingerte dynamische Hauptnoten, oder um-
gekehrt durch kitrzere, welehe fiir die lingeren eintreten, oder durch wiederholte
Anliufe oder wiederholte Endmotive der im vorigen Paragraphen gekennzeich-
neten Art. Auch Sequenzen (§ 42) suspendiren das Verfolgen der metrischen
Korespondenz. Das erste Allegromotiv der Somate op. 31, II, von Beethoven
ist vom Meister so geschriehen, dass die metrische Korrespondenz gewahrt ist:
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allenfalls hiitte, um das noch evidenter zu m&chen, die Schlussnote als Viertel
geschrieben scin kémnen, Durch die Bezeichnung Adagio wiichst aber der letate
Takt effektiv etwa zur Dauver zweier Takte an:

sodass die Periode fiinftaktig, die letzte Phrase dreitaktig ist. Das Adagio ist
aber nichts anderes als eine Verstirtkung des natiirlichen ritardando des
diminuendo-Theils der Phrase, wozu noch die Verlingerung der Dissonanz und
die Zeitzugabe fiir das Phrasenende in Betracht gezogen werden mdgen.

Das abschliessende Allegro der asDur-Sonate, op. 26, wechselt mit 3-tak-
tigen und 2-takfigen Phrasen, doch nicht so, dass ungleiche Phrasen in Korre-
spondenz treten; vielmehr korrespondiren in den ersten 12 Takten und ihren
mehrfachen Wiederholungen nur 3-taktige Phrasen miteinander, wihrend im
iibrigen 2 und 2 resp. 4 und 4 Takte in Korrespondenz freten. Die Riickkehr
zur 3-taktigen Phrasenbildung ist jedesmal hdchst geschickt durch Motive ge-
macht, die eigentlicher Korrespondenz im Grossen enthehren, das erste Mal durch
drei eintaktige und zwei halbta,ktigc Anliufe:
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wodurch natiirlich das Bewussteein der vorausgiingigen zweitaktigen Gliederung
verloren gehf. Das zweite Mal leitet derselbe gebrochene Terzengang aber ohne
Pausen und chromatisch zu den Anfangsnoten des Themas:
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(Thema)

Die Coda bringt den Hauptgedanken zweitaktig.

Das Allegretto (Schlussatz) der Sonate op. 31, II ist im ?/g-Takt notirt, geht
aber, wie bereits oben bemerkt, so geschwind, dass jeder Takt nur einer Zihl-
zeit entspricht.  Die harmonische Entwickelung giebt uns den Aufschluss, dass
je vier Takte zu einem Motiv zusammengehdren. Schwieriger ist aber die Frage
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nach der Ausdehnung des Auftaktes dieser grossen viertheiligen Takte und zu
ihrer Beantwortung miissen wir auf die vom Meister gegebenen dynamischen
Werthzeichen rekurriren; aus der Stellung der in regelmiissigen Abstiinden
wiederkehrenden 7/ miissen wir schliessen, dass der Schwerpunkt des dritten
Motivs der der Phrase sein soll, sodass wir, wollten wir nur aller vier Takte
, Taktstriche geben, diesen folgende Plitze anzuweisen hiitten:
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Die gleich anfangs abbetonte Auffassung:
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zu welcher man bei oberflichlicher Betrachiung des Satzes neigt, verbictet sich
dadurch, dass der Aufbau Dereits nach wenigen Takten asymmetriseh wiirde;
es ist zwar denkbar, doch keineswegs walrscheinlich, dass Beethoven die erste
Motiviolge sich mit weehselnder Ordnung dachte, nimlieh:
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sodass der dritte Takt (der vergrisscrten Art) nur drei statt vier Zihlpunkte
umfasste.  Bin solches Umspringen ist allerdings miglich; doch méehte ich im
Interesse cines glatten Verlaufs diescs reizenden perpetircne mobile der ohen an-
gedeuteten schlichteren Auslegung den Vorzug geben,

Unmaéglich kann es das Ziel meiner Darstellung sein, iiberall zweifellose
Entscheidungen iiber die rechte Art der Phrasenbestimmung zu eruiren; angesichts
der bisherigen grossen Unsicherheit miehte die Behauptung einer solehen plistzlich
gewonnencn Zweifellosigkeit mit Recht Misstrauen erwecken. Teh hezweckte aber
vielmehr nur, das metriseh-rhythmische Aunffasungsvermigen derart
fortzuentwickeln, dass ihm cine bestimmte Phrasirung Bediirfniss-
sache wird, dass es grissere Kontouren sueht und findet, aueh wo der Kom-
ponist unterlassen hat, durch hestimmte Vorsclriften allen Zweifeln zu begegnen.
Die Einbussc, welche der éisthetisehe Genuss des Kunstwerkes dareh
ein paar nicht ganz richtige Phrasenbestimmungen crleidet, ist ver-
schwindend gegen die, welche entsteht, wenn man eine bestimmte
Phrasirung gar nicht versucht, sondern sich lediglich an die dynamisehe
Vorsehrift der Komponisten hiilt und wohl gar nach den traditionellen Vorgehriften
taktmissig accentuirt. Erst durch die Bestimmung der Grenzen und Schwer-
punkte der Phrasen kann man nicht nur fir das erescendo und diminuendo,
sondern auch fiir das stringendo und vitardando, also fiir dic dynamische wie
fiir die agogische Schattirung, die beiden Hauptfaktoren ausdrucksvollen Vor-
trags. sichere Anhaltepunkte gewinnen, wiihrend man im andern IFalle, wenn
man taktweise abliest und taktmiissiz aceentuirt, keinerlei Anlass hat, von einer
starren Gleichformigkeit der Bewegung irgenwie abzuweichen. Der sentimentalste
Dilettant kann daher unter Umstiinden hundertmal musikalischer spielen als der
griindlichst geschulte Fachmusiker, weil er nicht durch pedantische Regeln irre
geleitet wird,
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§ 51. Doppelphrasirung.

