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Mitalied der belgisch irtiem Milglivd des [ustitul e Frange, ele.

Ihnen, theurer Meister, sei dieser Versuch gewidmet!
Wihrend berithmte Komponisten und Theoretiker mir erkliirten,
eine Lehre des musikalischen Ausdiueks sei unmiglich, hahen
Sie mieh ermuthigé und mit Ihven werthvollen Rathsehligen
unterstlitzt. Dank Threr Theilnahme hat sich die Musikwissen-
schaft um einen neuen Zweig bereichert: die Kenntniss der
Gesetze des Ausdrueks; der Unterrieht besifzt nunmehr eine
Sammlung pesitiver Regeln, deren Beobachtung jedem Musiker
in ausdrucksvoller, kiinstlerischer Weise alle musikalisehen
Kunstwerke vom einfachen Lied bis zu den grossartigsten Wer-
ken unserer unsterblichen Meister zu spielen erlaubt.

Wollen Sie daher, theurer Meister, diese hescheidene Arbeit
als Ihr Pathenkind betrachten! Verleihen Sie ihm Ihren mich-
tigen viterlichen Sehutz und genehmigen Sie den Ausdruek des
wirmsten Dankes

Thres Sie fief verehrenden

Mathis Lussy.

Cicber Iewx anag!

Ieh bin hneh erfreut, zu erfahren, dass der ,Traité de Vex-
pression® vollendet ist. Es ist eine hemerkenswerthe, originelle,
wirklich niitzliche Arbeit; Sie haben darin zum ersten Male die
Grundprinzipien des Ausdrueks und der Diktion in der Musik
formulirt . .,

leh nehme mit Vergnligen die Widmung desselben an und
verspreche Thnen alles, was wir moglich ist, fiir dessen Aus-
breitung in der musikalischen Welt zu thun. Seien Sie der
grissten Sympatlie versichert von Seifen

Thres ganz ergebenen
F. A. Geraert.
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48 macht und nehmen tiglich mebr das Interesse aller
T (iebildeten in Ansprueh. Der Ansdruek allein, die
Seele der Musik, ist das natiirliche Privilegium einiger beson-

ders hefihigten Individuen geblieben. Seo findef man denn auch
gewdhnlich weit mehr geschiekte Spieler, als mit Ausdrack
spielende Musiker. Das hat zwel Griinde:

Finmal wollen unsere heutigen Sitten und geselischaftiichen
Zustiinde, im Gegensatz zu frither, wo sich allein die Personen,
die sich durch kinstlerische Begabung gedringt fihlten, der
Musik widmeten, dass jedermann diese Kunst kultivire.

Andrerseits besitzt der Musikunterrieht kein Bueh, das
Regeln oder praktische Anleitungen fiir Betonung, Nuaneirung
und Tempofithrung bite, das mit einem Wort dazu anleitete,
in ausdrucksvoller Weise auch nur das leichteste Thema,
gesehweige denn ein sehwieriges Werk zu spielen.

{rewiss simd herverragende Lehrer den Ausiibenden, denen
das feinere musikalisebe Grefithl abgebt, zu Hilfe gekommen, Sie
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hahen einen Theil der Vokal- und Ivstrumentalwerke unserer

unsterhlichen Komponisten mit Betonungszeichen versehen, nuan-

eirt und rhythmisirt, Dureh genaue Beachtung ihrer Angahen
gelangt sethst der wenig hegabte Spieler d
wissen kilnstlerisehen Austriel zu wehen,
kinnen nieht alle Musik mit solehen Zeiek
versehen, und

azu, sich einen ge-
Aber diese Lehrer
ien und Anmerkungen
wenn sie's auch kinnten, so wiirde das nech
immer uicht den Spiclenden den Grund

dieser Anmerkungen
erkennen lassen,

In der That haben dicse Lehrer in keinem Werke die
Griinde, auf denen jhre Angahen herulien,
diese Angahen richten sich daber mehr an dag Auge, als an
den Verstand. Thre Zejchen geben vortrefflich an. w
tonen, verlangsameiu, heschleunizen u
erkliren nicht.\-.vwam{n man

auseinandergesetzt;

o man bhe-
- 8. w. soll, aher sie
S0 spielen muss. Nun handelt es
sieh aber gerade darum, Z0 wissen, warum das Geftihl daza
anregt, lieber <o als anders zy spiclen. lieher
lieher rallentando als acecelerando. Die
sie geben sich hei dieser Wahl der Laune ihr
ohne zu wissen, dass auch im musikalisehen
sache und Wirkung, Gegetz und Fol
wirklich ktinstlerischen Vortrage kei
werden kanp,

Der Zweek dieses Buehes ist,

piano als forte.
Musiker glauhen,
er Einbildung hin,
Vortrag alles Ur-
ze ist, und dass in einem
ne Note \viilkiit%; betont

diese bis jetzt unhekannt Ze-
hliehenen Gritnde darzustellen, welehe die Kiinstler und Lehrer

in ihren Accentuimngen leiten und ejpe Summe von Reeeln zu

ol
liefern, deren Beobachtuny Jeden Austihenden in den Stand
setzen wird, jede

Art Voeal- oder Instrumentalmusik mit den
richtigen Vortragszeiehen 7y versehn und it Ausdruek vor-
Zufragen,

Fern sei uns die

Anmaasang,
werfen zu wollen,

uns zum Gesetzgeher auf-
Diese Regeln zehiren nieht ans an.  Die
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grossten Meister haben sie jederzeit unhewnsster Weise he-
obaehtet; instinktiv haben sich Kinstler und Leute von Ge-
schmack nach ibnen gerichtet. Unsere Arbeit heschrinkt sich
darauf, sie entdeckt, klassifizirt und formulirt zu haben. Dureh
diese Entdeckung darf trotz der Unvollkommenheit unseres Ver-
suches die Ltieke, die wir in der Musiklehre nachgewiesen,
als ausgeflillt gelten; der individuelle Empirismus macht wissen-
schafttiechem Verfahren Platz, der musikalische Ansdruek ver-
lisst das exelusive Gebiet des Gefiilles und titt in das des
Verstandes iiber.

Da nun der Verstand ebenso allgemein und bestindig, als
das Gefiihl individuell und intermittirend ist, so ist es eine
wesentlich popularisirende That, das letatere durch den ersteren
aufzukliren und zun unterstitizen.

Wiire es niekt werthvoll, wenn einige dem Studium dieser
Wissenschaft gewidmete Monate alle Masiker in Stand setzten,
sieh niecht nur den Grund der Accente, Nuaneen, Rallen-
tandos, Aceelerandos, mit einem Wort alles dessen, was
wir die Phaenomene des Ausdrucks nennen mdehten, za erkliren,
sondern aueh in ausdrueksvoller, kitnstleriseher Weise vor-
zutragen? Wir hoffen, hierfiiv wenigstens einen titiehtizen Grund
gelegt zu haben, auf dem andere mit uns forthauen kdunen.

Februar 1836 Mathis Lussy.

Apmerkunpyg: Um aus diesem Buche den grisst miglichen Nutzen
#u ziehen, rathen wir unsern Lesern. dasselbe am Klavier zu lesen und
wihrend der Lektiire sofort die vorkommenden Beispicle zu spielen.

Selbstverstindlich muss das Buch nicht nur gelesen, sondern auch
studirt werden, damit die Regel nieht nur im Kopfe sitze, sondern in
Fleiseh und Blut tibergehe. Vieles darin wird bei ersier Lektiire viel-
leicht seltsam, vielleicht sogar fulsch erscheinen. Mar beobachte aber
hierauf einige grosse Kinstler, wie Rubinstein und Billow, und man
wird unsere Aufstellungen als vollstiindig gerechtfertigt anerkennen.

e & Sl v
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Vorwort des Uebersetzers,

ﬁ’gie vorliegende Uebersetzunye  des 1878 zom  ersten
Y&

W
5

¥ Mal ersehienenen .Traité de
v

Pexpression mu-
sieale ist nieht blos cine wirtliche Uchertragung
S des franzosischen

Originals, sondern  eine vom
Verfasser

und  vom Uehersetzer gemeinsam  unternommene

Neubearbeitung, Zwei (iesichtspunkte waren bei dieser Neu-

hearbeitung hauptsiichlich massgebend: einmal wurden mehrere

Resnltate des nach dem Traité de expression  publizirten

Werkes ,Le Rhythme musieals {Paris 1883) hier schon ver-

dnzende und  herichtigende Zu-
sifze vom  Verfasser eingesehoben; dann hemiihte sich  der

Uebersetzer, das Kapitel tiber den rhyvthmisehen  Aceent und
insbesondere die auf den Gesangsrhythmus heztiglichen Partien
fiir dax Bediirfniss des deutsehon Musikers umzudindern. Die
Beispiele franzosiceher Vokalmusik wurden thunlichst ersetat

durch deutsche Kompositionen und hierbel in erster Linie

Mozart und Schubert bericksichtigt. Es liegt in der Natur

der Sache dass der Paragraph wher die musikalische Pro-
sodic dabei am stiirksten in Mitleidensehaft rezogen wurde.

werthet und anderweitige ery
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Wir wollen dem Leser nieht verhehlen, dass eine wesent-
liche Sehwierigkeit fiir den Uebersetzer dureh die techuischen
Ausdriicke geboten wurde. Der Verfasser war genithizt, da
er ein bis dahin durchaus nieht methodiseh hearbeitetes Gehiet
der Musikthcorie als kithner Piomier zu erschlicssen wagte,
sich eine eigene Nomenelatur zu bilden, die nicht heim ersten
Wort verstindlieh ist und daher manelien abschrecken kinnte.
Der Uebersetzer hielt ex in aweifelhaften Fllen fir das Beste,
sich miglichst eng an die Ausdriicke des Originals zn halten,
selbst da, wo ein etwas ferner liegender deuatscher Ausdruck
vielleicht auf mehr unmittelbares Verstindniss hitite reehnen
kimnen. Um aber selbst oherfliichliche Leser vor jedem DMiss-
verstindniss zu bewahren, wollen wir an dieser Stelle die wich-
tigsten Neuerungen, die wir hiermit in dic musikalisehe Ter-
minologie eintiihren und die um so entschuldbarer sind, als ein
feststehender vemeingliltiger Gebraneh in der jungen Disziplin,
mit der wir uns hier besehiiftigen, noeh nicht existirt, in ge-
dréingter Form znsammenstellen:

Die Aunsdriicke Metrum, metriseh Deziehen sieh hei
Lussy durchweg auf den Takt. Der metrisehe Aecent ist
daher der Aceent, der den Zuhiver den Takt fihlen und er-
kennen lisst,

Der Ausdruek Rhythmus ist im vorliegenden Werk als
¢in durchaus konkreter Begrift anzusehen. Er bedeutet
rhythmisehes Gtanzes, rhythmische Einheit.®) Das was
andere Rhythmus nennen, heisst hier Zeiehnung des Rhyth-
mus (dessin «u rhythme). Einschnitt (incise) heisst die Unter-
abtheilang  des Rhythmus, & h. des rhythmischen Ganzen.
Rh}’thmiseher Aecent heisst die stirkere Hervorhebung,

*} Bassler nennt in seiner Musikalischen Formenlehre (Berlin 1:?73)
das, was Lussy Rhythmus wennt, Phrase; Westphal dagegen in seiner
Allgenmeinen Theorie der musikalischen Rhythmik (Leipzig 1880) Kolon.
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welehe der Anfangs- und Sehlussnote eines Rhythmus oder
ciner Einsehnittes zu Theil wird.

In den Ausdrilcken pathetiseher Aecent und pathe-
tische Tempoftihrung ist der Begriff pathetiseh in weites-
tem Sinne zu nehmen. Er bezieht sieh hier auf jeden seelischen
Zustand, der melr oder minder vom yuhigen Normalzustand
verschieden ist, und nieht blos auf die ganz spezielle Eigen-
thiimlichkeit., die der Deutsehe wie der Franzose gewdhulieh
damit bezcichnef. Pathetisehe Tempofithrung entfernt sich
zwar ziemlich weit vom franzisischen Ausdruek mouvement
passionnel, den es hier verfritt; es bezeiehnet aber nach der
Ansicht des Verfassers selbst deutlicher als die franzisische
Wendung das Prinzip der Verinderung des Tempos im gleichen
Stick als eines Mittels des Ausdrucks.

Wiedersehlag (répélition temporelle) bezeichnet die
Wiederholung einer Note auf dem siarken Takttheil, welche
schon auf dem vorhergehenden schlechten Takttheil erklungen
ist. Benachharte Gipfelnote (nofe voisine aiguéy Teisst
eine Note, die einen Ton oder Halbton hiher stelif, als die ihr
vorbergehende und die ihr folgende Note (¢ d ¢, ¢ des o).

Lussy’s [Traité de 'expression musieale® ist schon im
franzinisehen Gewande ven allen massgebenden Auntorititen
Deutschiands so  giinstiz  aufgenommen worden, dass es uns
villig therfltesiz erscheint, dasselbe hier nochmals zu empfehlen,
Wir waollen nar bemerken, dass einige deutsehe Kritiker zu
stark hetont haben, das Werk sei eine durehaus franzdsische
Leistung.  Zwar hat Lussy wihrend einer dreissigjiihrigen
musikpAdagogisehen Thitigkeit in Paris sieh vollstindig in fran-
zdsische Sprache wnd Kunstansehauungen hincingelebt, aber fiir
den deutschen Leser wird es doch nicht ohne Interesse sein,
zu erfabren, dass Lussy ans Stanz, d. b. aus der deuntschen
Sehweiz stammt und seine Jugend daselbst zugehracht hat, his
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er, anfinglich zum Stadium der Medizin, nach Paris kam und
dort alsbald sieh ganz der Musik zn widmen heschloss. Un-
sere Pflicht ist es ferner. in des Verfassers wie desx Ueber-
setzers Namen dankbar anzuerkennen, dass Herrn Dr. Hans
von Billow das Hauptverdienst zukommt, wenn uach der
englischen heute ecine deutsche Uebersetzung dex Traité
erscheint, denn wnicht nur gab er dem Verfasser den ersten
Anstoss, sondern {tbernahm auch die Vermittlung wit der
Firma F. E. C. Leuckart, welche dem Werk die vorliegende,
ehenso prakiische als elegante Aussere Form verlichen hat.

Aus seiner persinlichen Erfahrung méehte der Uebersetzer
noch hinzofiigen, dass ihm die Uchersetzung des Werkes alg
eine ausserordentlich interessante und zu weiterer Forsehung
anregende Arbeit erschienen ist und dass er die Fiille der in
dem Werke niedergelegten Beobachhungen wm so staunenswerther
fand, je einliisslicher er sich mit demselben besohiiitigte. Mogen
recht viele deunfsche Leser an sich die gleiche Entdeckung
machen!

Paris, im Februar 1886,

Dr. Felix Vogt.

=
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Kunst des musikalischen Vortrags.

Erstes Kapitel

Entstehungsgriinde des musikalischen
Ausdrueks..

Is mir ver dreissiz Jahren die Ehre zu Theil wurde.
die Stelle Ravinas als Klavierlehrer in einem der
erossen, von den Schwestern der Congregation de la
Mére de Dieu geleiteten Pensionate von Paris anzu-
treten, riehtete dre Oherin folgende Worte an mich:
Ich wiinsehe, dass Sie meine Zoglinge mit den Grundsiitzen und
Regeln vertraut machen, deren Beobachtung sie befihigt, nicht
divses oder jenes Musikstiiek. das ebenso leicht vergessen
wird, als es mithsam erlernt wurde, sondern alle Musikstiicke
ohne Unterschied mit Ausdruck vorzutragen.*

Diese Worte klangen mir wie eine Offenbarung und da
ich mich unfiihig fithite, ein solches Programm zu erfillen, so
sah ieh mich naeh einem Lehrbueh des musikalisehen Vor-
trages am,

Gross aber war mein Erstaunen, als ich erfahren musste,
dass cin solehes Werk in gar keiner Sprache vorhanden wire,

Lougsy, Konst des musikalischen Vortrags, [




2  Erstes Kapitel. Entstehungsgrinde des musikalischen Ausdrucks.

So musste ich denn aus den Thaisachen das zu sehdpfen sushen,
was mir die Bileher nichi geben konniten. Dreissig Jabre lang
habe ich die ersten Kinstler unserer Zeit aufmerksam studirt,
die Eatwickelung ihrer Ingpirstionen verfolgt und mir die
Noten und Wendungen gemerki, welche mehr als andere ihr
(Geftthl in Anspruch zu nehmen und anzuregen sehienen; ferner
habe ieh die verschiedenen Bezeichnuugen und Ascen-
tuirungen verglichen, welehe die bedeutendsten Lehrer, wie
Moscheles, Benedict, Marmontel, Kohler, Hallé, Biilow
w. A, in ihren Ausgaben der Werke Beethovens, Mozartsuw. s, w.
angegeben haben. In Folge dieser unausgesetzten Beobachtung
und eingehender Studien konute ich zur Ueberzeugung ge-
langen, dass unter identischen Umstdnden, das heisst, in glejoh-
geformien Stellen die Kinstler identische Ausdrucksweisen
horen lassen ohne weitere Unterschiede, als die, welehe von
der verschiedenen Zartheit ibres Geftibls und ihrer mehr oder
minder grosgen Virtuositt herrfibren.

Aus dieser Identitdt des Ausdrucks sowohl im Vortrag
als auch in der Notirung von Seite der verschiedenen Kiinstler
bin iech zu nachfolgenden Resultaten gelangt:

1) Alle haben in versehiedenem Massstabe bei gleichen
Musiktexien die gleichen Eindriicke empfunden, denn die

gleichen Wirkungen miissen gleichen Ursachen zuge-
schrieben werden,

2) Da diese Ausdrucksarien je nach den verschiedenen Ton-
sitzen und nicht je nach den Individuen, welche sie
hervorbringen, versehieden sind, so muse nothwendiger-
weise auf der Siruktur der musikslischen Phrase, auf
den Noten die Ursache des Ausdrucks beruben und hat
man sie also dort zu suchen.*)

3) Dem Geftthl dieser Kttnstler war es nicht freigestellt, die
empfangenen Findriicke anzunehmen oder sie abzulehnen.
In der Uebereinstimmung ihrer Ausdrucksweise liegt der
Beweis, dass das Geftihl gendthigt ist wiederzugeben, was
es empfindet, ohne sich vielleicht dieser Zusseren Noth-

*) Struktur nennen wir das Bild, das eine rhythmische Zeichnung
dem Auge darbietet. Sie bildet das Unterscheidungsmerkmal zwischen
zwei Bhythmen und beruht auf der Notenzahl, die jeder Takt ein-
schliesst, auf dem Werth der Woten, auf der aaf- oder absteigenden
Fortschreitung der Tidne, auf threr schrittweisen oder sprungweisen Auf-

einanderfolge, auf den Vorzeichen ﬁ oder p, welche die Melodie enthilt.
aaf der Zahl der Stimmen u. s, w.