Nach den Ergebnissen des IX. Kapitels ist eine wirkliche Doppelphrasirung
unméglich, vielmehr wird, wo verschiedene Stimmen abweichend gegliedert sind,
stets eine Art der Phrasenbildung die Auffassung bestimmen, wihvend die andere
als von ihr abweichend erscheint (§ 44). Bei den § 43—48 betrachteten parallelen
und komplementéiren polyrbythmischen Bildungen fielen die dynamischen Hohe-
punkte der ibren Grenzen nach oft verschiedenen Rythmen zusammen; wir
wiesen aber bereits dort darauf hin, dass es auch Fille giebt, wo die Dynamik
zweier Stimmen eine durch verschiedene Lage des Schwerpunktes bedingte viillig
verschiedene ist. Diese Fille widerstreitender Dynamik gilt es nun, einer
niheren Betrachtung zu unterziehen, um der Phrasirungslehre den letzten Schluss-
stein einzufiigen.

Nicht hierher gehirig sind die bereits § 46 herithrten Fille, wo in einer
Stimme der dynamische Schwerpunkt seine natiirliche Stelle hat, wiihrend er in
ciner anderen Stimme dureh Synkopirung oder aus melodischen Griinden voraus-
genommen, oder wo er aus melodisehen Griinden vorwiirts geschoben ist; die
Dynamik der beiden Stimmen ist in solehen Fillen immerhin annihernd parallel,
z. B. (Beethoven, Op. 10, 1II):
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Ganz anders liegen aber die Verhiltnisse z. B. in folgender Stelle (Beethoven,
Op. 14, I, L Batz):

Hier bringt die tiefere Stimme die notengetreue Wiederholung der Phrase der
Oberstimme mit Abstand eines halben Taktes und fordert natiirlich dieselbe
Dynamik, wie sic vorher die Oberstimme hatte.
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Das Beispiel fiihrt uns in der einfachsten Weise zur Erkenntniss der Be-
dingungen, unter welchen solehe Bildungen verstindlich sind. Wenn wir niim-
lich die beiden Phrasen in Taktmotive zerlegen, so finden wir, dass diese in
beiden Stimmen zusammenfallen; aber die Schwerpunkte der Taktmotive sind
abwechselnd in der Ober- und Unterstimme Schwerpunkte der Phrasen. Das
Resultat dieser Doppelphrasirung ist also einersdits eine deutliche Hervorhebung
der Taktmotive (da die Sehwerpunkte aller wirklich dynamisch zur Geltung
kommen) und andererseits ein festeres Verwachsen der Phrasen, da alle Pausen
durch die Bewegung der anderen Stimme ausgefiillt werden und das diminuendo
der einen Stimme durch das ereseendo der anderen Stimme balaneirt wird; es
versteht sich, dass das ritardando des diminuendo-Theils der Phrase durch den
parallel gehenden crescendo- [und stringendo-] Einsatz der anderen Stimme zur
Unmiglichkeit gemacht wird. Es ist sonach begreiflich, dass der durch die
widerstreitende Dynamik hervorgebrachte Effekt das Hinausschieben einer wirk-
lichen Schlussempfindung ist, d.h. dass trotz des feblens einer durchgehenden
Schattirung, die wir sonst als conditio sine gua non grossever Phrasenbildung an-
schen milssen, lingere Taktreiben als fester zusammengehdrig erscheinen. Wie
die Sequenzen das Ende hinausschieben, bis die strengen Nachahmungen anf-
hiren (§ 42), so schieben auch die widerstreitenden Phrasen das Ende hinaus,
bis die eine Doppeldynamik hedingenden Nachahmungen aufhoren. Geradezu
unter die Sequenzen gehirig sind Doppelphrasirungen wie (Beethoven, Violin-
sonate, Op. 24):

~

(Viol. e -ef _,=»—' — §f T——r

e e ety

—-———:__ —_: L‘p - E
=Eiasasds e
: —— ¥+ B : L7 i

rinforz. v
—
= 1y

= = 1

—— i E‘;;;

Man heachte hier die Anwendung des Beethoven'schen piano (§ 34) als dyna-
mischen Gipfelpunkts der letzten Phrase. Die dominirende Bedeutung der Phra-
sirung der Violinstimme ist leicht zu erkennen; das Klavier wirft nur nach-
ahmend seine Phrasen in die Liicken zwischen die Phrasen der Violine. Gleicher-
masgen dominirt in dem oben angefiihrten Beispiele aus Op. 14, I, die Phrasirung
der Oberstimme iiber die der Unterstimme. In der ¢Moll-Violingonate Op. 30, II
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findet sich ein #hnliches Wechselspiel zwischen der Violine und dem Klavier-
bags, doch ohne Pausen:

Hier kann man im Zweifel gein, wie der Klavierbass dynamisch auszustatten,
d. h. zu phrasiren ist. Das Motiv desselhen ist das des crsten Anfangs des
Satzes: seine melodische Zeichnung kiénnte leicht zur diminuendo-Auffassung
Veranlassung gehen:

Doch sprechen dagegen alle die Bedenken, welehe wir gegen anhetonte Anfiinge
iberhaupt anzufiihven hatten. Die Scehrzehntel dringen zur Annahme ecines
neuen Anfangs und die ﬂ’_ Note erscheint daher nor als Merkzeichen der Zihl-
zeit hoherer Ordnung: diese Annahme findet ihre Bestiitigung dureh den 10. Takt,
wo das ¢ desselhen Motivs als Vertreter des edur-Akkordes, d. h. iiberleitend zum
folgenden fMoll-Akkord erscheint:
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d. h. die Sachlage ist gerade wie beim einleitenden Largo der Sonate pathétique;
die lange Note ist von folgendem Motiv zu scpariren; dagegen verwiichst dies
mit der folgenden Linge, sobald die Pausen verschwinden, wie in der obigen
Durchfithrung,
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g 52. Schluss

Die Zweifel, welehe sich besonders fiir die Bestimmung grisserer Phrasen-
umfiinge immer wieder cinstellen, mégen zur Ursache werden, dass die Kom-
ponisten Kiinftighin der Interpretation weniger freiss Spiel lasken. Es kann ja
freilich fraglich erscheinen, ob cine minutidse Vorschrift der Phrasirung seitens
des Komponisten etwa den ausfithrenden Kiinstler degradirt, ob er nicht zum
Automaten wird, wenn man ihm eine bestimmte Auffassung oktroyirt; dieser
Einwurf ist wenigstens gegen meine Bestrebungen wirklieh schon erhoben wor-
den. Zur Entkriftung solcher Argumente michte ich aber mit dem alten Tiirk
fragen, ob schon jemand die Interpunktion der Schriftsprache fiir eine bedauer-
nche Einschrinkung der Freiheit des Dcklamators gehalten hat? Thatséiehlich
ist doch die Phrasen- und Motiv-Bezeichnung nichts anderes als musikalische
Interpunktion, wie der musikalische Vortrag nichts anderes ist als musikalische
Deklamation. Vergleichen wir mit Reeht die taktmiissige Musik nicht der un-
gebundenen, sondern der gebundenen Rede, so diirfen wir noch weiter gehen
und die Abgrenzung kleiner oder grisserer Phrasen auch dem absctzen kiirzerer
und lingerer Verszeilen vergleichen. Githe wusste wohl, warum er viele seiner
lyrischen Gedichte in kiirzeste Zeilchen absetzte; man schreibe dieselben zu
zweien oder dreien in lange Zeilen um und man wird finden, dass man ein
eigenartiges disthetisches Wirkungsmittel vernichtet hat — ganz vernichtet frei-
lich nicht, denn die kleinen Zeilchen haben aueh ihre innere Berechtigung, Géthe
dachte in ihmen, sie sind die Form, welche sich der Gedanke von Haus aus
withlte, und seien es Reime oder Parallelismen des Inhalts, sie bleiben aueh in
den Langzeilen noch kenntlich: nur muss man sie nun erst wieder suchen und
finden, wihrend sie der Meister zu sicherer Wirkung direkt gab. So haben
auch in der Musik die kurzen und langen Bildungen iliren besonderen isthe-
tischen Werth, und es erscheint darum nieht fiberflissig, wenn sie dem Auge
direkt veranschaulicht werden. Der einzige Einwurf von Belang kann nur sein,
ob es denn aber aueh mdiglich ist, nun nachtriiglich in den Werken eines Bach,
Hindel, Mozart, Haydn, Beethoven u. a. die Phrasenumfiinge richtig zu erkennen,
nachdem diese Meister es unterlassen haben, selbst bestimmte Angaben zu
machen? Und da muss freilich zugestanden werden, dass in weiterem und weitstem
Rahmen eine solche Bestimmung mit apodiktischer Gewissheit nicht durehfithrbar
ist. Im engeren Rahmen aber fanden wir allerdings eine Bestimmung méglich;
die Abgrenzung der Motive und kiirzeren Plrasen erschien nur zum kleinsten
Theil von der Willkiir des Komponisten abhiingig, vielmehr durch rhythmische,
melodische und barmonische Bedingungen in der Regel hinlinglich festgestellt.
Wenn wir daher zum Schluss die Frage aufwerfen, ob die Aufnahme der
Phrasenbezeichnungen in die Notenschrift einen positiven prak-
tisechen Nutzen zu bringen geeignet ist, so miissen wir das in der aller-
bestimmtesten Weise bejahen. Denn die Zeichen werden in der hequemsten und
schnellsten Weise das Verstindniss der musikalischen Formgebung entwickeln,
zuniichst aber das treffen des richtigen Ausdrucks erleichtern.