Erstes Kapitel. Entstehungepriinde des muosikalischen Awvsdrucks, 3

wendigkelt bewusst zu sein, welcher es sich gleichwol
nicht zu entziehen vermag.®)

Es gibt algo nichts Willktirliches im Ausdruck, dessen Er-
scheinungen unter der Herrschaft eines Gesetzes stehen, wie
alle Naturerscheinungen. Die Komponisten gehorehen, indem
sie ihre Werke jhrem Gefible gemiss accentuiren, unbekannten
Gesetzen und nicht den Launen ihrer Phantasie, Jedes Vor-
tragszeichen, das sie anwenden, drfickt Empfindungen aus
und hat den Zweck, die Aufmerksamkeit des Vortragenden auf
gewisse Noten zu lenken, die er besonders empfinden und seine
Zuhorer empfinden lassen soll. Wire aber auch kein einziges
Voriragszeichen vorhanden, so wiirde dennoeh der wahre
Kiunefler so spielen, als ob sie slle vorhanden wiren, denn der

*) Es ist itherhaupt erstaunlich, wie man dem Gefithl und der Laune
die Rolle zutheilen kounnte, den Ausdruck hervorzubringen. Empfinden
igst, dem Stachel der Nothwendigkeit sich unterwerfen; man emphnde
wicht, wie man Wity BT Tuss.  Jedes temiihlende Wesen
wird durch gewisse Thatsachen erschiittert. Die wirksamsten Erschein-
ungen vermdigen nicht den geringsten Eindruck auf eine emplindungslose.
abgestumpfte Natur aussuiiben, wihrend snderseits das zarteste Gefiihl
unthitig verbleibt, wenn dasselbe nicht durch gewisse Thaisachen geweckt.
in Thitigkeit versetzt wird, Ip Folge demsen euntspricht sowohl der Bin-
druck als auch der Ausdruck der Kraft jener Thatsachen, die den An-
stoss geben, und der Zartheit des Gefithls, welches letzteren empfiingt
und wiedergibt. Wenn der Vortragende Geftih! filr Ausdruck besitzt,
{ # wird er sich betroffen fihlen von den unregelméssigen, scheinbar
! falschen Noten und diese Empfindung zum Ansdrucke bringen; ist er
i aber mnempfindlich, so wird sein Vortrag, viellsicht sonst korrekt, jeden-
falls kalt und mechsnisch sein.
: Wenn daher die Musiker das Tempo beschleunigen und verlangsamen,
! bald Kraft und Leidenschaft entfalten, bald ihr Ungestim missigen, in-
t

dem sie die Weichheit des Ausdrucks vorziehn, so thun sie das alles nicht
aus Laune und freiwillig, sondern weil sie hiezu durch gewisse Noteu
und Notenverbindungen unwiderstehlich gené‘sthitgt gind. 8o kommt also
P dem Gefilhle ledighich die Aufgabe xu, die empfangenen Eindriicke wie-
. derzugeben.
Was den Komponisten anbeirifit, so besteht seine einzige Freiheit

starin, dass er in dem bereits vollendeten Tonsatz jene Noten oder Noten-
: verhindungen kennzeichnen kaon oder nichi, die suf {hn selhst einen be-
; somderen Eindruck gemacht haben.
; Es ist sogar miglich, dass Noten und Notenverbindungen auf den
Komponisten selbst gar keinen Eindruck gemacht haben, wihrend sie leb-
haft das Gefiihl desjenigen anregen, der seine Komposition vortrigt; die-
selbe ruft auf diese Art Ausdruckseffekte hervor, die dem EKomponisten
selbst unbekannt geblieben sind.

‘Was jst slso schliesslich im musikalischen Vortrag Phantasie und
Laune? Blinder Geborsam gegenither ciner unbewussten Nothwendighkeit.
S0 unangenehm diese Behauptung eiteln und fiir sich allein eingenom-
menen Virtuosen such sein mag, wahr ist sic darum nicht minder. Was
wir flanben entdeckt zu haben, das sind blos die Gesetze dieser Noth-
wendigkeit. :

1#
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Grund ihres Vorhandenseins hestinde unicht minder. Die Logik
will es 80 und die Beobachtung bestiligt es taglich.

Da die Entstehungsgriinde des Ausdrucks in der musika-
lisshen Phrase zu suchen sind, so milssen dieselben offenbar
rein materielle Formen annehmen konnen, welche geeignet
sind, befolgt und der Anpalyse und Synthese unierworfen
zn werden. Bine Lehre vom musikalisehen Ausdruck ist
daher ebenso moglich, wie eine Harmonielehre oder eine
musikalische Formenlehre.*)

Um eine solche Arheit zu verwirklichen, gentigt es, die
Noten und Wendungen hervorzuheben, welehe besonders die
Fahigkeit besitzen, das Geftihl des Vortragenden in Anspruch
zu nehmen und anzureizen, sie zu klassificiren, die Ursache
dieser Fahigkeit zu entdecken und die Art ihrer Einwirkung
auf das Geftthl festzustellen; endlich das Geseiz dieser Ein-
wirkung zu formuliren.

Gerade dies wurfle im vorliegenden Versuche sngestrebt
und hoffentlich nieht ohne einigen Anschein von Erfolg, denn
die Erfahrung bestitigt und sanktionirt in schlagender Weise
und unter allen Gesichispunkien die Regeln, die hier formulirt
eracheinen.

Man gebe uns irgend eine Seite Vokal- oder Ins{rumental-
musik ohne Anmerkungen und Acecentbezeichnungen und nach
einer einfachen Uebersicht, wobei wir einen anfmerksamen Blick
werfen auf die allgemeine Halitung der musikalischen Phrasen,
auf die Zeichnung der Rhythmen, auf die steigenden oder fal-
lenden Eniwickelungen, sei es in der Melodie oder in der Be-
gleitung, auf die Unterbrechung der schritiweisen oder sprung-
weisen Gange, auf die chromatischen Vorzeichen, suf die Noten
von ungewohnlichem Werth u. 8. w., werden wir die Noten und
Wendungen herausfinden und angeben, wo jeder Kiinstler, wenn
er unbefangen ist, Aceente aufseizen, Schwung und Warme ent-
wickeln, wo er beschleunigen, wo er verlangsamen wird u. 8. w.
Nie haben die grossten Kiinstler Italiens, Deutschlands und

*) Einige Schriftsteller haben sich nicht gescheut, diese Aufgabe
als unerfiillbar hinzustellen und suf diese Wgise von vornherein jeden
derartigen didaktischen Versuch zu verwerfen ( Threr Aunsicht nach ist der
Ausdruck etwas so Unbestimmtes, Flichtiges, Ungreifbares, dass_gr nicht
auf positive, wissenschaftliche Formeln zurtickgefithrt werden kam_:é Aller-
dings sind die Thatsachen, welche das musikalische Gefihl erwetken und
anregen, fiichtig, jedoch vicht ¢ifbar. Man empfindet nicht, was nicht
existirt. Das Vorhaudensein dieser Thatsachen bestitigt sich gerade
dureh die Bindriicke und Empfindungen, die sie hervorrufen. Sie miissen
doch wohl eine materielle Realitit besitzen und dabher beobachtungsfikip

sein, wenn sie vermigen, das Gefiihl derart anzuregen und den Ausdruck
aus demselben hervorzulocken.
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Frankreichs dureh ihre Interpretation nnsers Yorherbestimmungen
Liigen gesiraft, *) .

Man nehme anderseils in der ersten besten unbezeich-
neten Ausgabe die verschiedenen Stticke, welche irgend eine
von einem bertthmten Kinstler verdffentlichte und sdnotirie
Sammlung bilden, z B. die Eoole du chant von Madame
Viardot-Gareia®*), fige die Nuancen, die Rallentandos
und Aecelerandos u. s w. hinzy, so wie es unsere Regeln lohren,
dann vergleiche man die so gewonnene Bezeichnung mit der,
welche Madame Viardot-Gareia fiir dasselbe Stiiek gibt, und
wenn man dabei einige Abweichungen findet, so werden die-
selben, wie uns diinki, erkennen lassen, welchen Vortheil die
Unterstittzung der Theorie dem persdnlichen Instinkt und Ge-
fih! gewabrt.

Man nekme endlieh einige Sonaten von Beethoven, Mo-
zart w 8 w. in Originalausgaben, man acceniuire sie naeh
unseren Regeln und vergleiche die auf® diesem Weg erhaltene

.5 . Acceniuirung mif der, welehe Mosceheles, Marmontel, Bilow

geben und das Resultat wird dasselbe sein. Da nun Moseheles
Beethoven personlich gekannt hat — seine Ausgabe der Werke
Beethovens, Mozarts w8 w. besiizi einen Weliruf — da er besser
als irgend wer weiss, wie Beethoven seine Werke accentuirt
hai, und er uns so die richtize Art und Weise, wie sie inter-
pretirt werden sollen, angibt, da wir anderseiis auch in diesen
Fillen das Riohtige treffen, so sei uns erlaubt, anzunehmen,
dass wir ebenso gut fiberall, immer und bei allen Autoren das
Richtige treffen werden.

Man wird vielleicht einwenden, dass diese Regeln der
freien Aeusserung des Gefiihle Fintrag thun. Davon kann keine
Rede sein. Dem Kinstler bleibt es immer fherlassen, das Vor-
tragaverfahren, die Starke, die Zartheit zu wihlen, welche dieser
oder jener Wendung seinem Urtheil nach angemessen sind.
Ausserdem werden ihm diese Regeln dank der Natur und Farbe
des Klanges, dank dieser Art magnetischen Fluidums, das sieh

*} Man kénunte vielleicht glachen, diese FRhigkeit sei unser persbn-
liches Eigenthum, und wir verdanken sie blos einer langen Uebung. Das
igt ein Irrthum. Alle Musiker werden nach einigen Stunden, die sie dem
Btudivm des vorliegenden Werkes gewidmet haben, dasselbe thun kfnunen.
Thglich sind wir in der Lage auf einer schwarzen Tafel Lieder oder such
einfache Solmisationsiibungen niederzuschreiben, und nach wenigen Lehr-
stunden berzeichnen Schiller von 12 bis 15 Jshren ganz genau slle
Accente, Nuancen und Tempi.

**} Paris, bei Gérard. Man sehe such: Le Répertcire du Chan-
teur bei Brandus. Voix d'Italie, franzisische Worte von A. Azévédo
bei Girod. Les Gloires d'Italie von Gevaert u. V. Wilder bei Heugel.
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der Analyse entzieht, jede winschbare Freiheit gewadhren, um
seiner Individualitit Geltung zu verschaffen.

Die ¥reiheit der Interpretation hat iibrigens ihre Grenzen,
wie alle Freiheiien, Grenzen, welehe dumh die Geselze des
Ausdrucks gezogen sind. Wenn die hier aufgestellten Gesetze
die genaue Formel der Beziehungen zmachen dem Geftthl und
den Ursachen der Phinomene des Ausdrucks sind, dann darf
sich Niemand ihnen entiziehen, ohne der W;Bkﬁrhchkeit ZU Ver-
fallen. Man muss aber die Gesefze kennen, bevor man sich
denselben unterwirft. Daher paart sich Unwissenheit mit Will-
kiir, wie Wissen mit Freiheit!

Soll man etws, unter dem Vorwand der Freiheit, lieber
wie die Strassenmusikanten vorfragen, als nach den Regeln,
die unseren unsterblichen Kiinstlern zur Richtsehnur gedient
haben?

Was die Kiinstler anbetrifff, deren durehdringender Geist
diese Gesetze durch Intuition besitzt und deren Werke ung die
Flemente unserer pidagogischen Induktion leferten, so kdnnen |
unsere Regeln in keinem Widerspruche mit ihrem Geftible stehen,
ds sie blos die Verallgemeinerung ihres intuitiven Verfahrens
sind. Im Gegentheile wird ihnen die Theorie, von der diese
gesetzliche Regelung ausgegangen, durch die vernunfigemiase
Ana.lyse der empfangenen Eindrlicke, ein deutlicheres Bewusst-
gein ihres Genies verschaffen.
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Ziweites Kapitel.
Theorie des musikalischen Ausdrucks.

ie Musik oder vielmehr die moderne Melodie besteht
aue drei Hauptelementen:

1)} Die Tonleiter oder Tonalitdt in ihrem
doppelten Geschleeht: Dur und Moll, d. b.
die Vercinigung der sieben Funkiionen,

wolehe die verschiedenen Klinge nach einander zu er-
fiilllen im Stande zind, die Anziehung, welche diese
Funktionen wunter sich anstiben und ibre Unierordnung
unter die Tonies oder erste Note der Tonleijter, ¥)

*z{ Die Tonica sllein besitzt die Bigenschaft, einen musikalischen
Gedanken definitiv abschliessen zu kinnen. Mar nehme einer Melodie
oder auch einer blossen Tounleiter die letzie Note weg und der Sinn bleibt
in der Schwebe, er ist verstimmelt; die letzie Note einer Melodie ist
aber immer eine Tonics. - Auch ist zu bemerken, dass am Ende einer
Melodie die Toniea keine Anziehung ausiibt, sondern im (fegentheil sje ist
er, welche von den fibripen Noten angezogen und verlangt wird.
Tonleiter und Tonalitiit (Tonart) sind gleichbedentend. Doch
scheint uns, dass das Wort E‘ﬁzlﬂeiﬁr eher eine physikalisch-skustische
Thatsache bezeichnet, n8mif e in allen Tenleﬁgm, ¥on wo Hnmer
87 IHTEH Auspang nehmen migen, bewahrte Stetigkeit der nume-
x_;%scherx Verhdlinisse zwische};: def siei{lea ugaten, die ;i§ bilc}ilen; das
ort Tonali{it dapegen bezieht sich auf sine ologische g
sache, aul die irkangngfﬂﬁlﬁﬁg_,@iﬁw Noten guf’.




8 Zweites Kapitel. Theorie des musikslischen Ausdrucks.

.

A

pRrs

2) Der Takt, d. h. die periodische Wiederkehr in kurzen
Distanzen eines stirkeren Tomnes, der ein Tonsifick in

kleine Fragmente zertheilt, die man Takte neunt und die
alle gleichen Werth, d. h. gleiche Daner haben.

3) Der Rhythmus, d. h. die periedische Wiederkehr von
2 zun 2, von 3 zu 3 oder von 4 zu 4 Takien gleichen
Werthes und gleicher Strukiur, welehe auf diese Weise
Gruppen, symmetrische Zeichnungen bilden, von denen jede
ein Glied ecines musikalischen Gedankens enthilt, das

einem Vers der Poesie enispricht und deren letzte Note
dem Obr einen Ruhepunkf gewihrt.

Diese drei Elemente habhen unserem Gefithl das dreifache
Bedtirfniss der Anziehung, der Regelmissigkeit und der
Symmetrie eingeflosst und haben es an eine Zusserst rasche,

suf ihre Fihigksit, in uns den Wunsch zu erregen, einen bestimmten Ton
lieber als einen andern zu hBren.

‘Wir sagen, die Zahl der Funktionen sei sieben, diese Funkiionen sind
asber beweglich. Jeder Ton ist {8hig slle sieben der Reihe nsch aus-
zuiiben. s kapn also vorkommen, daes man im Verlauf eines Btiickes die
Funktion der Tonics auf einen hohern oder tiefern Ton verlegt, sls es der
war, der im Anfang des Stiicks diese Fankiion impe hatte. Diese Ver-
schiebung nennt man Modulation. Die Verinderung der Toniecs zieht
natiirlich e¢ine entsprechende Verschiebung aller anderen Funktionen
nach sich, da die numerischen Verbiltnisse zwischen ihnen fest und un-
veriénderlich sind. Ee ist das gerade 8o, als wenn man eine Lsiter je nach
Bediirfniss héher oder tiefer austellt. Ds jeder Ton nach Belieben als
Tonics genommen werden kann wnd da die Zahl der T8ne unbegrenzt
ist, so ist o8 moglich, eine unendliche Zahl von Tonlsitern oder Tonarten
zu bilden, von denen jede einen verschiedenen Ausgangspuunkt hat, die
aber alle die gleiche Melodie hervorbringen.

Hiebei mbchten wir uns erlauben, die Aufmerksamkeit der Kom-

onisten auf die Charakieristik der Tonsrien zu lenken, welcher die
ﬁlmiﬂchen Komponisten eine grosse Wichtigkeil beilegen. Sie suchen so
viel sls moglich eine Tonart, welche den Gefithlen entsprichi, die sie
suadriicken wollen. (Gewiss bewabri eine Melodie, die in allen Tonarten
gesungen wird, ihre Identitét. Auf dieser Thatsache beruht die Transpo-
nirung, ein Verfahren, das den Zweck hai, in allen Tonarten zu spielen
oder zu ai.n?n und irgend ein Gessogsifick allen Stimmen anzupsssen,
Darum ist aber nicht minder wahr, dass das gelibte Ohr des Kiinstlers sine
Tonart erkennt und sie von der andern zu unterscheiden weiss, deon jede
besitzt ihr eigenthiimliches Gepriige, ihre eigene Klangfarbe, Zsrtheit oder
Hirte, welche sie kennzeichnet. Auf dem Klsvier klingen die p-Ton-
arten zarter als die §-Tonarten. Der Grund berubt suf der temperirten
Stimmung, d. b, suf dem gesammten Verfahren, das die Stimmer anwenden,
um die zwei enharmonischen Noten, welche Theorie und Praxis zwischen
zwei eine grosse Sekunde oder cinen Ganzton bildenden Noten nach-
weisen, durch eine einzige chromsatische Note zu evsetzen. Auf der Violine
weist man eviden{ nach, dess cis nicht denselben Klang erzeugt wie des, dass
cis hoher ist nle des. Diese beiden Noten sind folglich durch ein kleines In-
tervall getrennt, das msn Komma nennt, Klavier, Orgel und Harmoninm
aber bieten statt zweier schwarzen Tasten zwischen ¢ und d, zwischen 4

ik
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aber beschrinkie, kurzsichtige und gewohnheitsmissige Logik
gewOhnt. Mit anderen Worten, die moderne Musik hat uaserem
Ohr dss dreifache Bedtirfniss eingeprigt:

1) Lieber den als jenen Ton zu hiren, besonders als Sehluss-
note;

2) Regelmassig von 2 zu 2, von 3 zu 3, von 4 zu £ Toénen
einen starken Ton wahrzunehmen;

3) In der Anorduung der Tone, sus welchen die aufeinander
folgenden Gruppen bestehen, eine gewisse Symmeirie vor-
auszushnen.