268 X. Phrasirung.

Mége man es mir nicht als Vermessenheit auslegen, wenn ich die Anléufe
zu Phrasirungsausgaben, welche von den Herren H. v. Biilow, J. Faisst, S. Lebert,
K. Klindworth, H. Scholz u. a. gemacht worden sind, vom Standpunkte der
Ergebnisse meines Buches aus mnicht als vollig gelungen anerkennen kanmn.
Man wird zwar finden, dass in einer grossen Zahl von Fillen die Phrasenbe-
stimmungen jener Herausgeber durch meine Aufstellungen als nothwendig er-
wiesen werden; doch ist wirkliche Konsequenz zu vermissen, es stellen sich an
anderen Stellen die auffallendsten Widerspriiche heraus, weil was sie leifete,
nieht eine wohlgeordnete und klar erkannte Theorie war, sondern das natiirliche
musikalische Empfinden, das unmoglich dauernd mit gleicher Priicision arbeiten
kann. leh muss daher jene Ausgaben allerdings als hochst bedeutsame Symptome
des sich geltend machenden Bediirfnisses klarer Phrasirung anerkennen, glaube
aber nicht, dass die schwierigen Aufgaben bereits als durch diesclben geldst
angesehen werden diirfen. Dagegen bekenne ich von Herzen, die stirkste An-
regung zu der von mir angehahnten radikalen Reform der Bezeiclnung durch
jene Ausgaben, besonders die Bilow's erhalten zu haben, dessen uniibertroffene
praktische Interpretation der Meisterwerke Beethoven’s jedoch noch hoch tiber seinen
redaktionellen Arbeiten steht und mir fiir die Natur sowohl der Dynamik als
der Agogik den Schliissel gab., Es ist darum keine leere Form, dass ich seinen
Namen an die Spitze der Phrasirungsausgabe setzte. Wenn es etwas werth ist,
was ich bringe, so mige man sich bei Hans von Billow bedanken.

Alg cigentlicher Abschluss meines Buches sind meine phrasirten
Ausgaben anzusehen: ich verweise daher auf diese als den cigentlichen prak-
tischen Theil meiner Untersuchungen und hoffe durch den direkten Nutzen, den
dieselben stiften werden, in weiteren Kreisen iiberzeugender zu wirken, als
dureh noch so konsequente und umsichtige Deduktionen. Weiterer Erklirungen
als der den Ausgaben selbst beigegebenen bedarf es nicht, die Zeichen reden
deutlich genug und ersparen in jedem einzelnen Falle eine lange Auseinander-
setzung. Linen vortrefflichen Kommentar hat iibrigens Herr Dr. Carl Fuehs in
seinem in der Einleitung genannten Werke geschrieben, das ich noch wirksamer
empfehlen diirfte, wenn Herr Fuchs nicht meine Person zu sehr in den Vorder-
grund gestellt hitte. Uebrigens hat Herr Dr. Fuehs weder mein Buch gesehen
noch ich das seino, bevor die Drucker ihre Arbeit gethan. Die Divergenz in
manchen Details wird das genugsam erweisen.

Von mir selbst kann ich getrost sagen, dass diese meine Arbeit mir viel
Nutzen gebracht hat; mein rhythmisches Empfinden machte mehrmals Wandlungen
durch, doch wie das Bueh beweist, nicht hin und her schwankend, sondern stetig
in derselben Richtung vorwirts dringend. Vielleicht werde ich manchem in der
Negierung der Anbetonung zu weit gegangen erscheinen, ich warne aber vor
zu schnellem Urtheil, und rathe, keinesfalls mit der Lektiire der letzten Kapitel
zu beginnen, sondern die Reihenfolge meiner Darstellung innezuhalten — die
ersten Kapitel stehen durchschnittlich der @blichen Auffassung metrischer und
thythmischer Verhilsnisse niher als die letzten und manche Bestimmungen der
ersten Kapitel erleiden in den spiteren eine wohlmotivirte Rektifikation. Ieh
hielt es fiir richtiger, fiir zweckdienlicher, den Leser dieselben Stadien durch-
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machen zu lassen, die ich bei der Ausarbeitung zu durchlaufen haftte; es wire
ja ein leichtes gewesen, die am Schluss meiner Arbeit gewomnenen Resultate
bei der Revision der Anfangskapitel derart zu beriicksichtigen, dass alle erheb-
lichen Abweichungen beseitigt worden wiren. Ich zog es aher vor, mich auf
Einfiigung von Hinweisen auf die spiteren Paragraphen zu heschriinken. Migen
diejenigen schirfer blickenden Leser, welehe die Unzulinglichkeit mancher Be-
stimmungen der ersten Kapitel erkennen, verzeiben, dass ich sie so lange auf
nothwendige Zusiitze warten lasse. Wahrscheinlich wird aber fiir viele auech in
den ersten Kapiteln schon des neuen und die Auffassung anstrengenden genug
sein, sodass sie mir fiir eine gewisse riumliche und zeitliche Vertheilung der
Schwierigkeiten Dank wissen,

Es sei mir ferne. zu wihnen, dass ich etwas vollkommenes oder ersehdpfen-
des geleistet hitte — wenn ein solches Resultat iiberall unerreichbar ist, so ge-
wiss erst recht auf einem bisher so vernachlissigten Gebiete. Wenn ich nur
kriiftig anregend wirke, so wird mir das eine villig gentigende Befriedigung
gewiihren, auch wenn nach mir andere kommen gollten, welche meine Auf-
stellungen rektifiziven oder widerlegen. Das Fundament, auf welchem ich baute,
wird, denke ich, einem kriiftigen Anprall zu trotzen vermdgen; ich fiirehte nicht,
dass es gelingen wird, die Aceentuationstheorie gegeniiber meiner Theorie der
durchgehenden Schattirungen aufrecht zu erbalten, und auch dem weiteren
Umsichgreifen der volltaktigen Auffassung hoffe ich einen kriiftigen Damm ent-
gegengestellt zu haben, Wenn aber diese beiden Pfeiler meines Baues bestehen
bleiben, so werde ich nicht umsonst gearbeitet haben.
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zum Ende 2, 4, 22; fiir fallende Melodie
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Daoppelduole 28,
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vom viertheiligen 7.

Doppelphrasirung 51,

Dreidnpel-Takt (3) 8.

Dreitheiliger Takt 4, 12, 20, 25, 36, 45.

Dreizeitige Zusammenziehung 18, 20,

Duole 28; polyrhythmisch 48,

Dupeltakt s. zweitheiliger Takt,

Durchgehende Schattirung 4, 22,

Dynamik der metrischen Grundformen 2
melodische  38;  harmonische 41;  der
Pausen 31; der Verzicrungen 46; der
Sequenzen 49,

Dynamische Hauptnote in abbetonten Mo-
tiven ohne eigentliches diminuendo 4, 20.

Dynamischer Sehwerpunkt 2; verschohen 12,
39, 51; durch eine Pause ersetzt 34; be-
stimmt durch Wenden der Melodie 39;
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Dynamische Schattirung héherer Ordnung
(Abstulung der Hohepunkte) 50.

Dynamische Potenz und Qualitiit 31, 32, 46, 50,
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Effektpiano 34,
Endpausen 31.
Ergiinzung zn Grundrhythmen 46.

Figuration stets auftaktig 22, 43.
Fuchs, Dr. C., Einleitung; 52.
Fiinftheiliger Takt 6, 14.

Gipfelnote, melodische 39,
Grundrhythmen 353 in komplementirer Poly-
rhythmik 40,

Hauptmann, M., Einleitung; 1, 4, 6, 7, 43.
Harmonische Dynamik 41,
Harmonische Mative 41, 50.

Inbetonung 2, 4; der Untertheilung 17, 22.
Inkomplete Motive 8, 10, 12, 43,
Innenpausen 32.

Koch, H. Chr. 48, 49,

Kullak, A, Einleitung.

Komplementire Rhythmen 44.

Kiirze, #sthetische Wirkung derselben 19
nicht ¢ hwach, sondern stirker zu geben 22,

Lauge Note, Hsthetische Wirkung 12, 16, 35;
durch Polyrhythmik belebt 46.

Legato als natiirliche Form der Tonverbin-
dung 2.

Legatobigen und Phrasirvungshijgen 5.

Legatovortrag der rhythmischen Formen VIL

Lesezeichen 1 ., 55

Lotze 12,

Lussy, M., Einleitung.

Melodievortrag (espressivo) 39,

Melodische Dynamik VIIT, 38.

Melodiseche Motive 1, 8, 10, 39,

Metrik 1; Fundament derselben 1.

Modi der alten Mensuralisten 35,

Monorhythmik 44,

Mordent, Dynamik desselben 40,

Motiv, metrisches 2; melodisches 8, 10, 39;
harmonisches 41, 50; Motiv als Einheit
hitherer Ovdnung 7, 49.

Motivanfangsaceent 5.

Motivabgrenzung durch den dynamischen
Nullpunkt 4; durch eine Linge 12, 16; durch
melodische Wendungen oder Spriinge 39,

Motivpausen 31,

Mozart, Leop. 20.

Nachabmung, Bedeutung derselben fiir die
Phrasirang 50.

Nachschlige, Dynamik derselben 40.
Neuntheiliger Takt 10, 16, 17.
Novemaole 30.

Nullpunkt, dynamischer 4, 41.

Oktole 30.

Parallelmetra 43. 47,

Pausen 2. VL

Pausenabbetonmmg 34,

Pausensynkopirung 33.

Phragenanfangsaceent 49,

Phrasenabgrenzung  in polyrhythmischen
Bildungen 44; durch melodische Figuren
(Tmitation) 50,

Phrasenverschriimkung (durch Bogenkreuzung
angezeigt) H2,

Phrasirung X.

Phrasirangshigen, Einleitung; 1, 49, H2.

Piano, das Becthoven'sche 34.

Polymetrik 43.

Polyrhythmik TX.

Poetische und musikalische Metrik 2, 12, 35,

Pralltriller, Dynamik desselben 18,

Prokatalexis 49.

Punktirung 18, 20, 24; Verschiirfung der-
selben 20,

Quartole 28, 30; polyrhythmisch 48,
Quadrupeltakt s. viertheiliger Takt.
Quintole 2%, 30; polyrhythmisch 48,

Rhythmik, Kap. 11 I,

Rhythmische Motive 12, 16, 20.

Rhythmische Pausen 38.

Rhiythmisches  Auffassungsvermégen, Ver-
kiimmerung desselben, Binleitung, 6; prak-
tische Ucbungen zu seiner Vervollkomm-
nung 18,

Schlusshildung 31, 43, 50,

Schlusspausen 31,

Schulz, J. A. P., Einleitung.