Kaum hat das Ohr eine Folge von Tdnen, die den Ge-
sofzen der Tonalitdt, des Takies und des Rhythmus unierworfen
sind, wahrgenommen, 8o verlangt eg schon die Reihenfolge einer
analogen Gruppe in derselben Tonart, in demselben Ton-
geschlecht nnd mit der gleichen Avordnung der Noten vorsus

Doch meist wird das Ohr in seiner Erwariung getduscht.
Oft enthalt die erwariete Gruppe eniweder Noten, die der Ton-
art und dem Tongeschleeht der vorhergehenden Gruppe fremd
und daher im Stande sind, die Toniea zu versechieben oder
das Tongeschlecht zu verdndern, oder aber ungymmeirische
Noten, welche fdhig sind, die Regelmissigkeit der Taki-
accente zu brechen oder die Symmeirie der urspringlichen
rhythmischen Zeichnung zu zerstoren.

und ¢ 0. 8. w. nur eine einzige, die weder ¢is noch des ist, sondern ein
Mittelton, Es ist zu bemerken, dass msn seit einiger Zeit suf den
Kiavieren die p fast rein stimmt. Je mehr aber das p sich der voll-
kommenen Beinheil nihert, um so falscher wird des von derselben Taste
dargestelite Die ¥olge dieser Stimmungsart ist, dass die Tonarfen
as, des, ges ssnft, fust weichlich klingen, wihrend die Tonarten e, 4
bart und energisch erscheimen. So stehen demnn such die Geurestiicke,
dic Rocturnes, Réverien v. 8. w. meist in p-Tonarten, Freilich wiirde
man, wenn man mit einigen Theoretikern fiir jedes Gefiihl streng eine
Destimmte Tonalitit vorschreiben wollte, der Usherireibung oder gar
der Absurditit verfallen. Bigentlich sollte eine Tonleiter wm so saniter
sein, je mehr p sie enthdlt, um s hirter, je mehr # sie enthilt. Nun
bringen aber suf dem Kiavier die Tonleitern, welche die meisten | haben,
/t'es. und ges, gensu die gleichen Tone zu Qehdr, wie dis, welche die
meisten Y haben, ¢is und fis. Es ist also unmdglich, dess die gleichen
Tasten, die gleicken Saiten bald eine herte, bald eine weiche Tonleiter
erzengen. Nichisdestoweniger scheint es uns gewsgt, eine ,Douce Ponsée”
gatisser Gedanke) in Edur zu komponiren, denn die Tonleiler ¢ ist eine
er glinzendsten und energischeten. So oft wir eing derariige Ancmslie
antreffen, benutesn wir sie, wm dem Schiller das Gefiihl fir die cha-
rakieristische Verschiedenheit der beiden benschbarten Tonarten, wie
2 nod s beiznbringen nnd ihn mit der Transponirang vertraut zu machen.
lassen wir ihn diese ,Douce Pensée* von Baviewm zuerst im ur-
spriinglichen Edur spielen und dann sofort nwch ZXsdur iransponiven,
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Oft bisten sich sogar Noten, welche zugleich die Toniea
verschieben, das Tongesechlechi verindern und die Regel-

missigkeit der Takiaccente und die Symmetrie der Rhyth-
{\_,men zersitren. ‘

Gerade diese unvorhergesehenen, unregelmissigen,
1 auspahmsweise erscheinenden, von der konsequenten
| Richtung abweichenden Noten sind es aber, welche

: mehr als alle tibrigen die Fahigkeii besitzen, auf das
| Gefithl Eindruek zu machen.

Sie sind es, welche als Elemente der Aufreizung, der Be-

weogung, der Kraft, der Warme, des Konirasts den musikalischen
Ausdruck erzeugen.

Die Art ihrer Wirkung ist folgende:

Das Gefithl, vom Bedtirfnisse der Anziehung, der Regel-
missigkeit und der Symmeirie durchdrungen, wird dureh
diese unvorhergesehenen, befremdenden Noten #berraschi und
verwirrt. Sie tZuschen seine Erwartung, strafen seine Logik
Liigen, hemmen und I3hmen geinen regelmissigen, gewohnheits-
missigen Gang. Sie stellen sieh {hm als Hindernisse dar.

Noeh unier der Herrschafi der Anzichungskraft der ersien
Tonica, die ihm Sietigkeit und Ruhe gab, und im Zauberbann
der anfinglichen metrischen und rhythmischen Reogelmissigkeit,
ist das Geftthl nichi geneigt sich davon zm iremnen. Vor allem

indem wir ihn in Gedsnken statt 4% 3 vorzeichnen lassen, Das Stfick

ewinnt an Weichheit an einigen Stellen, es verliert an Energie an anderen.
Auf alle Fille gewinnen das Ohr und das Gefiihl des Schillers bei einer
solchen Praxis. Ies Verfghren trigi, wenn es bei mehbreren Stiicken
wiederholt wird, michtig dazn bei, dem Scbliler das Geftihl der Tona-
litét zu geben, welches in der Fahigkeit besteht, bei einfachem Hiren
einer Melodie zu erkenmen: 1) welche Rolle jeder Ton darin ssielt, ob
er Tonica oder erste Note der Tonleiter ist, in der die Melodie sieht,
ob er Dominante oder fiinfte Note der Tonleiter, Leition oder siebente
Note der Tonleiter ist u. 8. w.; 2} die Anziebung und Oberhermchaft
zu empfinden, welche die Tonica auf die anderen Noten ausiibt; 3) die
Anzichung zu empfinden, welche die Noten einer Tonlsiter auf einander
austiben; 4} endlich, beim einfachen Zuhtren zu erkennenm, in welcher
Tonleiter man spielt. Diese letzte Fihigkeit gehort zu den seltensien, sie ist
wesentlich spontan, kiinstlerisch; sie ist selbst durch eifrigste und ver-
stiin&igute Kunstpraxis schwer zuo erwerben. Die Erklirong dsffir ist sehr
einfach, die Zahi der Tonalitiiten ist unbegrenzt, obgleich man versucht
hat, durch die Aunshme der Normslstimmung und derch die Tem-
perirung der Instrumente mit vnbeweglichen Saiten dieselbe auf zwiSH
zu_reduciren, Immerbin kommi diese Fahigkeit vor. Wir haben Schiiler
gehabt, welche suf zufillig gewihilten und verschieden gestimmten Kls-
vieren picht nur erkannten, in welcher Tonart men spielte, sondern such
den Namen jedes einzeln sngegebenen oder in der unerwsrieisten Ver-
bindung erscheinenden Tones zu nepnen im Stande waren.
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macht das Gefithl Anstrengungen, sich an jene festzuklammern
und acceptirt die Noten, welche es loszureissen suchen, nur dann.
wenn sie ihm dureh die Macht des Klanges sozusagen aufge-
nothigt werden. Erst in Folge der Wahrnehmung, dass diese
Noten nicht falsch sind, sondern nur darauf ausgehen, eine andere
Tonleiter zu bestimmen oder eine andere rhythmische Zeichnuug

-zu bilden, gibt das Gefiihl nach und aceeptirt die neus Tonieca

oder schmiegt sich der Form der neuen rhythmisehen Zeichnung
an, durch ihre atiraktive oder eoereitive Gewalt unterjocht. Es
l#isst sich vergewaltigon und ttberliefert sich der Nothwendigkeit. ®)

Die Anstrengungen, welche das Gefithl macht, um sich an
die Anfangstonica oder an die Form des ersten Rhythmus fest-
zuklammern, der Widerstand, den es der neuen Toniea und
dem neoen Rhythmus entgegensetzt, die Energle, die Krafl, die
entfaltet werden milssen, um es seinen Wiinschen und seinen Ge-
wohnheifen zu enireissen und ihm andere aufzuerlegen, driicken
sich nattirlicherweise durch eine Aufregung aus, d. h. durch
ein Crescendo oder grossere Tonstirke, durch eine Beschleu-
nigung der Bewegung, durch eine stirkere Entwickelung von
Wirme, auf welche nothwendig ein abgestuftes Decrescendo,
das fausend feine Nuanecen durchluft, sowie eine enisprechende
Verlangsamung folgen.

Dies sind die Thatsachen, welche auf die Seele des Vor-
tragenden einwirken, dies ist die Art, in der sie diese Ein-
wirkung auf ihn geltend machen.

Je michtiger sich das Geflihl des Voriragenden Zussert,
d. h. je mehr dasselbe von der Anziehungskraff, welche die
Tonies auf die anderen Noten ausilbt, sowie vom Bedfirfnisse
der Regelmissigkeit der starken Tone des Takts und der Sym-
metrie der Rhythmen durchdrungen ist, je kriftiger, mannig-
faltiger und eindringlicher die Noten sind, welohe die ur-
spritngliche Tonica, den urspringlichen Modus, Taki und
Rhythmus zerstdren und verwirren, und je mehr der Vortragende
davon befroffen ist, je mehr die Thitigkeit seiner Empfindung
davon angeregt und sufgeregt wird, um so intensiver, durch-
dringender, grossartiger gestaliet sich auch der Ausdruck, der
aus diesen Elementen entstehi.®¥)

*) Man vergleiche ,Der pathetische Accent® Es ist sonderbar,
dass je weniger eine Note dem Ohr erwiinscht, je antig{aﬁhiﬂcher sie thm
ist, dieselbe um so stiirker vorgetragen werden muss, Man gelangt sozu-
sagen nur durch die Gewalt dazu, dem Ohr seine Wiinsche in Vergessen-
heit ztt bringen und ikm andere aufzuerligen. . . .

**) Wir sind {iberzeugt, dass in der Malerei, in der Bildhauere: der
Ausdruck ebenfalls von susnahmsweisen Thatsachen herrithrt, welche
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Dag Geftihl fur usikalischen Ausdruek bestehi also
nieht allein in der Fahigkeit die Phinomené der Tonalitat,
der Modalitdt, des Taktes und des Rhythmus lebhaft zu
empfinden, sondern haupisiehlich in der &ussersten Empfinglich-
keit, der Zussersten Feinfibligkeit, die geringsten ionalen,
modalen, metrischen und rhythmischen Unregelméssig-
keiten wahrzunehmen.*)

Der musikaliseshe Ausdruck ist die Manifestation der
Eindrtieke, welche die unregelmissigen, Tonart, Tongeschlecht,
Takt und Rbythmus durchbrechenden Noten auf das Gefithl
hervorbringen: er ist die Offenbarung der K&mpfe und Auf-
regungen, deren Sitz die Seele ist.

ack endlich ist die Fahigkeit, dem Ausdruck
die Kraft, die Wirme, die Bewegtheit zuzufihren, welche der
Intensitit des Eindrucks vollkommen entsprechen. In der
Praxis geht das Wort Geschmgek in das Wort Stil dber,
das nichis Anderes sagen will, als: J&F € Ueberireibung und
unablassig beobachiete Gebraneh derjenigen Mittel der Siarke,
der Leidensehaft, der Accentuirung, der Nuancirung und der

Bewegung, welche der Struktur jedes Sifickes und jeder
Phrase angemessen sind.

Leider ist das Gefiibl fir den Ausdruck weder allgemein
noch bestdndig; sehr viele Musiker' entbehren desselben ginz-
lich; andere besitzen es nur in geringer Entwickelung; selbst bei
denjenigen, welehe von der Natur am besten damit zusgestattet,
ist es bedauerlichen Unterbrechungen und Sehwichen unter-
worfen. Auf den Voriragenden, der alsdann weder dise An-
ziehungskrafi der Tonica, nosh das Bedlirfuiss der Regel-
miesigkeit der starken Tdne des Takies und der Symmetrie
der Rhythmen, noch die Forderungen der Logik, von denen

die Regelmissigkeit der Linien, die Symmetrie der Zeich-
nung u & w aufheben. Sagt man nicht tiglich von Gesichiern mit
allzu regelmissigen Ziigen, dass sie kslt sind, des Ausdrmcks entbehren?
Worin bestehen in einer andern Ideenreihe die erhabenen Schinheiten
Shakespesres?

*) Das musikalische Gefithl ist eine der vielseitigsten Fihigkeiten,
Um bier von demselben nur in seinen Beziehungen zu den Phinomenen
des Ausdrucks zu reden, beschrinker wir ups darauf, zu erwihnen, dass
sos?r_ unter hervorrsgenden XKiinstlern die Einen des Gefiibls fiir das
richtige Tempo, die Anderen desjenigen fiir die Nusncen entbehren;
wieder Anderen fehlt das Taktgefiihl oder auch das rhythmischs
Gefiih]l. Einige empfinden die Tonalitét, andere die Modslitit
nicht. Wir nenmen dic Vereinigung dieser verschiedenen Fihigkeiten:
Gefiih] fir die Erscheinungen des Ausdrucks, oder mit Abkéirzung: Aus-
drucksgefiihl, so befremdend, so parsdox das Wort auch klingen mag.
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wir soeben gesprochen, empfindef, werden die unregeimissi-
gen Noten keinen besonderen Eindruck machen, und nicht
nur die Noten, welebe die Tonalit#t, die Modalitit und den
Takt aufe Entschiedenste durehbrechen, sondern auch die dis-
paratesten rhythmischen Unregelméssigkeiten werden voun ihm
passiv und ohne Widerstand angenommen werden. Auch gibi
er gie unter diesen Umstinden ohne Wirme, ohne Kraft, ohne
Geist, ohue Leben, ohne Poesie wieder: er vermag eben nicht
auszudriicken, was auf ihn keiner Ein : 3

-~ Diea—wird-fortar Ticht mehr der Fall sein. Da der Wissen-

sohaft nunmehr sowohl die Noten, welehe die Fihigkeit be-
sitzen auf den Kinstler einen besonderen Eindruek zu machen
und ihn anzuregen, als such die Ursache und die Art ibrer
Einwirkung auf das Gefuthl bekannt sind, so kann sie auch
dieselben zum Voraus dem Voriragenden anzeigen, damif er
sie mit Kraft und Wirme wiedergebe.

Forian werden, man mége uns dies zu wiederholen ge-
statien, die Wissensehaft und die Kunst des Ausdrucks dureh
klar bestimmte Formeln, dureh leicht anwendbare Kunsi-
griffe, selbst beil ecinem wenig empfinglichen Spieler oder
Singer kinstlich Warme, Aecentuirung, Bewegung hervor-
rufen, die denjenigen analog sind, welche die erzeugenden Ur-

- sachen des Ausdrucks in der eniflammien Seele der begabiesten

Kiunsitler instinktiv hervorbringen.

Der Lehrer mioge daber die Aufmerksamkeii des Schilers
anf die Strukiur der Phrasen, auf die barmonischen und melo-
disehen Entwickelungen, auf die tonalen, modalen, meirischen
und rhythmischen Unregelmissigkeiten, mit einem Wort, auf
die ausnahmsweisen, unvorhergesehenen Noten lenken, welche

*} Man erlavbe uns eine Vergleichung! Das musikalische Gefiih! ist
in seinem Verhiltnisse zu den Noten, welche den Ausdruck erzeugen, wie
¢ine Art photographische — wir wiirden gern sagen, phonographische —
Platte {(vom griechischen pwwy (phoné) Stimme; pwg, pwrdy (phos, photds)
Licht}. Je nach seiner grosseren oder geringeren Empfinglichkeit, welche
nicht vom Willen des Kiinstlers, sondern von seinem augenblicklichen
seelischen Zustend abhingt, ist diese Platte mebr oder minder geeignet,
den Eindruck anfzunehmen und ihn hinwiederum mehr oder minder
stark und tren wiederzuspiegeln. Ist sie verblasst, empfindungslos, so
werden die feinen Ausnshmen und Unregelmissigkeiten auf ihr dabin-
gleiten ohne Spuren zu hinterlassen; blos die energischsten werden sich
auf ibr sbdriicken. Wenn sie im (egentheil reizbar und emglf’énﬂghch
ist, werden sich auch die unmerklichsten Unregelmissigkeiten, die Hiich-
tigsten Thatsachen klar darauf sbdriicken, diese werden, indem sie ihre
Tﬁ%ﬁigkeit rege machen, von ibr mit Energie und Kraft wiedergespie-

elt. Der Kiinstler sowie der einfache Vortrsgende spielt also je nach
dem augenblicklichen Zustand seines Gefilbls; seine Anstrengungen ent-
sprechen der vorhandenen Empfénglichkeit.
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als die wahren, #sthetischen, den Ausdruek erzeugenden Keime
besondere Anstrengung und Sorgfalt erfordern und hervorge-
hoben werden milssen, wenn der Vortrag ausdrucksvoll
sein soll,

Auf diese Weige wird er die Aufmerksamkeit des Schitlers
wach erhalten, seine Empfingliehkeit, seine Geschicklichkeit
entwickeln und in ihm die kostbare Gewohnheit zu beobsachien,
za vergleichen, zu analysiren pflegen.

Wer weiss? vielleicht wird dann der Lehbrer die Usber-
zeugung gewinnen, dass es beim Sehiller ofi weniger an Gefiihl,
als vielmehr an dessen Pflege und an der Gewohnheit fehlt, zu
beobachier, zu tiberlegen und die empfangenen Eindriicke wie-
derzugeben.

Der Sehitler selbst wird sich frejer fithlen, indem er sich die
Kenninies der Enistehungsgriinde des Ausdrucks sowie die
Kunsigriffe des Vortrags aneignet, weleche die grossen Kinstler
anwenden, um ibre Empfindusgen suszudriicken. ¥r wird
dann nicht mehr blindlings in den Vorschrifien des Lehrers,
sondern in seinem eigenen, durch Verstand und Stodium ge-
lauterien Bewusstsein das Geheimniss suchen, wie die Werke,
die er vorlrigt, belebi und dichferisch verklart werden sollen.
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Drittes Kapitel.