Sehwerpunkt, dynamischer, s. Dynamischor
Schwerpunkt.

Schleifer, Dynamik desselben 40,

Sechstheiliger Takt 8.

Sechszehntheiliger Takt 9

Seitenrhythmen 47.

Septimole 30.

Sequenzen 39, 42.

Bextole 30,

Sforzato fiirdie Synkopirung der dynamischen
Hauptnote 12.

Siebentheiliger Takt 6, 14,
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Silbenmessung und Silbenwigung 12, 35,
Staceato 2, 32; negatives 33.
Staceatovortrag der Rhythmen VIL
Buspension 33,

Syukope 12, 13, 22, 44; schwere u, leichte 13,
Synkopiruug durch Pausen 33.

Takt (historische Namenserklirung) 3.

Talkthalten, strenges, als unmusikalisch 2.

Taktstrich 3; ob entbehrlich? 49.

Taktvorzeichnung, nicht stets in Ueherein-
stinunung mit der Motivhildung 7; Vor-
schliige zu einer Reform 11,

Tewposchattivuuwen s Agogik.

Tenuto (non diminuendo) 12, 20,

Téne uls Vertreter von Pausen 31, 46,

Trinle 27; polyrhythmiseh 48; iibergreifend
{in alten Mensuralnotirungen) 19,

Tripeltakt s. dreitheiliger Takt.

Tk, D. G., Einleitung.

Ucberkomplete Motive 8, 10, 12, 43,

Umbetonung 4; scheinbare 5.

Umdentung der metrischen Motive 8, 10, 12,
19, 20, 22, 3.

Untertheilungen von Zédhlzeiten 19; zweiten
Grades 22, 48: gemischt mit Zusammen-
zichungen 23; abweichende Untertheilung
von Zusammenzichungen V.

Untertheilungsmotive 22

Yerkoppelung verschiedener Taktarten (Im-
broglio) 47.

Verkiirzungspausen 31, 32,

Verlingerung, agogische, des dynumischen
Haupttones 8. 22,

Verliingerung dissonanter Tine 41,

Verlingerung der Phrasen durch Sequenzen
cte, 44

Riemuann, Mus. Dynamik und Agogik.

Verschicbung  des  dynamischen Schwer-
punktes 12, 39, 51.

Verzierungen, Dynamik derselben 40,

Vikarirgude Schreibweise gemischter Rhyth-
men 19, 20, 21, 22, 48,

Viertheiliger Talkt 7, 13, 18, 21, 22, 26.

Viernndzwanzigtheiliger Takt 40.

Volltaktige Autfassung, Einleitung; 3, 9,
24, 44,

Volltaktigkeit s Anbetonung,

Vorpausen (Anlangspausen) 32, 43 44,

Vorschliige, Dynamik derselben 40.

Vaorschlagsrhythmus 22, 24,

Wechsel der Tonhihe erleichtert die Aul-
fassung der dynamischen Schatlirung 3.

Weiblicher Schluss 43,

Westphal, R., Einleitung: 49,

Wiederholtes Ansetzen des erescendo-Theils
der Phrase 49,

Wiederholung (meist abkiirzend) des Phrasen-
sehilusses 49,

Zihleinheiten, Bedeutung der richti en Wahl
derselben 11, 19.

Ziihlzeiten, Verschiehung derselben 27.

Ziahlpunkt héherer Ordnung 2; in Unter-
theilungen 19.

Zihlpausen 31, 82

Zeitverlust, irrationaler, zur Scheidung der
iler Motive 1.

Zweitripel-Takt (3) 8, 15, 17, 18, 22, 24, 36,

Zweitheiliger Takt 3, 12, 19, 22, 24, 44
doppelt zweitheiliger Takt 7.

Zwiilftheiliger Takt 10

Zusammenzichung von Ziihleinheiten T1; ge-
mischt  mit  Untertheilungen 23; iiber-
oreilend 24,

18
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L. Theil: System (Darlegung der fiir das Klavierspicl sowohl in mechanischer nnd technizcher
als in fsthetischer Hinsicht massgebenden Prinzipien unter Vergleichung der An-
gichten der hervorragendsten filteren und neueren Klavierpiidugogen). XVI und
82 8. Buchdruck in 82, Preis 2 Mark 50 PL netto,

II. Theil: Methode (Anweisung fiir den Unterricht; Answalil und Stufenfolge des Materials;
Spezialbetrachtungen iiber das Studinm einzelner Schulwerke). IV und 120 8.
Buchdruck in 80 Dreis 2 Mark 50 Pf. netto, i

L. Theil: Ergiinzgende Materialien:

1. Heft: Elementarschule, Gleichzeitige Erlernung dev Violin- und Bassnoten.
Anfangsgriinde der Takt- und Vortragslehre. Einftthrang in die Kenntniss
der Akkorde und Tonleitern. 39 8. gr. Musiklormat, Preis 4 Mark netto.
Darans separat: Tonleitern, Preis 1 Mark 50 P'f. netto.
2. Heft: Technische Vorstudien zmr Entwickelung der Kraft, Seclbstiindigkeit
und Geliufigkeit der Finger, zur Aunsbilding der verschiedenen Anschlags-
arten und zur sicheren Behervschung der dynamischen Schabtirungen.
42 S, gr. Musikformat., Preis 4 Muavk netto,
3. Heft: Ornamentik. Anweisung {iir die korrekte und stilgemiisse Ansfiilhrmng |
der Verzierungen. 14 8, gr. Musikformat, Preis 1 Marvk 3 Pf. netto. !
4. Heft: Rhythmische Probleme. Auswahl klassischer Beispiele mit Triolen,
Duolen, Quartolen, Quintolen und anderen Kombinationen. 15 8. gr.
Musikformmat, Preis 1 Mark 50 P netto. IW

Dag Werk ist keine Klavierschule im gewOhnlichen Sinne, d, h. nicht eine |
Zuzammenstellung des Materiales, durch dessen Verarbeitung technische Meisterschaft und
kiinstlerische Bildung crworben wird, sondern nur ein Wegweiser zur Aulfindung dieses
Materiales und ein Berather zur erfolgreichen Benutaung desselben. Der dritte Theil steht
daher ansserhall) des Rahmens der eigentlichen Schule und bringt nur ergiinzende
Materialien, dienicht geschrieben worden wiiren, wenn die vorhandenen einschliigigen Materialien
den Verfasser villig befriedigt hiitten. DieSchule steht in inniger Beziehung zu der Phragirungs-
Ausgabe des Verfassers, und bahnt systematisch das Verstiindniss der Gesetze der Phrasirung
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an.  Die technischen Vorstudien erhalten eine charakteristische Physiognomie dureh die
nachdriickliche Betonung der dynamischen Schattivungen im kleinsten Rahmen und der
verschiedenen Anschlagsmodifikationen, Nen ist auch die strenge Durchliihrung des Prinzips
der Wechselfinger bei Tonvepetitionen. Wiihrend diese erginzenden Materialien fiir die
Schitler bestimmt sind, wendet sich das Buch (System wwl Methode) an die Lehrer oder doch
die vorgeriickteren Schiiler, besonders solche, welehe selbst wieder unterrichten, Der erste
Theil stellt in fortlaufenden Anmerkungen die einander so oft sehnurstracks zuwiderlanfenden
Vorschriften der bekanntesten und angesehensten Schulen zusammen, sodass der Text selbst
als das Resultat dieser Vergleichung erscheint, doch unter Wahrung einer hemerkenswerthen
Selbstindiglkeif in Kardinalfragen. Besonderes Interesse beauspruchen die Paragraphen
10 (8til) und 11 (Phrasivung, Aunsdruck). Der zweite Theil ist der eigentliche Leitfaden fiir
den Unterricht, ventilirt zuniichst die verschiedenen Ausgangsmiglichkeiten des Unterrichts
nud fasst die Bekivmpfung der sich herausstellenden Fehler hei bereits anderweit vorgebildeten
Schitlern ins Auge, motivirt die Neuerungen der Flementarschule, giebt Vorschrift fiic die
Benutzung der technischen Vorstudien und weist sodann die Wege durch die beste Studien-
litteratur (Etiiden und Stiicke). Dabei sind nur wenige Stufen nnterschieden, niimlich eine
Vorstufe, drei Sebulklassen und eine vierte fiir den mehr akademischen Untervieht des
technisch und dfsthetisch gereiften Spielers. Die wichtigsten Etiidenwerke wie (zerny’s
op. 299, 834, 740, 535, 355, 337, 365, Cramer’s 84 Lttiden, Clementi’s Gradns sind eingehend
analysivt, fiir andere (Heller op. 46, 45, 90, 16, Berger, Moscheles, Reinecke, Chopin, Tausig,
Kullak ete.) sind werthvolle Winke gegeben. Fine besondere Abtheilung bildet die Schule
des polyphonen Spiels, u. a. eine progressive Ordnung der Priiludien und Fugen des Wohl-
temperirten Klaviers, Der sich auf das nothwendigste und werthvollste beschritnkende Fiihrer
dureh die zwei- und vierhiindige Litteratur, durch die Ensemblemusik und die Klavier-
konzerte wird denen willkommen sein, die bei #bhnlichen Werken sich iiber das Zuviel
beklagen mussten. Den Absehluss bildet ein Hinweis auf die nothwendigste bildende Lektive
auf musikhistorischem und #sthetischem Gebiete,

Die Ausstattung des Werkes, aus dey C. G, Roder’schen Offizin hervorgegangen, ent-
spricht den an das Aeussere eines Studienwerkes zu stellenden Anfordernngen.

Bestellungen aof die vollstiindige Klavierschule sowohl als auf einzelne Theile und
Hefte nimmt jede Musikalien- oder Buchhandlung entgegen,

Herr Dr. Hans von Biilow schrieb dem Autor diber die Schule:
Hochgeehrter Herr!