Die Erscheinungen des musikalischen
Ausdrucks.

enn man dem Vorirage irgend eines Musiksitickes
g1 mit Aufmerksamkeit zuhort, so wird man von fol-
genden Thaisachen betroffen werden: Die Melodie
4 seheint bald zu steigen, bald zu fallen; gewisse
S0P T'one treten stark hervor, andere hingegen bleiben
gohwach; auf die einen wird man Gewicht legen, fiber dic an-
deren mit Blitzesschnelle hinweggehen. In Kurzem wird man
bemerken, dass stirkere Tone mit einer gewissen perio-
dischen Regelmissigkeit wiederkehren. Wenn die Bewegung
des Stiickes etwas lebhaft ist, wird man instinktiv mit dem
Kopf wiegen oder die Flisse in eine Bewegung sefzen, die mit
der Wiederkehr dieser starken Téne fibereinstimmt; mit einem
Wort, man wird den Takt schlagen, so unwiderstehlieh ist die
Arregung, welche die Regelmissigkeit dieser starken Téonse,
von denen jeder einen Takt beginni, hervorbringt. Ihr Zweck
ist daher, gleichsam durch eine tdnende Wand, die Tone,
welohe zu einem Taki gehdren, abzutrennen von denen, die zu
einem anderen Takt gehdren, und so ein Stick in Takigruppen
zu zerlegen.

So gering auch der musikalische Instinkt des Zuhdrers




16  Drittes Kapitel. Die Erscheinungen des musikalischen Ausdracks.

A A A . AR R A St R

gein mag, so ist letzterer doch damit bereits im Besitz des metri-
schen oder Taktaccents.¥) Dieser Acecent bezeichnei den
Takt und bringt ihn zum Bewusstsein; er leitet die Schritie des
Tarners; er regelt den Marsch der Soldaten und versehafft den
Trommlern ihr Gefolge von grossen und kleinen Dilettanien;
er bringt endlich die Bewegungen der Mairosen, der Drescher,
der Sehmiede, der Ruderer u. 8. w. in Uebereinstimmung.

Bei grosserer Aufmerksamkeit wird man eine Art mehr
oder minder symmetrischer Tongruppen wahrnehmen. Phonisehe
Figuren, wahrhafte tonende Arabesken werden sich im Ohre
des Zuhdrers abzeichnen. In Kurzem bemerkt man, dass die
starken Tone, welche diese Gruppen abgrenzen, eben-
falls mit einer gewissen periodischen Regelmaissigkeii sich
einstellen. Diese Grenzibne fallen nicht immer mit den star-
ken Tonen zusammen, welche den Taki bezeichnen, sie wirken
ihnen gelegentlich enigegen; sie fallen aber mit dem Anfang

und Ende der Verse und Halbverse zusammen, deren Inter-
punkiion sie darstellen.

Thr Zweck igt, diese Tongruppen, von denen jede eine mehr
oder minder vollstindige musikalische Idee enth&lt und das
Glied einer musikalischen Phrase, Rhythmus genannt, ausmacht,
zu trennen und zu isoliren. Damit ist der Zuhdrer im Besitz

des rhythmischen Accents*¥), welcher sich an den Verstand
richiet. :

Noch eine Anstrengung ist zu machen! Man bemerke jene
Tone, auf die der Kinsiler seine ganze Energie koncentrirt! Wie
er gie heraughebt! Wie er auf ihnen verweili! Wie er sie an-
schwellen, sie bis zum Platzen vibriren ldsst! ... Man fuhle
nur, wie die solecher Weise fberirichenen Tone unabhingig
gind sowohl von den siarken Tonen, weleche den Takt bezeich-
nen, als aueh von denjenigen, welche die Rhythmen abgrenzen.
Kein Zusammenfallen, keine Regelmissigkeit; diese starken
Tone zerstbren die Taktaccenie sowie die rhythmischen Accente,
um ihre eigene Kraft und ibren eigenen Glanz zu erhohen.

Wiirden mehrere soloher Téne ohne Unterbrechung folgen,
dann miisete der Voriragende, um sie auszudriicken, all’ seine
Energie, sll' seinen Schwung erschipfen. Wie er sich belebt,
wie er in Leidenschafi geriith, wie er sich hinreissen laest!
Auch uns reisst er athemlos mit, bis endlich seine Stimme,
nachdem sie in einem letzten Anlauf die letzten Flammen

*j Biehe Der metrische Accent.
**) Biche Der rhythmische Accent.
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der Seele binausgesehleudert, zusammensinkt und verhaucht,
indem sie einen Schauer in uns zuriieklisst. Das ist der
pathetiseche Accent®) und die pathetische Tempofihr-
ung. Sie rhhren von der Anstrengung des Ktnsilers her, ge-
wisse unregelmassige Noten herauszuheben, d. h. solehe Noten,
welche der Tonart oder dem Tongeschlecht, in denen sich die
musikalische Phrase befindet, fremd sind, oder welche die
Regelmassigkeit der mefrischen Accente aufheben, oder die
Symmetrie der Rhythmen stéren und in Folge dessen das Ge-
fiihl verletzen, ihm einen Stoss geben.

Bemerkt man endlich die Kontraste, welche aus der Auf-
einanderfolge von starken, durch Giberméssige Anstrengung der
Empfindung hervorgebrachien und von schwachen, in seiner
Ersehopfung gemnrmelien Tonen entstehen, ferner die Gegensiize,
welche von der Verketlung von Forte- und Pianophrasen
berrfihren, verfolgt man die unmerklichen Abgtufungen, welche
vom Pianissimo zum Fortissimo fihren, die Schattirungen,
welehe ein Kfinstler von der Enifesselung grosster Heftigkeit
bis zu den sanftesten Lauten der Zarilichkeit durchliufi, so
wird man im Besitz der haupisichlichsten Elemente eines ans-
drucksvollen Vortrags sein!

Dies sind die Erseheinungen, welehe das aufmerksame An-
%Bren eines schénen, ausdrucksvollen Musgikstlickes uns nahe

ringt.

Wir wollen sie noeh einmal kurz aufziblen: Die starken
Tone, welche unsern Kopf und unsere Hande in Bewegung
verselzen, lassen uns den Takt ftihlen: sis sind meirische
Aecente und richien sich vorzugsweise an den musgikalischen
Instinkt

Die starken Tone, welche mit dem Anfang der Verse und
Halbverse zusammenfallen, bezeichnen die Schlitsse und Ruhe-
punkte, welche von den Phrasen und Phrasentheilen herrfihren:
sie sind rhythmische Accente und richien sieh vorzugsweise
an den musikalischen Verstand; sie leisien in der Musik
den gleichen Dienst, wie die Interpunkiion in der Rede.

Die starken Tone endlich, welche ohne Ribcksieht guf die
meirischen und rhythmischen Accente ausnahmsweise und un-
vorhergesehen aufireten, bezeichnen die Noten, welshe fihig
gind, die Tonica zu verschieben, das Tongeschlecht zu #ndern,
die Regelmassigkeit des Takies und des Rhythmus zn stbren;

*) Pathetisch, vom griechischen ndSoc (pathos), Gefiihl, Leidenschall;
das was tief bewegt und ergreiff.

Lussy, Konst des muslkalischen Vorirags. 2
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diese Tone sind pathetisehe Accente und riehien sich vor-
zagsweise an das musikalisehe Gefiihl

Auch hier begegnen wir wieder den drei Elemenien, von
denen wir schon in unserem ersten Versuch sprachen.®)

Dem Instinkt weisen wir den metrischen Accent, dem
Verstand den rhythmischen Accent, dem Geffihl den pa-
thetigehen Accent zu

Obschon der Takt eine Hauptsache ist, so muss doch
der metrische Accent dem rhyihmischen Aecent den Voriridt
jassen. *¥¥)

Diese beiden Accente milssen hinwiederum dem patheti-

sobhen Accent den Platz rdumen, der die beiden anderen tiberragt
und beherrseht.

Die Verinderungen des Tewpo, die Beschleunigungen,
welehe entweder aus der Erregung des Ktinstlers, aus seinem
Bestreben hervorgeben, eine Folge von sich wiederholenden
pathetischen Noien wiederzugeben, oder aus der hinreissenden

Wirkung einer gleichformigen, abwarisgehenden Notenstrukiur;
das Rallentando, welches durch Ermfidung, dureh Abspannung
der in einer leidensehafilichen Phrase ausgegebenen Krifte oder
durch das Hinzuireten eines pldtzlichen, unvorhergeschenen
Hindernisses, einer komplcirten patheiischen Strukiur entsichi,
dies alles bildet die pathetische Tempofithrung.

Die Gegensdize der Krafi, die Koniraste, welehe von der
Folge von Forte- und Pianophrasen, von ihrem Crescendo
und Deerescendo herrthren, machen die Nuaneen aus,

‘Wir werden zonfchst jeder dieser Erscheinungen eine

*} Bxercices de Piano, 8 i1.

**) He st richtig in der Theorie, dass die erste Note jedes Takies
stark sein soll. Aber es ist erstaunlich, wie selten diese Begel in der
Praxis beobachtet werden kann, Man trifft in der Instrumentahmusik
hiufiy ganze Heiten, ja ganze Btiicke, wo die erste Note jedes Takies als
Enduote eines Einschnittes oder eines Bhythmus schwach ist. (Man ver-
gleiche das Finale von Beethovens Dmoll-Sonate und Die Eifen Schu-
manns, Op. 124 Nr. 17.) Sogar in der Tanzmusik ist die erste Note des
Taktes schwach, wenn sie die Endnote eines Einschnittes ist. Gerade
das hinfige Verschwinden des metrischen Accents sm Anfang des Taktes

bt einigen modernen Waltern e¢in o duftiges Geprige, wie z. B. dem
austwalzer von Gounod, dem Juif errant von Burgmiiller, dem
Rosenwsalzer von Métra v 8. w. Die Musiker finden diese Walzer be-
zaubernd, Andere sber, welche knum den Taktinstinkt besitzen, entsetz-
liech. Das erklirt sich dadurch, dass die hinreissende Wirkung, welche
nos der Stérke und Regelméssigkeit des metrischen Accents hervor-
geht, verschwunden ist. Daher verlassen diese Kompositionen das Gebiet
es Instinkia und gehen in das des Verstandes iiber. Es findet eine Er-
weiterung und Erbebung des Gedankens statt. :
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eigene Untersuchung widmen; dann werden wir die allge-
meinen Bedingungen priifen, unter denen sie vorkommen. Die
wichtigste derselben ist das allgemeine Tempo des Sttickes.

Vom aligemeinen Tempo, das fiir den Vorirag eines
Sitickes gewahli werden muss, héngen in der That nicht nur
die Starke der metrischen, rhythmischen und pathetischen Ae-
cente sb, sondern der Stil und der ganze Vortrag tiberhsupt.

Das allgemeine Tempo ist die Seele jedes guten Vortrags.
Wir moohten ihm die Wichtigkeit zusehreiben, weloche Archi-
medes dem Stiitzpunkt gab, und sagen: ,Man gebe uns das ge-
naue Tempo eines Stiiekes und unsere Regeln werden unfehlbar
seine Acceniuirung, seine pathetiseche Tempoftthrung und seine
Nuaneen angeben.“

2‘



Viertes Kapitel.
Der metrische Accent.

s ¢in Ton mebr oder minder lang sein kann, so be-
darf man eines Masssiabes der Vergleichung,
I} ciner Einheif, um seine Dauser zu messen.

Dieser Masssiab fiir die Dauer der Tone hat
den Namen Takteinheit, Zeiteinheit oder Taki-
theil (franzésisch temps) erhalien.*) Der Takttheil (femps)
ist eine willktirliche und daher verinderliche Einheit, die aber,
cinmal gewshlt, wsich gleich bleibt bis zur Anzeige eines
‘Wechsels,

. L#sst man eine Reihe von Sechligen von gleicher Stérke
und in gleichen Zwischenrinmen folgen, so bezeichnet und stellt
jeder derselben eine Zeiteinheit dar. Allein unsere musika-
lische Ewpfindung verlangt, durchdrungen vom instinkfiven Be-
dfirfoise der Regelm#issigkeit, in einer Relhe von Sechligen
einen stirkeren, energischeren Schlag von 2 2zu 2, 3 zu 3 oder
4 zu 4 Schligen wahrzonehmen. Durch dieselben entstehen

*} Das franstsische Wort temps hat also einen gavz snders Sinm,
als das itglienische, ins Deutsche tibergegangene Wort ;Tempo. Jenes
bYedeutet Zeiteinheit, dies die zeitliche Bewegung, die échne igkeit, in
der ein Stiick aumszuftthren ist.
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Gruppen, deren regelmissige Folge von unserem Ohr wohlge-
fallig aufgenommen werden. Jede dieser Gruppen frigé den
Namen Takt und jeder Einzelschiag heisst Takttheil (femps).

Die Takie sind also zusammengesetzt aus 2, 3 oder 4 Schii-
gen oder Takttheilen; sie sind beim Vorirag durch eine stérkere
Betonung erkennbar, welche der auf den ersten Takitheil
fallenden Note gegeben wird, weshalb auch dieser erste Taki-
theil starker oder guter Takitheil heisst.

Nehmen wir fiir einen Augenblick den bescheidenen
Trommelsehligel zum Werkzeug; er sehlage in gleichen Zwi-
schenriumen, gebe jedoch abwechselnd einen siarken und einen
sehwachen Sechlag. Der Zuhirer erhfili dann den Eindruck
der CGruppirung zu zweien, oder des zweizoifigen Taktes

(d 4|4 d]|ddnsw) Geschicht die Abwechselung durch

einen starken Schlag, auf den zwei sohwache folgen, so ist der
Eindruck aufs Ohr der einer Gruppirung

(dd|ddd|ddd]nnw)

von drei zu drei, oder des dreizeitigen Takies.

Lasst sich endlich der starke Schlag nur von vier zu vier
horen, so nimmt man eine Gruppirung zu vieren oder einen
vierzeifigen Takt wahr

(JdJdJ|dddd|dddd]nem)

Ein zweizeitiger Takt umfasst also einen guten (star-
ken) Takttheil (Schlag) und einen schlechten (schwa-
ochen) Takttheil; ein dreizeitiger Taki einen guien und
zwei sohleshie Takitheile; ein vierzeitiger Takt einen
guten und drei schlechie Takttheile.

Dem Zeichen, das in diesem Beispiel der starke Sehlag
des Sohligels gibt, entspricht in der Vokal- und Instramental-
musik die verstirkte Acceninirung der ersten Note des Taktes.

In der geschriebenen Musik setzi man, damit das Auge
nicht irre, sondern ohne Zogern die Note erkenne, welche den
Takt beginnt, vor dem ersien Takitheile einen veritkalen Sirieh,
Takisirieh genanni.

Um dem Takt die grossimdgliohe Regelmissigkeit zu geben,
markirt man ihn dureh Bewegungen der Fisse oder Hinde.
Man nennt dies den Takt sehlagen. Der siarke Sohlag oder
Niederschiag soll zussmmenfallen mil der ersien Note, welohe
suf den Takistrich folgi; er bezeichnet den guien Takitheil
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Sehlsgt man nun zwei-, drei- oder vierzeitige Takte und 1asst
man auf jeden Schlag nur einen Tou (J) horen, so wird man
Takie erhalten, von denen jeder Takttheil nur eine Note () haben
wird. Lisst man hingegen auf jeden Sehlag zwei Tone gleicher
Dauer horen (7)), s0 wird man Takte hekommen, wo jeder
Takttheil zwei Noten enthdli, z B. im zweizeitigen Takt

vier Noten ( J] JJ). Lasst man endlieh auf jeden Schlag drei

gleichlange Tone ( JJ J) erklingen, so wird man Takte haben,
wo jeder Takitheil drei Nofen enthdlt, z. B. im zweizeitigen Taki

sechs Noten (74 Ja o))
Die Untertheilungen der Zeiteinheit in Halber( . J) unnd

Drittel (Q ) und ihre bindre und ternére Derivate: Viertel,
Achtel, BSechszehniel, Zweiunddreissigstel, Vierundsechszigsiel
— 3echsteh Zwﬁlﬁel Vierundzwanzigstel, Aehmn&wemgstel —
Neuntel, Achizehntel, Siebenundzwanzigsiel, Sechsunddreissigstel,
Zwemndmebmggtel @ & w. sind allein als regelmissig anzu-
sehen.

In den Takten mit zwet Noten fiir jeden Takitheil, wie in
denen mit drei Noten flir jeden Takitheil isi die Untertheﬂung
dureh zwei (die bindre) die haupisichlichste Theilung;
die Untertheilung dureh drei (die tern#ire) ist nur nebensich-

lieh, d. h. die Halben (J) werden haufiger in Viertel ( 5 5)
als in Sechstel ( ‘Fﬂ?) und die Drittel { JJ ) haufiger in

Sechetel ( ‘E "-_j ) als in Neuntel ( Fﬁ ) zerlegt.

Zerlegt man a&sa jeden Takitheil ( J) merst in zwe; Unter-
theile oder Halbzeiten und in drel Untertheile oder Drittel-
zeiten, theili man dann wieder jede Halbzeit und jede Drittelzeit
zuerst in zwei, dann in drei Theile, so wird man auf diese
Weise alle sls regelmassig anzusehenden Gruppirungen erhalien:

Die Halben Jj g durch 2 gethe.ﬂt geben Viertel Fﬁ
| durch 3 getheilt geben Bechstel m
Die Viertal ﬁ'ﬁ z durch 2 getheilt geben Achtel f oo
durch 3 getheilt geben Zwilftel .[..ﬁ ;“ J_'j m

*) Die vollkommene, fir den Takt pothwendige _Regelmissigheit
lésst sich pur durch eine Maschine bersieilen, dsher milssen unsere Be-
wegungen miglichst maschinenmiliasig erfolgen.
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Ebenso geben die Drittel durch zwel getheill Sechstel,
durch drei getheilt Neuntel; die Sechstel durch zwei getheilt
Zwolfiel, durch drei getheilt Achizehntel; die Achtel duxeh zwei
getheilt Sechszehniel, dureh drei getheilt Vierundzwanzigstel;
die Neuntel durch zwei getheilt Achfzehntel, dureh drei getheilt
Siebenundzwanzigstel u. 8. w. Das sind die regelmiissigen
Gruppen, Theilungen und Untertheilungen, welche enistehen,
wenn man die Zeiteinheit () als Einheit fasst.

Die Takte, in denen zwei iqoten auf den Takitheil kommen,
oder ihre binfren Untertheilungen (4, 8, 16 u. 8. w.) heissen
einfache Takte; die Takte, in denen drei Noten auf den Takt-
theil kommen, oder jhre bin&iren Untertheilungen (6,12, 18 u. 8. w.)
heissen zusammengesetzte Takte. Die hauptsichliehe
oder bin&re Zeittheilung beherrscht also die einfachen Takte;
die nebensfichliche oder ternire beherrsehi die zusammen-
geseizten Takte,

§ 1. Der cinfache Takt.

Hat man eine bestimmte Note, die Viertelnote (J) z B.

gewihlt, um die Zeiteinheit darzustellen, dsnn wiirden auf den
zweizeitigen Takt, mit einer Note auf jeden Takitheil zwei
" Viertel () J); auf den dreizeitigen Takt drei Viertel (J ) J);

auf den vierzeitigen Takt vier Viertel (/) ) kommen. Die
. halbe Note ( «:l ), als Abkfirzung fiir zwei Viertel (J o ), die
punktirte Halbe ( 4:}1)3 als Abkfirzung fir eine Halbe und ein °

Viertel ( c} ,}), endlich die Ganznote (=), als Abkfirzung fir
. Zwei Ha}he(,__} CJ) oder vier Viertel (JJJJ)wﬂrd&n in die-

o

sem Fall gentigen, die Dauer von 1, 2, 3 und 4 Zeiteinheiten :

- pusgndriieken.
= giuiheit
Der horizontale Strich - v?egil

mit gebrochenen Sirichen darunter ist im Stande, alle diese
Zerlegungen oder Untertheilungen der Zeiteinhelt zu veran-
schaulichen. ¥) :

Allein snstatt immer die gleiehe Note, die Viertelunote,

%) Siehe unsere Exercices de piano 8. 107, Paris, bei Heugel.
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oder eine andere als Zeiteinheit*®) zu nehmen, haben die
Musiker die Ganznote (<) nichi als Zeiteinheit, sondern als
Wertheinheit fir die Noten genommen, die Halbenote (<)

als Halfte, die Viertelnote () ) als Viertel, die Achtelnote ()
als Achtel u. 8, w. Sie haben fiberdies der Ganznote und jeder
ihrer Theilungen, der Halben (<), der Viertel (), der Achtel
(') und der Sechszehntel { R) die Fahigheit verlichen, je nach
Beliehen eine Zeiteinheit darzustellen, was finf verschiedene
Zeichen ausmacht, um die gleiche Thaisache sauszudriicken,
ndmlich eine Note, die einen Schlag oder einen Takitheil werth
isf. Dsher rithrt die Mannigfalligkeit der Formeln, die man
antriffi, um die verschiedenen Takiarien zu bezeichnen,

Wir miissen jedoch bemerken, dass urspriinglich jede die-
ger Formeln ganz genau entweder ein langsameres, oder ein
gohnelleres Tempo ankindigte; es war z. B. § schneller als 3
und ! sohneller als 3. Erst seit Mozart haben die Formeln
eine ganz andere Bedeutung erhalten, indem die 3§, &, & Takte

im Allgemeinen die langsameren Tempos andeuten, 3, 7, § fir
die schnellen verwendet werden.

Tabelle der einfachen Takie. ®)

Zwelzettige Takie.  Drelzeitige Tekie. Yierzeltige Takte.
oo 10me aé%@@@l(}mu%E{i@@‘:@}.t}mnE
3 ] ) 1mewe |22 Dimase |5 4 1 1) g
1o ) ﬁ‘*dcjd e o 1R i3
£ 5?“ I 3 L“' 4 i i L‘?
P g 1V 2k J J o tviena =i d o 4 o 1Viene .
) s Y
3 J\J‘\ 1 Achtel %;{ 3 J\J‘\J\mmﬁ g s J\j\J\J\mm-x %{
18t 150 N 1 Sschs-} » &
1’}; ‘S ‘Q u;ﬁto‘l : ;sa } } "" aghniel] ‘f‘i & ‘R ‘k o 1;32::3: P
IR

)
|

i
i

|

*) In Frankreich heisst die Viertalpause ( 1~ oder %} psoupir? (Seuf-
zer), die Achtelpause ,demi-soupir“, die Sechszehnielpause quart de
sonpirt u. 8 w., was als ein Zeichen daftr gelten kann, daes die Viertel-
note als Finheit empfunder wird. -

**) Man bezeichnet such einige einfache Takte durch andere Zeichen
sls durch Briche: so den § Takt durch (¢ oder einfsch durch 4; den
2 Taki durch { oder einfach durch 2; den % Takt durch 8 w.s. w, Ros-
sini bezeichnet jm Christe eleison seiner Moase den } Takt durch (.
Nigeli im Christenglauben den gleichen Takt durch CC.
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Der Bruch } bedeutet einen Takt von zwei Zeiteinheiten, von
denen jede eine Halbe gilt, d. h. einen Takt, der zwei Halbe oder
zweimal die Hilfte einer Ganzen enthéilt; der Bruch ! bedeutet
einen Taki von drei Zeiteinheiten, von denen jede eine Achtel
gilt, d. b, dreimal den achten Theil einer Ganznote w. 8. w.

Man sieht, bald wird eine Ganze, bald eine Halbe, bald
eine Viertelnote u. s. w. angewandt, um die Zeiteinheit dar-
zustellen.

Bei allen diesen Formeln hiingt die absolute Dauer jedes
Takitheils einzig vom sllgemeinen Tempo sb. So kann bei
gleicher metronomischer Bezeichnung die Halbe { o) im § Takt
genau die gleiche Dauer haben, wie die Achtel () im § Takt.
Ebenso bestizt bei gleicher metronomischer Bezelchnung die
Ganze (<) im § Taki genau die gleiche Dauer wie die Viertel
im } Takt uw. 8 w.

Den einfachen Takten ist der Umsiand eigenthiimlioh,
dass in dem Bruch, der sie anzeigt, der Zihler die Zahl der
Takftheile angibt, die der Takt enthéilt, und der Nenner den
Werth oder Ganzenbruchtheil derjenigen Note, durch die jeder
Takitheil susgefillt wird; tiberdies lassen ihre Takttheile in der
Regel nur bindre Untertheilung zu, d. h. Theilung in 2, 4, 8,
16 Noten.,

Kommt in diesen Takten ein Takitheil vor mit 3, 5, 6, 7
Noten, 80 bildet er eine Ausnahme. Diese unregelmissigen
Untertheilungen werden dureh Worthildungen mit -ole be-
zeichnet. Man spricht von Triolen, Quintolen, Sexiolen, Sept-
olen u. 8. w. )

In der Klavier-, Orgel- und Gesangsmusik irifif man oft
ganze Seiten von Triolen in der einen Stimme gegen je
zwei Noten in der andern. In diesen Fiallen bezeichnet man
die Triolen suf den Takitheilen des ersien Takies und setzt
danach das Wort simile, um anzuzeigen, dass #berall Triolen
gind, wenn sie auch nieht besonders bezeiohnet werden. Ks
gind das offenbar eigentlich gemischie Takie, einfach in
einer Stimme oder Hand, zusemmengesetzt in der andern.¥)

Diese Schreibart ist nur als Abkflrzung sangenommen
worden; um den Punki (.} zu ersparen, sefzi man in eine
Stimme ein Viertel siait eines punktirien Viertels, eine Halbe
statt einer punktirten Halben. Nicht sellen wird dieser Aus-
nahmezustand dureh gar kein Zeichen angedeudet.

*} Man sche Crerny 100 Uebungsstiicke, Op. 189, 15 22 uw s w.
Schuberi, Lob der Thrinen, Erlkonig v.a w.
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§ 2. Der zusammengesetzte Takt.

Unserer Ansicht naeh haben sich die zusammengesetzten
Takte instinkiiv gebildet. Das Geftlbl, nicht der Verstand hat
sie erzeugt; der letztere hat nur nachirdglich eingegriffen, um sie
zu erkliren und zu legitimiren., Zwei Thatsachen haben zu
dieser Schopfung geftihri:

1) Die Identitit der Wirkung eines dreizeitigen Takies und
eines dreigetheilten Takttheils. In der That ist die
Starke, welehe ein, einen dreizeitigen Takt, in dem eine
Note auf jeden Takttheil kommt, beginnender Ton erhilt,
derjenigen gleich, welche eine einen terndr getheilten

Takitheil beginnende Note erhilt: éJJ ist z. B.
shnlich m*).

2) Die Uebelstinde, die sich bei sehr schnellem Sehlsgen
von dreizeitigen Takien ejnstellen. Diess Sechwingungen
oder Bewegungen haben etwas Eckiges, Krampfhaftes. So
lange nur eine Person allsin spielt, ist der Uebelstand nieht
gross, wenn aber ihrer mehrere zusammenspielen, dann wird
. ein Kapellmeister ndthig, um den Takt zu schlagen und die
Bewegungen zu centralisiren. Wenn nun diese Bewegungen
gross und weitliufiz sind, so wird es ihm unmdglich sein,
gie ragseh ausgufiibren, ohne sie widerwirtig, krampfhaft
werden zu lassen; macht er sie klein, so unterscheidet sie
das Orchester nicht genfigend wund geht somif der Takt
verloren. Der Kapellmeister wird, er mag wollen oder
nicht, gezwungen eein, die drei Bewegungen fahren zn
lassen, sie in eine zu verschmelzen, wobei man jedoch
noeh immer den ersten Drittel des Takitheils oder den
starken Ton unterscheiden wird, welcher bis zu einem
gowissen Grad noch die Rolle des guten (starken) Taki-
theils des urspriinglichen, dreizeitigen Taktes spielt. Durch
diese einfache Ver#inderung der Bewegung beim Taki-
schlagen wird er zwei, drei und sogar vier dreizeitige
Takte zu einem einzigen Taki vereinigen.
Auf diese Art enistehi, wie von eelbst, der zusammen-
gesetzte Taki der Takt zu xwei, drei und vier dreigetheilien

_*& Man vergleiche unsere Exercices de piano, S 112. Der Unter-
schied zwischen Takitheil und Takt beruht einzig auf der Geschwin-

digkeit, dem Tempo. Langssm geepielte Takitheile werden zu Takten,
schnell gespielte Takie zu Takitheilen. '
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Takitheilen. Dabei ist im Grunde genommen im Charskier des
Taktes oder des Stickes nichis verdndert worden. So aufregend
die schnellen, dreizeitigen Takte sind, so ruhig, ahgerundet und
voll sind ihre Ableitungen. Diew kommt daher, dass die starken
Noten wie zuvor, von 3 zu 3 aceeniuirt werden, mit dem ein-
zigen Unterschiede, dass mit diesen starken Noten statt Takien
nur noch Takitheile anfangen.

So findet man jetzt hiufiy die Walzer, welche frither aus-
schliesslich im § eder 3 Takt gesehrieben wurden, im § oder
¥ Takt; und wenn sie vom Orchester gespielt werden, so schiagt
3er Dirigent sicher einen zweizeitigen Takt; er gibt flir zwei
Takte nur zwei Schlige anstait sechsen, indem er zwei ein-
fache dreizeitige Takie zu einem zusammengesetzten zweizeitigen
Takt verbindet.

Die Aufforderung zum Tanz von Weber isf z. B. im
3 Taki geschrieben; fihrt man sie im Theater oder im Coneert
in der bewundernswerthen Orehestration von Berlioz auf, so
bildet sie zusammengesetzie, sehr beschleunigte § Takte, d. b.
zweizeitige Takte. Der Dirigent gibt flir 8 Takte siatt 24
blos 8 Sehlige.

Mau nennt demnach gemeinhin zusammengeseizie Takie
diejenigen, welehe aue einfashen Takten gebildet sind. Die
einfachen dreizeitigen Takte in sehr lebhaftem Tempo sind
die einzigen Takie, aus denen man zusammengesetzie Takte
bildet. .

Wenn man einfache Takie in zusammengesetzte Takie um-
wandeln will, muss man in den Stiicken mit einfachem drei-
zeitigen Takt auf je zwei Takistriche einen streichen; so wird
man rusammengesetzte zweireitige Takie erhalten, z. B.:

WEBER. Aufforderung zum Tanz

e —
—
. _~J + F X £ Efee iz
- i {9 ;E"l H
L 1
k) 3 " |
r>i ¥ £ 3 i Y
————
P 5 »>-
EJZE“‘ Y -

Indem man von je drei Takisirichen zwei streicht, erbali man
zusammengesetzte dreizeitige Takte. . .
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Wenn man endlich von je vier Takisirichen drei streicht,
erhslt man zusammengesetzie vierzeitige Takie.

Man hitte sich jedoch zu glauben, man kinne ohne Weite-
ves alle Siticke in einfachem dreizeitigen Takt in zusammen-
gesetzte zwei-, drei-, vierzeitige Takte umschreiben.

Die Aufforderung zum Tanz z. B. kann wohl in zu-
sammengesetzie zweizeitige Takie gebracht werden, aber nichi
in dreizeitige, denn die nothwendige Koineidenz, dass die An-
fangsnofe des Rhythmus immer auf den gleichen Takitheil
fallen muss, wiirde nicht mehr statthaben; die Anfangenote des
Rhythmus wirde bald auf den ersten, bald auf den zweiten
und bald auf den dritten Takitheil fallen, was einen hinkenden
Rhythmus entstehen lesse. Der Rhythmus zeigi also an und
entscheidet, ob die in einfachen Takien gesohriehenen Stucke
in zwei-, drei- oder vierzeitige zusammengeseizte Takte umge-
schrieben werden ko&nnen oder nicht. Selbsiverstindlich konnte
man, ebenso gut wie man einfache Takte zu zusammengesetz-

ten verbinden kann, diese durch Hinzufiigung neuer Takisiriche
in einfache auflosen.

Wenn wir in einen einzigen Taki zwei einfache dreizeitige
Takte von den Formeln §, §, 3, &% vereinigen, so erhalten
wir folgende Formeln zusammengeselzter Takie: §, 3, 5, &.%)
Wenn wir deren drei verbinden, so erbalien wir (ﬁe Formeln:
5 & Wemn wir endlich deren vier nehmen, so ergeben
sich uns die Formeln: %2, 12 2 12 Mag gieht, die Zahler 6,
9, 12 deuten zusammengesetzte Takte an, d. h. Takte, welche
aus zwei, drei oder vier einfachen dreizeitigen Takten ge-
bildet sind.

Auch in diesen Takien bezeichnet der Zahler die Anzshl
der Noten, welche der Takt enthalt, aber jede derselben ist.der
dritte Theil eines Takitheils.

Der Nenner zeigt die Natur dieser Noten an: Ganze,
Halbe, Viertel, Achtel u 5 w.

In allen diesen Taktarten hingt die absolute Dauer jedes
Takitheile (jeder Zeiteinheit), wie in den einfachen Taktarten,
lediglich vom Tempo ab, das entweder durch die metronomische
Zshl oder durch italienische Worter angegeben wird. So hat
bei einem gleichen Tempo die punktirte Halbe im ¢ Takt ge-
nau die gleiche Dauner, wio die punkiirte Viertel im § Takt

. . 1) Die zussmmengeseizten Takie #, ? und 22 haben wir nicht be-
riicksichtigt, ds die moderne Musik sich des Zeichens nicht mehr bedient,
um drei Ganze als Zeiteinheit darsustellen.
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Die zupammengesetzien Taktarten werden dadurch ge-
kennzeichnet, dass die Takttheile (Zeiteinheiten) darin der terniren
Theilung unterworfen sind und dase die Note, welche die Zeiteinheit
darstellt, eine znsammengesetzie Note ist, ndmlich eine punkftirie
Halbe ( . ) oder punktirie Viertel (). ) u. s. w. Findet sich in
diesen Takiarten eine Zeiteinheit, die aus 2, 4, 5, 8 gleich-
werthigen Noten zusammengeseizt ist, so bildet sie eine Aus-
nahme, die durch eine Ableitung mit -ole bezeichnet wird. Da-
ber die Ausdriicke: Duole, Quartole, Quintole, Septole,
Oectole u. 8 w.

Beispiele:

TH. RITTER. Les Courriers.

2. - -~ - -
> H I |
SR e e S S )

+ +

g, CHOPIN. Op. 9 Nr. 8. Nocturnﬁ —

An dieser Stelle verwemndet Chopin Quariolen, 4 Achtel
statt 3; einige Takte frither verwendei er Quinfolen und Sep-
folen, d. h. 5 Achtel statt 3 und 7 Sechszehntel statt 6.

Diese Theorie der zusammengesetzten Takiarten rechtfertigt
endlieh den Gebrauch der doppelien Zeichen, der punktirten
Halben, punktirten Vieriel u. 8. w. zur Bezeichnung der Zeit-
einheit. Da ndmlich die Zeiteinheit in den zusammengesetzion
Takien einen condensirten einfachen dreizeitigen Takt dar-
stellt, 8o muss er nothwendig die Spuren seines Ursprunges an
sich tragen. Da nun in allen einfachen dreizeiticen Takten die
Note, die einen ganzen Takt ausfillt, sich nicht mit einem ein-
fachen Zeichen wiedergeben lasst, es vielmebr einer punktirten
Halben bedarf, um einen 3 Takt, einer punktirten Ganzen, um
einen ; Taki auszufillen u. 8. w., muss nothwendig in den zu-
sammengeseizien Takien, wo die Zeiteinheit einen vollen ein-
fachen Takt ausmaeht, dieses Doppelzeichen, diese punktirfe

Halbe oder Ganze u. 8. w. zom Ausdruck der Zeitoinheit bei-
behalien werden.
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Im Gegentheil ist zu bemerken, dass in den zusammen-
gesetzten Takien keine punktirie Note einen vollen Takt darzu-
stellen vermag. Eine punkiirte Halbe kann, obgleich sie 6 Achtel
enthilt, nicht deuflich einen § Taki darstellen, denn diese Takte
erf&rdem, um rationell dargestelit zu werden, dass die Note,
d. h. das Notenzeichen, welehes einen ganzen Takt ausftllt, ein
deutliches Merkmal der Theilbarkeit in zwei Hillften oder zwei
Zeiteinheiten an sich trage. Die punktirte Halbe besitzt aber, ob-
schon sie 6 Aehtel enthilt, kein augenfﬁﬂiges Kennzeichen der
Theilbarkeit in zweimal 3 Achtel oder zwei punkiirte Viertel an
sich. Mit einem Wort, in den zusammengesetzten Takiarten soll,
um den ganzen Takt darzusiellen, die zusammengesefzie Note,
welche die Zeiteinheit darstellt, so oft mal hintéreinander ge-
sehrieben werden, als Zeiteinheiten vorhanden gind, 2. B.