Durch die giitige Znsendung Threr ,vergleichenden theoretisch-pralktischen Klavierschule®
haben Sie mich in eine hochnothpeinliche Verlegenheit gesetzt, Zu dem sich bei forteesetzter
Einsichtnahme steigernden Aerger, nicht nach solch rationeller Methode untervichtet worden
zn sein, wodurch mir viele Juhre dilettantischer Trxlichteliverei erspart worden wiiren, gesellt
sich niimlich noch das nieht minder herbe Bedanern, zn der von Ihnen gewiinschten Empfeh-
lung lhres wirklich urvorfrefflichen pidagogischen Werkes gar uicht berechtigt zn sein,
Warnm? fragen Sie, Weil ich mich, wie weit bedeutendere Celebrititen, durch alberne
Gutmiithigkeit im Drange des Tagesverkehrs so hiinfig habe verleiten lassen, mein Zeugniss
zn Gunsten so vieler mittelmiissigen Publikationen dieser Gattung zn kompromittiven, [hr
System, noch mehr Thre Methode, in welehen ein so geliintert kritischer Eklektizismus
dominirt, dass alle Einwiinde, Ausstellingen von vornberein ,abfallen* miissen, tiberragen
nicht nur die Arbeiten lhrer Vorgiinger um ein gutes Vierteljahrhundert, nein sie kassiren
dieselben, Wohl hatte ich ven dem Autor, als einem der wenigen Musikpiida-
gogen, welche sich riithmen kinnen, mit der gaunzen Bildung ihver Zeit be-
waffnet zu sein, ein bedeutendes reifes Werk erwartet: die Veveinigung von
go viel Grindlichkeit, Priizision, summarischer Tichtigkeit und minutigzer
Feinheit in Darlegung wie Lisung aller erdenklichen Probleme der Kunst des
Klavierspieles hatte ich nicht crwartet.




Niichst Mathis Lussy's ,Traité de 'expression musieale®, insonderheit des fiinften
Kapitels, ,de I'accentuation rhythmique“, habe ich seit Juhren keine 50 erbavliche, he-
friedigende, von Anfang bis Ende hochinteressante Lektiire genossen,  Lhre Theor.. ist keine
ngraue’;, sie enthilt die goldenste Praxis. Nehmen Sie meinen Glickwunsch zu dem frucht-
buren Ergehnisse Thres vieljihrigen Binnens und Trachtens, welcher Gliickwunseh sich natiirlich
auf alle diejenigen Lehrenden und Ternenden augdehnt, welche von dem Erscheinen lhrer
nvergleichenden Klavierschule® so viel Gewinn ziehen, als es ihnen ihre Fihigkeiten erlauben.

Mit vorziiglicher Hochaehtung
Lhr ergebenster
H. v, Biilow.

Hamburger Nachrichten: Fs ist in unserer Zeit, die fiir Unterrvichtszwecke
im Pianofortespiel seit einigen Jahrzehnten Massen von bedeufenden oder geringeren
Lehewerken geliefert hat, cine fusserst schwicrige Anfgabe, neue Methoden der Unter-
weisang zu erfinden und zu begriinden, denn alles erdenkbare (ute und Niitzliche st
schon gesagt worden. Der Verfasser des vorliegenden Werkes erhebt jedoch nicht den
Anspruch, eine ganz nene Schule zu stiften und alles Vorausgegangene als unhrauchbar au
verwerfen, er beabsichtigt nur, in seinem Buche die einander widersprechenden Ansichten
iber die einzelnen Zweige der Klavier- Pidagogik und -Technik zusammensnstellen und den
Lehrer event. Schiiler nuf die bequemste Weise mit den strittigen Problemen verbraut zu
machen,  Hine lunge Praxis als Lehrer und die genaneste Bekanntschaft mit den Klavier-
Lehrwerken ersten Ranges befithigen zur Erveichung des in vorrigem Satze ungedenteten
Zweckes und die Durchsicht und Priitung der theovetischen Entwickelungen, sowie der Noten-
Materialien iiberzeugen, dass das Gewollte vollkommen erlangt ist und zwar nicht hloss in
einer mechanischen Zusamwenstellung der Haupleiitze friiberer Methoden,
sondern in der Scharfsinnigkeit und Ueberlegung eines denkenden Lehr-
meisters, der mit dem auf theoretischeu und pralktischen Wege Gefundenen
das vorhandene Lehrmaterial erginzt und ihm auch Neues hinzufigt, Da das
Buch schon im Konservatorinm der Musik in Humburg eingefiibet ist, worden ihw die ersten
Wege der Verbreitung geiffuet; sie werden sich bald weiter ausdehnen, sowohl durch den
Inhalt des Lehrwerkes selbst, als durch den angesehenen und beglanbigten Namen seines
Verfassers,“ A. F. Ricelus.

Musikalisches Wochenhlatt, Leipzie: | Im Allgemeinen habe ich tiber den Text
dieser Schule zu sagen, duss derselbe knrz und biindig, von logircher Schife, dabei leicht
verstiindlich ist und stets den Nagel anf den Kopt triffit.  Alles unnithige Aesthetisiren ist
vermieden, aus jeder Zeile spricht der vortreffliche Musiker und denkende Pidagog, aus
jedem Worte Hrnst und heilige Ueberzeugung. Der Verfasser stiitzt sich bei seimen Aus-
spriichen auf die Lehren alter und neuer Meister des Unterrichts, wie Ph. Em. Bach, Tiirk,
A. B. Miiller, Hummel, Kalkbrenner u. s, w., entwickelt aber dabei neue Ansichten, die sein
eigenstes Higen sind,“ Aldorf.

Plidagogischer Jahresherichi: wDas bedentsamste Werk, was auf unserem Gebiete
im letzten Jahre erschienen ist. Ks wird voraussichtlich fir lingere Zeit seine Bedeutung
behalten,*

Druck von C. G Rider in Leipzis,
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