S LS RET TN

Meisi Werden die zusammengeseizten Takte korrekt und
die Zeiteinheiten deutlich gesebieden. Doch lisst man sich
auch hier Nachlissigkeiten zu Sehulden kommen, z. B.:

4. CLEMENTIL GQradus, Nr. 75

. S0+ NS P | fhemy
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Zweite Periode eines Offertoriumas.
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Es ist unmdglich korrekt zu beionen, wenn man dieser

Schreibweise folgt. Diese Stelle mtissie folgendermassen ge-
schrieben werden:

s e ==y T

3 ]

Werfen wir nun einen Blick auf die beiden Tabellen, die wir
5. 24 und S. 29 gegeben, so sehen wir, dass es 15 verschiedene
Formeln fir die einfachen und 12 fir die zusammengesetzten,
im Ganzen 27 Arten gibt, um die einfache Thatsache auszu-
drieken, dass auf einen starken Ton ein, zwei oder drei
schwache Téne folgen.¥)

Hierzu kommt die #ble Gewohnheit, diejenigen Noten,
welehe zusammen eine Zeiteinheit darstellen, nicht tibersichtlich
zu gruppiren, wodurch die Schwierigkeiten, welche den Vor-
tragenden oft genug in Verlegenheit seizen, noch vermehrt
werden.

Die 27 Takiarien sind freilich nicht alle gleich gebrauch-
lieh; diejenigen, welche die meiste Selisamkeit bieten, trifft
man zum Gliicke selten; aber gerade in diesen begehen die
Schitler und der unvorbereitete Lehrer selbst die meisten Be-
tonungsfehler, wenn sie nicht sichere und vernunfigem#sse Prin-
zipien besifzen, um sich in diesem Labyrinth zurechizufinden.

§ 3. Die gemischten und alternirenden Takte.

Wenn einige dieser 27 Takiarten nicht gebrauchlich sind,
80 gibt es anch welehe, die in unseren Tabellen nicht vorkommen.
Man darf hiertiber nicht erstaunen. Durch zweideutige und ver-
wirrie Prinzipien in die Irre gefihrt, schreckt man vor keiner Selt-
samkeit mehr zurtick. Man machi nicht nur finfzeitige Takie,
die wir aliernirende Takie**) nennen, in denen entweder

*} Es ist bemerkenswerth, dass Mozart in allen seinen Klaviersonaten
nicht en einziges Mal einen neuntheiligen Takt anwendet {im Andante
der Cdur-Sonate (Nr. 9, das im J Takt hiitte geschrieben werden konnen,
zieht er § Taki mit Triclen vor) und daes Beethoven in seinen Klavierso
naten sich nur zwei- oder dreimal eines solchen bedient.

**} Man findet Beispiele in der Weisgen Dame, in der Kavstine:
‘,Komm', oh holde Dame*; in Gounods Mireille sLied der Magali®, wo
und § Takie mit einander abwechseln urd im Quartett von Delibes Le
Roi 1'a dit. Wir glauben nicht, dass diese Bizmrreries wiol sum Erfolg
dieser Opern beigetiragen haben.
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anf einen dreizeitigen Taki ein zweizeitiger, oder auf einen
zweizeitigen ein dreizeifiger folgt, sondern sogar gemisehie
Takie, welche auf dem Kiavier fiir jede Hand verschiedene
Taktarten bieten.¥®)

Man ist noch weiter gegangen; man hat sogar die kieinsten
Theile der Ganznote genommen, um Nenner daraus zu machen.
Im ersten Heft von Cramers Eitiden Nr. 31 findet man in der
rechten Hand einen #§ Takt und in der linken einen § Takt.

Dem Anscheine nach ist das eine gemisehte Takiart, In
Wirklichkeit ist es sber nur ein % Takt mit 6 Sexfolen auf
jede Zeiteinheit in der rechiten Hand; nur hat man, statt die
Sechezehntel als Sextolen zn gruppiren, sie als Triolen gruppirt.
Zum grossen Gluick ist der Takt korrekt geschrieben und die
8 Gruppen von 3 Sechszebnieln sind scharf abgegrenzi, wo-
durch jeder Schwierigkeit der Betonung vorgebeugt wird.

Tn der Tien Ettide des zweiten Buches bezeichnet Cramer
einen analogen Takt mit C

In der Cmoll-Sonate (op. 111) von Beethoven findet man
einen 37 Takt.**) Leizthin fanden wir zwei Priéres fiir Orgel,

*} Man sehe Lucie von E. Prudent, 8. 14, wo in der rechien Hand
ein &, in der Linken ein? Taki steht. H. Herz, Op. 168, Ecume de mer
8. 10 wendet fiir die rechie Hand die Formel ¢ und fir dis linke die
Formel (* sn. Im Don Juan erster Akt ,Vieni con me, mis vila® hst
Don Jusn einen § Tekt, wibrend Leporello im § Takt singt.

. *% Ein flichtiger Blick auf das Silick zeigt uns, dass Beethoven sich
in der Ausetzung dieses i3 Taktes ebenso sehr geirrt hat, wie kurz zuvor
in der des J Taktes. Der Takt bleibt im ganzen Stficke ein dreireitiger,
wis die erste Takivorzeichnung % richtig sndeutet, wibrend die Zihler
6 und 12 nur zweizeitige Takie snzeigen kbnnen. Aus dem Anfangstakie 3%

ﬁ H .ra wird durch Variation memt@ﬁ ﬁ?? -ﬁ?ﬁ' was ent-
weder als 3§ Takt (4+ &+ o) oder als § Takt mit Zwelunddreissigetel.

sextolen 3 j ,';‘, dide w ﬂ, j 3 bezeichnet werden sollte. Dann wird durch
g S
L]

"
L] .

weitere Variation hiersus gebildet: ﬁ'ﬁ = e ==

N e ERER R EERERELERERERE]
was entweder als 3} Takt (37 + §2-+41) zu bezeichnen war, oder als § Takt -
mit Vierundsechszigatel Ducdezimolen:

%Jgjg j?-’a j‘!a jj):} Hﬂ QW'
13 b3 b# 3

Da jedoch im Falle der Bextolen- und Duodecimolenschreibung schon die
erste Takiberzeichnung stait % logischerweise § Takt wmit Sechszebniel-

Triclen hiitte sein missen (»}J; J:i [:3‘), 80 scheinen uns die Be-

Lusey, Kunst des masikalischon Vortrags 3
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von denen eine im i Takt, die andere im %t Takt war. Die
letztere ist offenbar nichts Anderes als Cantus planus.

Es ist dberflissig, den Leser mit grisseren und mehreren
Seltsamkeiten bekannt zu machen.

§ 4. Regeln der metrischen Betonung.

Da der metrische Aoccent den Zweek hat, den Takt, die
Zeiteinheit und jhre Theilungen fihlbar zu machen, muss man
vor Allem die Anfangsnoten der Takie, Takitheile und Unter-
theile zu erkennen wissen. :

Im Interesse ihrer eigenen Werke sollien die Komponisten,
um dem Voriragenden zu Htllfe zu kommen, die Note, welche
betont werden soll, mdglichst kennilich machen und sie hervor-
heben, Dies Ziel wirde erreicht werden, wenn sie zur Dar-
stellung der in mehrere Noten zertheilien Zeiteinheit einen
borizontalen Strich mit rationell durchbrochenen, eingetheilten
Untersirichen adoptirien. Leider ist *dies nicht der Fall*)

In der Vokalmusik insbesondere isoliren sie, statt die Noten
nach Takitheilen zu gruppiren, jede Note, die einer Silbe ent-
spricht; auf der andern Seite binden sie, wenn mehrere Noten,
obschon verschiedenen Takitheilen und Untertheilen angehorend,
auf eine Silbe gesungen werden, dieselben zusammen, ohue dass
die dadurch hervorgebrachie Gruppe die Abgrenzung des Takt-
theils oder seiner Untertheilungen zu erkemnen gibt.

Man kann unméglich die Verwirrung, die ein solches Ver-
fahren in die Interpretation bringt, nooh auch die Verlegenheiten,
die dem Vortragenden daraus erwachsen, in Abrede stellen; besitzt
dieser nicht ein sehr feines Geftihl oder rationelle Prinzipien, so
begeht er in jedem Takie Versidsse, Betonungsfehler, welche der
Klarheit und der Poesie des vorzuiragenden Werkes Eintrag thun.

zeichnun%en 3t und 3! die einsig richtigen fir die For’csetzun% dieses im
7 Takte egennenen‘i[uaikstﬁekes. Beethovens Irrthum rithrt daher, dass
er stillschweigend der Gruppe ’ﬁ den Werth eines Sechszehntels und

der Gruppe H denjenigen eines Zweinnddreissigstels beilegt, was doch
L

nur bei Triolennotation mbglich ist.

Jedenfslls sind diese Takte leichier zu spielen, uls zu erkliren. Wir
empfehlen Lehrern und Schillern sie aufzulsen, jede Gruppe oder Zeit-
einheil als einen Takt zu betrachien und far jede im ersien Falle awei,
im letzteren Falle vier zu zihlen.

*) Biehe Seite 22 und 23.
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Die Takilehre, die wir hier dargelegt haben, wird uns alle
ndthigen Anhalispunkie liefern, um uns in diesem Labyrinthe
metrischer Formen zureehiznfinden und wird uns erlauben mit
Einsieht und Sachverstindniss zu accentuiren. Wir wollen sie
in einige Regeln zusammenfassen, welche unter allen Umstinden
den Vortragenden leiten k3nnen.

1) Die erste Note jedes Taktes muse siark sein, d. h. be-
tout werden.

2} In den zweizeitigen Takten mit eiver Note auf jeden
Takttheil ist der zweite Takitheil sohwaoh.

3) In den dreizeitigen Takten mit einer einzigen Note auf
jeden Takitheil sind der zweite und dritte Takttheil
schwaech. Beispiele:*)

*) Was such J. J. Rousseau, Castil-Blaze und viele Andere sagen
mbgen, in den dreizeitigen Takten ist der dritte Takitheil meirisch
schwach und nur ein im Bhythmus oder im pathetischen Ausdrucke
gelegener Grund kann ihm Stirke verleihen. Beispiele:

. In diesen Beispielen sind die mit s markirten Noten stark, nichi
weil sie auf des dritte Takitheil fallen, vondern weil sie entweder oinen
Rhythmus oder einen Einschnitt (Theilrhythmus) beginnen,

II‘[*. GBIS}R. 12 CHO?];N. A

Auch in diesen Beispielen sind die mit einem Accent («) and civem
f versehenen Noten stark, nicht weil sie auf den dritten Tskttheil fallen,

hifd
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4) Tn den einfachen vierzeitigen {doppelizweizeitigen) Takien
mit je einer Note auf den Takttheil ist der erste Taki-
theil stark, der zweite, dritie und vierte sehwach.

Fur le mnoz -zealei fu - mne - sis,

5) In den zusammengosetzien Takien, welche Takitheile wit
Untertheilungen enthalien, erh#li jede Note, die einen
ganzen Takitheil, d. h. einen zusammengezogenen einfachen
dreizeitigen Tski susmachi, den Accent:

19.

sondern vielmehr, weil ihnen ein in zwei Noten getheilter Takttheil vor-

%}1 ehi. Im Beispiel 11 ist iiberdies die letzte Note jedes Taktos Wisder-
olung.

So ist in der rthythmischen Formel J [JJ [ die letzte Viertel stark;

ebenso in der Formel J. N Joder | J7 J. Soger in den zwei- und vier-
zeitigen Takten erhdli die Viertel nsch zwei Achiely den Accent, z. B.:

do d1J3 N dd e dl d3 4 53 41 (Siehe 8. 77 und 90).

In diesen Beispielen sind die mit einem Accent {1) versshemen
Noten sisrk, nicht weil sie saf den dritten Takitheil fallen, sondern weil

sie sls benachbarte Gipfelnoten pathetische Belonung erhalten.
{Siehs: Der pathetische Accent)
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6) Sowohl in den dreizeitigen als in den zwei- und vier-
zeitigen Takien erhdit die Note, welche einen in mehrere
Noten getheilten Takitheil (Lauf oder Gruppe) beginnt,
den Aceent:

7) Jede Note, welehe durch die erste Note des folgenden
Taktes oder Takttheils verlingert wird, wird Ausserst
stark betont, welches auch ihr Werth sein mag, z. B.:

8) Die Note, welehe zu Anfang eines Takies, eines Takttheils
oder einer Unteriheilung unter oder auf eine Verlinge-
rung (uneigentlich Synkope genannt), unier oder auf eine
Paugse in einer andern Stimme fAlli, wird sebr stark
betont, z. B.:

2£w BEETHOVEN. Trauermarsch

e Y . . 3 Y 11 |
s}~ § 3 P P . f 4 x i i
> i rr ) | . 3 | 3 5. = i3
i ’.! ‘ b b 1 J%
»/ ﬁi
(1T R A
—* 3 ]
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29, BEETHOVEN. Op. 27.
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9) Je seltener sich eine notenreiohe Gruppe oder Takttheil
einstellt, um so stirker wird die Anfangsnote betont, z. B.x

81, GOTTSCHALK. Bananier. —————
A

A
A f

10) Wenn die Endnote eines Takies, eines Takttheils oder
einer Untertheilung wiederholt wird, 4. b, wenn mit
dieser Note der folgende Takf, Takttheil oder Unter-

abtheilung Deginnt, so ist sie sehr stark; wir nennen sio
Wiedersehlag, z. B.:

Aufforderun
82. WEBER. ", 'Fan. i 88. STEADELLA.

Y A N
-y
) Vet
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11) Je mebr Werth, d. h. Dauer, eine Noie und besounders
die erste Note des Takies hat, um so stirker wird sie
betout, z. B.:

38. ROSSINL Stabat. i

Oy T T e R

Betonung der Gruppen von sechs Achtelnoten.

Dz die Gruppen von 6 und 12 Noten besondere Schwierig-
keiten fir die Betonung bieten, wollen wir ihnen. unsere be-
sondere Aufmerksamkeit widmen.

Sechs Achtelnoten PPN oder JTTTT7 in einem

Dreivierieliakt erfordern die Betonung von zwei zu zwei und
sollten geschrieben werden: .{—j ﬂ n.
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Sechs Achtelnoten in einem §, § oder i Takt erfordern

die Botonung von drei zu drei und sollien geschrieben werden:

PR

Sechs Achtelnoten in einfachen Takten zu 2, $ und 3, die
Triolen bilden, erfordern die Betonung von drei zu drei und

gollten gesehrieben werden: . :U f{l

Sechs Achtelnoten in £, ¥ und Z? Takien erhalien den
Aceent von zwei zu zwel und sollien” geschrieben werden:

Jdde 4.

S T T

Betonung der Gruppen von sechs Sechszehntelnoien.

Sechs Sechszehntel A R R R A X oder ‘% auf einen
Takttheil bilden im 2, § und % Taki Sexiolen oder Doppel-
triolen und erfordern cine Belonung von drei zu drei. Bie

soliten geschrieben werden: J de i R o 3m :

]
N e’

Sechs Seehezehntel anf den Takitheil erfordern in den zu-
sammengesetzten §, § und 2 Takten eine Betonung von zwei
zu zwei; sie sollten geschriehen werden: . Wenn sio

in diesen Takien nur zwei Dritlel eines Takttheils, d. h. zwei
Achtelnoien einnehmen, so bhilden sie Sexiolen und erbalien den
Accent von drei zu drei; sie sollien alsdann gesehrieben werden:

dﬁm oder ¢ #

[3 2
R R

Beehs Deehszehntel verlangen im § Taki eine Betonung
von zwel zu zwel; sie sollien gesohrichen werden: pr

Sechs Sechszehntel, welehe in §, § und 12 Tekten eine
Viertelnote oder das Drittel eines Takttheils gelien, werden
von drei zu drei betont; sie sollien geschrieben werden:

.

‘\--..:.f"'

Sechs Sechszehniel erfordern in den zussmmengesetzien
Takien %, &% und i3 den Ton von drei zu drei; sie sollien
. Srmm—
gesohrichen werden: ﬂ‘ 3
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Betonung der Gruppen von zwolf Sechszehntelnoten.

Zwolf Sechezehntel erfordern in einfachen 3 oder § Takten
eine Betonung von sechs zu sechs; sie solifen geschrieben
werden: :

mm mmeder% ﬁ‘*
2 . 2 ~S N

LIV G e S g’

denn sie bilden zwei Sextolen- oder vier Triolengruppen.
Zwdlf Sechezebntel, die einen ganzen § Takt susftillen, er-
fordern eine Betonung von vier zu vier; sie sollien geschrieben

werden: ST ST mj

Zwdlf Sechszehntel erfordern in den zusammengeseizien
Takten § und 2! bei lebhaftem Tempo eine Betonung von sechs
zu seehs, bei langsamem Tempo eine solche von zwei zu zwei;

sie sollten geschrieben werden: J5 S~ PPl

Zwolf Sechszehntel erfordern im }Z Takt eine Betonung
von drei zu drei; sie sollien geschrichen werden: F5 9

&

Der gleichen Analyse unterwerfe man die Gruppen von
Zweiunddreissigstel- und Vierundsechszigstelnoten.

Man muss also, um uns kurz zu fassen, bevor man die Be-
tonung fesitsiellt, namentlich bei sechs- und zwolftheiligen
Gruppen, zuerst pritfen, ob leiztere sich in einem einfachen
oder zusammengeseizten Takie befinden, ob sie von einer
(regelmissigen) Zweitheilung einer terndren Gruppe, oder aber
von einer (susnahmsweisen) Dreitheilung der einzelnen Noten
einer binfiren Gruppe herrithren.

Wenn sechs Noten ausnahmsweise vier verireten, werden

AP

sie von drei zu drei betont ; wenn zwdlf Noten
Jdd i73
':-’-'8 Eel |
o’ S’

an die Stelle von schien irefem, so werden sie ven sechs wu
f sé4s o4 ¢4

hs betont .
o O FTR R
s S
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Wenn sechs oder zwolf Noten drei oder sechs verireten,
80 werden sie von zwel zu zwel betoni:

dd T I
SR8 FRR B

Mit anderen Worten: Sechs Nofen staii einer ein-
fachen (nicht zusammengesetzton) Zeifeinheit erfordern
eine Betonung von drei zu drei; sechs Noten statt einer
zussmmengesetzten (mit Punkt versehenen <., J., 4
Zeiteinheit erfordern eine Betonung von zwei zu zwei

Dies sind die Betonungsregeln, welche sieh von den Prin-

zipien des Taktes ableiten lassen und welche den Voriragenden
za leiten haben.

§ 5. Anwendung der Regeln der metrischen Betonung.

Wir konnten hier abschliessen; doch halten wir es fiir
ntitzlieh, diese Prinzipien suf einige Werke anzuwenden, die
wir leider gar zu oft haben versttmmeln héren. Der Leser
wird dabei erkemnen, dass eine Menge sonst trefflicher Kom-
positionen in Betreff des Taktes flichiig goschrieben sind
und dem Voriragenden nicht erlauben eelbst die erste Be-
dingung eines gufen Yorirags zu erfilllen, welehe darin besteht,
den Takt fiiblen zu lassen, die meirischen Aceente, d. h. die
Anfangsnoten der Takte, Takitheile und Unierabtheilungen
hervorzuhehen.

In einer vielverbreiteten kleinen Phantasie fiber Norma
fir Anfinger finden wir folgende Stelle:

M

rants

o ————

£ 0
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Nieht einmal Accente auf den Bassen, um den Takt anzu-
deuten! Keine Gruppirung, keine Scheidung der Takttheile;
Wie soll da ein Anfinger die starken Noten, die meirischen
Accente asus einem solehen Dureheinander herausfinden? Der
Lehrer darf nicht zdgern Taki und Takitheile herzustellen; er
muse licber die Scheidung der Takitheile fiberireiben, als sie
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verwischen. Rationell wiederhergestellt, wird die Stelle folgen-
dermassen aussehen:

Koo, Ko, A . > a

Die erste Eitide von Clementis Gradus ad Psarnassum
ist ohne Angabe von Triolen folgendermassen geschrieben:

&)
s

i
i

Es ist ein einfacher Takt, daher bilden die sechs Noten
eing Ausnahme, indem sie an die Sielle von vieren getreten,
und verlangen den meirischen Aecesnt von drei zu drei. Wie
oft haben wir sie nicht gehdrt falseh vortragen, d. h. mit einem
Aeccent von zwel zu zwei, mit drei Aceenten auf die Gruppe,
stail mit zweien! Folgendermassen geschrieben:

g ‘Iéﬁ [ 3

8 2 e’ et
St S

wird die Stelle vollkommen klar, die vier Takttheile springen
in die Augen, verlangen und erbalien ihre Aecente.

Auch die 9te FEiiide des gleichen Buches wird oft ver-
stimmelt: es ist ein } Taki, den man meist als ; spiel{, denn
alles verleitet dazu, die Noten der rechten Hand nach drei
Viertelnoten zu gruppiren stati nach zweien. Nun wiirde aber
ein ® Taki in der rechien Hand einen Accent auf die erste und
vierte Viertelnote des Takies legen, wihrend hier ein Accent -
auf das den dritten Takitheil beginnende h nothig isi:
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In nachfolgender Weise geschrieben, wiirde das Stlick
keine Sehwierigkeit mehr in der Betonung bersiten, trotz der
Synkope, d. h. trotz der Verlingerung der zweiten Halfte des
ersten Takttheils auf die erste Halfte des zweilen:

-
.;. .
— = i S —
o i 1 .
miw%ﬁ%
Al bh—. A
£ 13
- ‘

Die 33ste Eitide des ersien Buches der Ettiden von Cramer

fingt an:
S

45, T ﬁ

-.-‘
13 e "y
s #
Al T

-
.
inke Linke

4
b
24

ek

Es ist ein zusammengesetzier Takt; drei 5 Takte sind mit
Weglassung zweier Takistriche zu einem 2 Taki geworden.
Jeder Takitheil mollte daher fernfiren Charakier tragen. Doch
schon im ersten Takttheil finden wir sechs 64tel als Sextolen
bezeichnet. Diese Bezeichmung ist irrig und verleitet die Sehtiler
die Gruppen nun von drei zu drei, statt von zwei zu zwel
zu accentuiren. Cramer haite in jedem Takt drei Sruppen ab-
sondern sollen, die Ziffer 6, weil diese sechs Noten das erste
Resultai der Zweitheilang von Drei sind und keine Sextolen
" bilden (es ist das Resulisi einer Regel und nicht einer Aus-
nahme) sireichen und endlich den einzelnen Takitheil so gliedern
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solen: ‘ﬁ, d. h. zwei 32stel auf jeden Sechszehuntel,

Ve

mit binfirer, nieht ternfirer Theilung, sechs 32stel fiir die Zeit-
einheit, die punkiirte Achtel. Wie oft haben wir nicht diese
Ftide sogar von Schillern erster Meister falseh spielen horen.
Das Gleiche ist der Fall in der sechsten Eitide des zweiten
Buches; der ¢ Taki ist zwar korrekt geschrieben, da aber im
Anfang des ersten Taktes eine Gruppe von drei & vorkommt,
ist der Schiller versuchi, Triolen zu machen, den ersten Accent
dem ersten a, den zweiten dem ¢ zu geben. Dagegen bietet
sich in den zwei ersten Takien kein Hinderniss, doch vom dritten
an werden die Takte hinkend. Welches Prinzip kann uns die
riohtige Befonung dieses Stllokes lehren? Das folgende: wir
haben einen aus zwei ; Takten zusammengeseizten Takt; also
muss jeder der beiden Takitheile, die zwei Takien mit drei
Viertelnoien gleichkkommen, in drei und nicht in zwei Theile
getheill werden; also miissen die sechs Achielnoten, welche
einen Takitheil ausmachen, von zwei zu zwei nnd nicht von

drei zu drei betont werden. Dies wird in der Schrift so aus-
gedriickt:

A o L S e R N e NN A A

{\46‘ 4 ?I: e
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i A 1 el |
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Wir wollen diese Zusammenstellung durch einige Beispiele
falscher Schreibart abschliessen, die wir einem in Deuischland
und in der Schweiz sehr bekannten und sehr populiren Klavier-
stiicke entlehnen: Die Lauterbacherin, steirische Idylle von
Richard Loffler. Vielleicht sind in dem ganzen Stick von
81 Takten keine zehn Takte von metrischem und rhythmischem
Gesichigpunkie aus korreki geschrieben:

B a it bt e st - —‘.ii /S'AT;\ .
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Die Taktvorzeichnung, die wir in der franzﬁsis&hen.Auggabe
zu Anfang dieses Stifickes finden, ist offenbar unrichiig; 3
fiir einen Takt, der in jedem Taki im Bass sechs Achtelnoten
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enthalt, ist offenbar ein Irrthum. Weleher Takt ist's? § oder 37
ein einfacher dreizeitiger oder ein zusammengesetzter zweizeitiger
Takt? Jeder dieser heiden Takte kann nimlich den Werth von
6 Achielnoten in sich fassen. Kein Anzeichen vermag den Leser
auf die richtige Fahrie zu bringen. Wenn ein Englinder oder
Franzose, dem die Melodie ,Zu Lanterbach hab’ ich mein' Strampf
verlorn® unbekannt ist, das Sttick spielen wollte, wire er in
grosser Verlegenheit. Der Deufsche hat die Melodie im Kopf
und spielt daher instinktiv richtig, ohne sich um die Schreibart
zu ktimmern. Wie aber gollen gich die Anderen aus der Affire
ziehen? Die Variation, die auf 5. 3 beginni, zeigt in der Ober-
giimme 12 Noien auf den Taki in zwei Gruppen zu sechs
Sechszehnteln. Dieser Takt schliesst also die Mogliehkeit eines
% Taktes aus und bedingt einen § Takt, dem aber die Schreibweise
des Basses widerspricht. Auf S. 5 endlich finden wir ebenfalls
sechs Sechezehntel in der Oberstimme allein gegen zwei punkiirte
Viertel im Bass, Diese Takie heben alle Zweideuligkeit und
konnen den Spieler reiten. Bis hicher wird er, so gut es gebn
kann, durchhinken, von hier an aber wird sich der wahre Taki
seinem Ohr einprigen und nun wird er das Vorhergehende dem-
gemiss gestalten, Die korrekte Sehreibart des Anfangs wire: .

B st st st b s b s Pt

e
Ii]“z

Py

r—‘r!

So finden wir kaum einen korrekten Taki, kaum einen
Takttheil, wo die Noten nach den meirischen Gesetzen gruppirt
whren. Die Noten besitzen zwar ibren richtigen Werth, aber
die Takitheile sind auseinandergerissen, die Rhythmen ver-

stimmel. Die Anakruse (Aufiakt), welche auf das sechste
Achtel fallen sollte, fallt anf des finfle und sechste, was den
Rhythmus vollstandig entstellt, ihm Kraft und Sechwung benjmmt.
Uebrigens ist die ganze Gruppe von sechs Sechszehnteltriolen
fehlerhaft — was hicher gehort, ist das Zeichen oo auf dem

secheten Achtel des Takies. Die Anskruse der Variafion S. 3
ist neeh sehlimmer:
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Man nehme Sappés bekamnte Quveriure zu Dichter und
Bauer und man wird sehen, dass die dritte Strophe oder das
dritte Thema mit einer Anakruse (Auftakt) auf dem ersten
Takitheile beginnt, was ein Unsinn ist, und dass der Takt
fiberhaupt falseh geschrieben ist, denn stati eines § Takies be-
durfie es zweler § Takie.

Man npehme Cribulkag Stephanie-Gavoite! Die zweile
Strophe in A dur fingt mii einem vereinzelten } Takie an. Der
Aufor hat nicht gemerkt, dass diese Noten eine Anakruse (Auf-
takt) bilden und sich daher am Ende eines Taktes befinden
sollien, wie das vier Takte spiter gesehieht.

Dergleichen Ungeheuerlichkeiten wimmeln sowohl in Deutseh-
land als aueh in Frankreich und in England. Ueberall grobe
Unwissenheit und Mangel an Geschmack!

Man hat uns vorgeworfen, wir wihlien unsere Beispiele
mitunter in den tiefsten Tiefen des Vulgiren. Gerade diese
Werke sind aber tiberall zu finden, sie verderben am meisten den
Geschmack des Publikums und machen es dadurch unfihig, sich
zu erheben und an wahrhaft schonen und kiinstlerischen Werken
Geschmack zu finden. Hier vor Allem muss man daher heilend
pingreifen,

§ 6. Vom Tempo oder Zeitmasse.

) Der Leser muss wohl Hberrascht sein, von der Wichtig-
keit der Rolle, die im Takisystem der Zeiteinheit (dem Taki-
theil, ls temps) zufilli
Die Zeiteinheit erfuiflt in der Musik die gleiche Fuuktion,
wie die Zelle in der Physiologie. Sie ist das zeugende Element
fir die Takfe und infolge dessen guch fir die Rhythmen und
Perioden, welche den Grundstoek jener Klanggebaude bilden,
welche Minner wie: Bach, Hindel, Haydn, Mozart, Beethoven,
‘Weber und Rossini zum Ruhme des Menschengeistes errichtet
haben. ‘
J. J. Roussean gebiihrt, wie wir glauben, die Ehre, die
Natur und die Rolle der musikalischen Zeiteinheit entdeckt zu
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haben. Er war der Erste, der daraus die Daner- und Takt-
einheit gebildet; sls der Erste hat er seine beiden Formen, die
bin#re und terndre, durchschaut, deren Kombinstienen und
Theilungen die Vielfgliigkeit der metrischen und rhythmisehen
Eintheilungen erzeugen.

Fern sei uns die Anmassung, die Zeiteinheit in ihrem
innersten Wesen zu analysiren. Indem wir uns auf einen rein
prakiischen Standpunkt stellen, wollen wir lediglich den Leser
mit den verschiedenen Formen bekannt machen, in welchen sie
zumeist vorkommdt.

Wir bezeichnen jede Form oder Voriragsmanier mit
ihrem gebriuchlichen Namen.¥)

Bindre Formen.

1. Form: D genannt legatissimo.
2. Form: n gensnnt legato.

3. Form: J-J oder ﬁq genannt stacoato,
4. ¥orm: gensnnt pizzicato. e ist klar, dsse die
[ )
r sachs letzien Formen
5, Form: e.fj genannt portato, yo&er Vortragemsnie-
6. Form: n gensput fenuto. ren' von der .‘h?r-
=2 theilung der Zeitein-
7. Form: B oder m gensont verlingert. - heit herrithren.
8. Form: ] qj genannt geschleift.

Der Punkt unter oder tiber der Note veririit eine Pause;
er nimmi der Note, unter oder tber der er steht, die Halfte
ihres Werthes. Der vertikale Sirich unter oder ther der Note
nimmt ihr Dreiviertel ihres Werthes. Der Punki mit dem

Legatobogen E nimmt der Note den vierten Theil ihyes Werthes.

A}zf dem Klavier erfordern diese verschiedenen Formen
verschiedene technische Verfahren: Die erste Form wird hervor-
gebracht mit den etwas gesireckien Fingerglisdern: Arm, Hand~

* Man ve

' leiche: Histoire de la Notsti i
Ernest David ot Mathis Lussy. B. 166, stion Musicale, par
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gelenk und Hand bleiben unbeweglich. Sie wird an aunsdrucks-
vollen Stellen und bei langsamem Tempo angewandt. Die zweite
Form wird hervorgebracht mit halb gerundeten Fingern. Dies
Verfahren ist anzuwenden in Uebungen, Tonleifern, Arpeggien,
Laufen und brillanien Stellen. Die dritte Form mit Bewegung
des Handgelenks, mit ,todier Hand“ und geringer Kraft in der
Bewegung: Hand und Finger bewegen sich nieht. Die vierte
Form wie die dritte, aber mit kriftigerer, kiihnerer Bewegung:
man wirlt die Hand hoher empor. Die fiinfie Form verlangt,
dass die Finger kaum die Tasten verlassen, sie noch sireifen:
Das Handgelenk hebt sich und bringt gleichsam eine Athmungs-
bewegung hervor und drickt im Niederfallon die Taste mit einem
fiusgerst zarten Amnschlage nieder. Die sechsie Form verlangi
gewichtige Armbewegung: Arm, Handgelenk, Hand und Finger
gind wie aus einem Sifick gegossen.

Terndre Formen.

1. bis 6. Form: Entsprechen genau den sechs ersten
bintiren Formen.

. -, Verlingerong  des
7. Form: o4 oder »_;: 4 ersten Drittels, Es ist klar, dass

. === Verlingerung deszwei- | e finf letsten
8 Horm: J ] . oder g J._,,‘H‘ ten Drittels. Formen suf der

Schleifung mit Pause auf dem rSechstheilun der
9. Form: I = £ g
P q .i ] dritten Sechstel. Zoiteinheit be-

. Schleifung mit Pause sof dem hen.
10. Form: J :? ,’ fiigx;ften Sechstel. rahen

Schon von der ersten Lehrstunde an muss man die
Uebungen in den folgenden vier Manieren spielen lassen, wenn
sie auch nur in der ersten, der Legatomanier, geschrieben sind.
Man wende sie zuerst auf die Fiinfunotenfibungen an, welche
den Anfang jeder Methode bilden, z. B.:

4:9‘
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Man passe diese vier Manieren den ersten Uebungen irgend
einer Methode an. Sobald der Sehiiler dies zu thun im Stande
ist, und die Stficke in diesen vier Manieren geliufig spielt,
dehne man dieselben auf die Tonleiters aus, indem man darauf
achiet, der unitern und obern Toniea die Dauer einer Zeiteinheit
zu geben. Tm Weiteren verbinde man sie mit Arpeggientibungen.

Auf dem Kiavier und der Orgel biefen diese Formen eine
grosse Menge von Kombinationen, indem die linke Hand in
einer Manier, die rechfe sber in eciner andern Manier spielen
kann; was flir die binfiren Formen, selbst wenn man die sekun-
déren Formen 1, 4, b und 6 aus dem Spiel 1aast, 16 nicht nur

mdgliche, sondern hiufig vorkommende Kombinationen ergibt,
wie folgt:

Rechte Hsnd.
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Linke Hand,

Wir empfehlen besonders die mit Kreuz (+) bezeichneten
Formen; denn so oft die linke Hand der rechien nachschligt,
bietet die Form, besonders beim Abwirtsgehen, grosse Sehwierig-
keiten. Man wird jhrer leicht Herr, indem man Eins und,
Zwei und u. 8 w. z&hl, wobei man Nachdrueck legt auf Eins,

Zwei u. 8. w. und den Sechszehntel awf das Bindewort und
fallen 1Esst
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Die dritte Form (staccato) ist ebenfalls sehwierig beim
Abwirtggehen in der linken Hand.

Wir geben hier ein Beispiel der sechszehn Formen in ihrer
Anwendung auf den Grundakkord von Cdur:

Mit der zweiten Form in der linken Hand:

g N - I

Mit der dritten Form in der linken Hand:

e 1 e i = w
EE SRS S . S o b
e Y .- -
T L T ]
L N Doy = w o !

Mii der siebenten Form in der linken Hand:
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Sobald die Uebung in Dur gut gespielt wird, muss man
sie in Moll spielen mit Erniedrigung der Terz; man muss sie
auch im Umfang von zwei, drei und vier Oktaven spielen, in
allen Dur- und Molltonarten und zwar in den verschiedensten
Manieren.

Wir empfehlen dem Leser, auf dieselbe Weise auch die
terndren Formen zu kombiniren,

Was die Gruppen von 4, 6, 8 Noten anbetrifft, so bieten
sie offenbar keine neuen Kombinationen, denn 4 Noten sind

das Produki von 2 mal 2, 6 Noten von 2 mal 3 oder von
3 mal 2 w8 w

Die Kombinationen, die wir gegeben, bilden die Elemente
fiir alle meirische Zeichnungen. Sobald Jemand sie rationell
erfasst und studirt hat, kann er in Betreff des Takies nicht
mehr auf metrische Schwierigkeiten stossen; wer aber nicht
einmal eine ecinfache Tonleiter oder das einfachsie Uebungs-
stick in diesen 16 Manieren spielen kann, wird auf jedem
Sechritt unfibersteigliche Hindernisse finden.

Es ist wirklich erstaunlich, dass Niemand bis jetzt aufl den
(Gedanken gekommen ist, irgend ein Usebungasitick sllen mog-
lichen meirischen Kowmbinationen zu unterwerfen. Und doch,
wieviel Schwierigkeiten werden hinweggeriumt, zum Voraus
#herwunden durch diese einfachen Kombinationen! Der Schitler,
der sich diese Formen ganz angeeignef, wird sich, wenn er
dieselben in den verschiedenen Kombinationen anwendet, weniger
mit dem Werth jeder einzelnen Note an sich beschiftigen,
als mit der Gruppe, der sie angehért und mit der Form,
in der diese wiederzugeben ist. Zugleich wird eor der
Note und der Gruppe die Dauer und den Ansehlag geben, die
jhnen eigen sind.

Der Schitler soll die Formen auch auf die Gesangsttbungen
und Instrumentalmusik (Réoréations und Eiftden) von ein-
formiger und gleichmassiger Strukiur anwenden. Er soll, be-
vor er irgend ein Stliek vorirfigt, die versehiedenen Manisren

und Kombinationen unterscheiden und benennen, die darin an-
gewendet sind.

Man wird uns fragen, woher es komme, dass die Kom-
ponisien bald die, bald jene Form vorziechen. Dies rtthrt daher,
dass die Form der Zeiteinheit die Fihigkeit besitzt, den Cha-
rakier einer Melodie, ihre expressive, psychigehe Tragweite voll-

kommen zu verindern, Nehmen wir z. B. die Melodie aus
Herolds Zweikampf:
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Mit der ersten Form hat die Melodie etwas Klagendes, Flehen-
des. Setzt man die siebente Form an die Stelle, so erhilt die
Melodie einen herrischen, drohenden, energischen Charskier:

Dies Beispiel modge genligen, um zu zeigen, dass der '
Komponist gendthigt ist, je nach den Umstinden eine metrische

Form einer andern vorzuziehen. Im Aligemeinen bedeuten die
zwei ersten Formen Ruhe, Leidenschaftslosigkeit; die dritte und :

vierte Leichtigkeit, Boweglichkeit, Sichgehenlassen; die finfte

(portamento) Bedriicktheit, Beklemmung; die sechste Schwere, !

Rauhheit; die siebente Energie, Heftigkeit, Drohung; die achie
Leiehtigkeit und kriftigen Aufschwung, jedoch ohne Rauhheit.
Eine interessante Untersuchung wlirden die Beziehungen
abgeben, welche zwischen gewissen musikalischen Strukiuren
und den Gebdirden existiren, die sie hervorrufen. Doeh eine
Abhandlung hieriber wiirde uns leider zu weit fithren. Wir
wollen blos konstatiren, dass gewisse Strukturen nieht nur bei
den Singern, sondern auch bei den Instrumentalisten ganz be-
stimmte, unwillktirliche Gesten und Zuckungen hervorrufen.

§ 7. Praktische Ushungen.

Die wenigst kultivirte Fahigkeit und die mehr als jede
andere (wenigstens in Frankreich) fehlf, ist das Takigefithl,
d. h. die Fahigkeit jeder Note genau ihre Dauer zu geben und
auf irgend eine Zeitdsuer 2, 3, 4, 6, 8 gleich- oder ungleich-
werthige Moien zu vertheilen.

Dieser Mangel 1shmi die Fortschritte der Sechftler und
hindert sie vom Blait zu spielen.

Hat man ihnen daher erst einmal den Takt ins Ohr ge-
trommelt, d. h. hat der Lehrer ibmen eine Seite eingetrichtert,
80 bieten ihnen meist die mechanischen Schwierigkeiten im
engeren Sinne keine ernsthaften Hindernisse mehr.
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Es ist wesentlich, beim Zahlen keinen zu grossen Zwischen-
raum zwischen den Takttheilen zu machen. Je ndher die
metrischen Accente einander stehen, um so empfindlicher ist
das Obr fir die mindeste Unregelmissigkeif.

Unser Auge kann nicht einen allzu grossen Raum tber-
sehen und braucht Haliepunkte; um so weniger ist das Ohr
fahig, das Gefithl der Eivheit und Regelmisgigkeit zu bewahren,
wenn die als Anhaltspunkte dienenden Tone zu eniferni von
einander sind.

Wir empfehlen daher Lehrern und Schillern Takie, deren
Takttheile allzu tiberladen sind, auseinanderzulegen. In den
Adagios, Andantes, Largos z B., wo 8, 12, 16 his 24 Noien
auf den Takttheil kommen, muss man jeden Takttheil, oft sogar
jeden halben Takitheil als einen Taki beirachten.

Wenn die rhythmisehe Zeichnung, die metrische Form sich
dndert, so muss auch die Zablweise gedndert werden, die keines-
wegs fiir ein ganzes Stick, sondern fir jede einzelne Phrase
fesizustellen ist. Oft z&blt man auf drei, vier verschiedene
Arten auf der gleichen Beite. Diese Aenderung hat am Anfang
jeder Phrase stattzufinden, wenn sie Notengrappen oder Zeich-
nungen herbeiftibrt, die von den fritheren abweichen. Beispiele:
Les Adiewr vop Dusseck, das Adagio der Sonate pathétigue,

So weit als moglieh muss man beim Zahlen die Zahl der
gezithlien Takitheile in Uebereinstimmung bringen mit der Zahl
t der Takitheile, die der Rhythmus enthdli; bei den Walzern

7. B., wo die Rhythmen sechszeitig sind, d. h. zwei Takie zu
drel Zeiteinheifen enthalten, ist es besser, fir zwei Takic sechs
als zweimal drei zu z&hlen.

Bei jedem zu singenden oder zu spiclenden Sttek prife
man schon beim ersien Lesen, ob die Taktbezeichnung korrekt
ist, ob es ein 2, 3 oder 4zeitiger Taki ist; man sehe nach,

dureh welche Note (Bruchibeil der Ganzen) die Zeiteinheit ver-
freten wird,

Dann priife man:

1) ob der Takt einfach ist;

2) ob die Untertheilung der Takitheile
ausnabhmsweise binér oder ternir ist;

3) wieviel meirische Accente in jedem Takt, in jedem Takt-
theil sind;

4) auf welehe Noter jeder metrische Accent zz fallen hat;

5) man sehe vor Allem nach, ob die Takitheile kerreki ge-
schrieben sind. Man korrigire, trenne, gruppire die Noten,
damit diejenigen, dic zusammen einen Takttheil bilden
und dicjenigen, welche den meirischen Aceent erhalien

regelmiesig oder
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sollen, ins Auge springen. Die geringste Nachlissigkeit
in dieser Hinsicht kann die Betonung falschen. Wieviel
muss man zihlen und wie muss man abtheilen?

Msn sehe nach, ob in den einfachen Takien sechs Noten
vorkommen, die vier erseizen; in den zusammengesetzien sechs,
die drei erseizen!

Man trage den Triolen, Sextolen . 8. w., allen ausnahms-
weisen Vorkommnissen, die auf den Takt Bezug haben,
Rechnung! .

Man betone vor Allem energisch die ersie Note des Taktes
in den T#nzen, Rondos, Polonaisen, Boleros, Allegros,
Presios, in den ¥Fugen und Kanons, denn in dergleichen
Kompositionen muss der metrische Accent dominiren und sieh
fiihlbar machen. Weniger ist dies in den Adagios, Andan-
tes, Largos u. 5. w, der Fall

Um die erste Note jeden Takies und Takitheiles energisch
angeben zu lassen und die meirisehen Aceente hervorzuheben,
schreiben einige Komponigten vor: Gut zu rhythmisiren.
Diese tibelgewidblte Ausdrucksweise hat keinen Bezug auf das,
was wir in diesem Werke Rhythmus nennen, sondern auf das,
was bel ans Metrum heisst.

Wir beenden diese Rathschlige mit der Empfehlung unserer
Exercices de piano; sie lassen sich auf alle Insirumente an-
wenden und verlethen ein kriftiges Takigefthl. Alle metri-
schen Formen (Taktstrukiuren), die in der modernen Musik
gebrauchlich gind, finden sich dort auf Tonleitern und Arpeggien
angewandt.
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e Notensehrift hat kein specielles Zeichen zur Ap-
| deutung der Rhythmen; der Bogen —, den man
§i cbenso woll zur Bezelehnung des legaio verwendet
5| als zum Zweok der Gruppirung verschiedener Noten,
welche einen Rhythmus oder ein Glied einer musi-
kalischen Phrase ausmachen, wird meist falsch gesetzi.

Es ist daher nothwendig, dem Vorfragenden die Mittel
an die Hand zu geben, jeden einzelnen Rhythmus zu erkennen,
damit er die Anfangs- und Endnote eines jeden zum Verstfind-
oiss bringen und sie besonders hervorheben kann. _Schlecht

igiren helsst schlecht interpuneiren und sehlechisoecan

jedem Satztheile und jedem Saize seine hesondere Bedeutung zu
geben, ebenso ist s in der Musik ndthig, gem#ss der natitrlichen
Tendenz der Noten, gem#ias den Gesetzen der Anziehung, welche
ihre Gruppirangen beherrschen und ibnen einen bestimmien
Sinn verleihen, zu rhythmisiren und zu accentuiren.

Um richtig vorzutragen, muss man daher vor Allem gui
rhythmisiren, d. h. die versechiedenen Rhythmen, die einen Saiz
bilden, von einander zu ireunen lernen,

Um dies zu erreichen, nehme man einige Arien, Lieder
oder Chire, seize nach der Note, welche auf die letzie Silbe
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jedes Verses falit, irgend ein Zeichen, Komma oder vertikalen
Strich, und man wird Notengruppen erhalten, von denen eine
Jede den Namen Rhythmus tragt. Ein Rhythmus ist also
oine Notengruppe, welche einem Vers entspricht. Nehmen wir

an, der Leser nehme die vorgeschriebene Operation an folgen-
den Sthicken vor:

1. Rhythmen von einem ecinfachen vierzeitigen Takt.
b, MOZART. Zauberflite.

‘Wir wandelten durch Feuersglnthen, Bekampfteu muthig die Gefahr.

2. Rhythmen von einem einfachen dreizeitigen Taki.
b7. SCHURBERT.

Lau - ¢  Lif -~ te, Blu~men - diif - te.

3. Rhythmen von zwel einfachen zweizeitigen Takien.
58. SCHUBERT.

£} et — ﬁ"”‘ ’
Y I a— Fpr i | B N e B ]
1 * )
: S~
Rlolmew mrE an - e 8 o . S B

h 2
Teh hort’ ein Bachlein ravschen Wol aus dem Fel - sen- gusll.

4. Rhythmen von zwei zusammengesetsten zweizeitigen Takton,
b9, SCHUBERT.

AmBachviel gei-ne Rlumenstehn, Aus hellen blanen Augen sehn.

5. Rhyihmen von zwei einfachen dreizeifigen Taktien.
60. FLOTOW.
o LA i

*
Al
4 W

Lotzte Bo - me &gs Sommera, Blu het Ener——-noeh al lein,

»
.J'J
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6. Rhythmen von drei einfachen drazzemgen "Takten.
81. MOZART. Zauberflite.

Zom Leiden bin ich auserkoren, Denn meine Tochter fehlet mir.

7. Rhythmen von drei zusammengesetzten zweizeitigen Takten.
€2. MONBIGNY.

s
-+ -
I é - tait un oi-seau gris Comme un’ sou - ris, Qui, pour

—~—
£} N e, ? o N . ?

Ty 1 A 4 » I — ~ bt Yy ¥ . a1 |

F@—.—‘M — T | I i i, SN | 1 13
Yy

lo - ger wses pe - tits, Pit upn ptit nid.

8. Rhythmen von vier einfachen zweizeitigen Takten.
68. SCHUBERT.

Im Walde schleich’ ichstill und wild, @éa/pannt mein Feu-er-rohr,

9. Rhythmen von vier zusammengesetzten zweizeitigen Takten.
8. MENDELSSOHN.

e Pl . 3
B
w.aec 1 * ol TN . UG & VO .8
LISy -
3] 2 J'). —= £ “’"‘ —'ul', I A ) !.-'

Wenn durch die Piaz~zet - t.a die A-bend-luft wﬁ"ixt, Bo

oS o~ 8

Fad il §hi {‘ ) ‘T ~ T
S E S EEE S SE ==

weisst du, Ni - net - ta. wer wer - tend hier steht.

10. Rhythmen von filnf zussmmengesetzien zweizeitigen Takten,
85, MENDELSSOHN.

. 3

B U MR SO R P ) i I
el ¥

Die Lotosblumen er-war - ten ihr holdesSchwesterlein.
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11. Rhythmen von sechs zweizeitigen einfachen Takten.
68. MENDELSSOHN.

,/’"_ N N \,
) SO S DA AU M. SN S ¢ |
et QWF_:EW

Iu dem Mondenschein im Walde sah ich jiingst die El-fen rei - ten.

12. Gemischte Rhythmen.
67. MOZART. Don Juan,

— , B ——

P S e 0 Sl A Yoy i o
Il mio te-zo - ro in-tan - to, an - da - fe, an-
Fol-get der Heiss-ge - lih - ten upd neb-met und

da " te a econ - so - lar, e del bel eiglio il
nehmt euch {h - rer an! Sa-get der Tief-be-

‘) v T o)
pisa - t cer - ea - te dia-seiu - gar, cer-
fréib - ten, was Trost ihr |brin-gen kannp, und

—_ o — . - — 7
- S ¥ ey

5 LA— - 7 N

es - te, ceer-cn - te, cer-cm ~ te dia-sciu- gsr.

sa - got, ja sa - gel, was Trost ihr bringen kenn.

13. Rhythmen von 10 Takten.

68, VERDI Travista.
- 8 Takts o—

x el

£ ! - i r

Be - vis - mo, be-vis-mo nei le-ti o8 - 1. oci
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Diese Beispiele zeigen wuns, dass jeder Vers in Musik ge-
seizt und dass zu jeder Musik ein Vers gemacht werden kann,
Der Rhyitbmus ist die Form, in welche der Vers gegossen wird;
er ist sein Kleid. Wie es lange und kurze Verse gibt, so gibt
es Rhythmen, die ane einem, zwei, drei, vier, filnf, sechs, sieben,
acht und mehr Takten zusammengeseizi sind. Zwei, drei, vier
Takie bilden einen Rhythmus, wie zwei, drei, vier Takitheile
oder Zeiteinheifen einen Takt bilden.

§ 1. Regelmissige und unregelmiissige Rhythmen.

In Musiketficken von lebhaften Tempos findet dag Obr nur
an zweizeitigen und vierzeitigen Takiarten Gefallen und zieht
daher in denselben aueh Rhythmen vor, die aus zwei oder
vier Takien zusammengeseizt sind.¥)

Die Rhythmen der finf ersten Beispiele sind regelmassige.
Unregelmassig heissen die dreitakiigen Rhythmen und die-
jenigen, weleche aus ihrer Kombinalion mit zwei- und viertak-
tigen Rhythmen entsiehen, d. h. die finf", sechs, sieben-, neun-
und zehntaktigen Rhythmen.

Die Rhythmen der Beispiele 6, 7, 10, 11, 12, 13 sind
enregelminsig.

Die Komponisten wenden folgende finf Verfahren an, um
| unregelmissige Rhythmen zu bilden: 1) Zusammenziehung,
! 2) Erweiterung, 3) Wiederholung, 4) melodizche Fori-
~ sahreitungen, 5) Echo, das in Wabrheit nur eine Art der
Wiederholung ist. Unser Beispiel 12 ist ein werthvolles Spe-
cimen; man sieht darin niebt nur die Verwendung verschiedener
Verfahren, sondern auch die von grossen Komponisten wie Mozart,
Beethoven w. s. w. gepflegte Art zu rhythmisiren. Alle haben
von gnrege’imﬁssigen Rhythmen einen haufigen Gebraueh

t.

Am Ende der ersten Phrase dieses Beispiels findet man
die Wiederholung und die Zusammenziehung,
d. h. drei Takte statt vieren, am Ende der zweiten Phrase da-

gegen findet man einen erweilerten Rhythmus von vier siatt
finf Takten,

*) Siche Metrischer Accent. Die Walzer machen nur scheinbar
eine Ausnahme, denn beim Vortrag vereinigt man instinktly je zwei ein-
fache dreizeitige Takte in einen zmsammengesetzten zweizeitigen Takt.
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statt 2.

Einen Rhythmus zusammenziehen bedentet also, die
Notenwerthe verkillrzen, indem man zwei Takie zu einem ver-
einigt; einen Rhythmus erweifern dagegen bedeuiet, einen
Taki verdoppeln, indem man eine oder mehrere Noten ver-
lingert oder wiederholt, z. B.:

MENDELSSOHN. Auf Fligeln des Gesanges.

Viertaktiger Rhythmus.

Was die Wiederholnng beiriffi, so entsteht sie aus dem
wiederholten Gebrauch eines oder mehrerer Takie. Beispiel 11,
das sechstaktige Rythmen mit Wiederholungen und Erwei-
terungen bietet, kann durck die Unterdriickung derselben
auf viertakiige Rhythmen redueirt werden, z. B.:
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Es ist klar, dase diese Versilmmelung dem Stiick allen
Werth und alle Originalitdt nimmi. Wir nehmen sie such nur
vor, um zu zeigen, wie man die Rhyihmen zu analysiren hat

Auch das Trinklied aus Traviata, unser 13. Beispiel,
wirde so versifimmelt alle seine Schdnheit verlieren.

Oft wird stait eines ganzen Taktes blos eine kurze rhyth-
misehe Zeichnung aufsieigend oder absteigend wiederholt, was
melodiseshe Forischreitungen erzeugt, die ebenfaﬂe die
Regelm#ssigkeit des Rhythmus zerstéren, z. B.:

69,
. i P | i P i I — - |
H 4. i N H
@2 ! l‘i—‘:ri.i Lo ;ii T i |
-“\ ———_

Finfiaktiger Rhythmas.

| | - P B g 1

Fhnftaktiger Bhythmus.

Eine letzie Ursache rhythmischer Hnregelmimgheﬁ ist
endlich das Eeho, z. B.:

70. ROSBINI Ouverture des Barbier —~ Echo
z1f v, ~ . oo ¥

o M ) 1 qﬁm.

Lyl . —— 2 3 1) sl

— S

Zwel Takte. Halber

e o v D——
Takt Zwei Takte. Halber Takt.
anstatt:
-
~ K

¢
[
\
[
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Das Echo dieser Phrase bietet die Kigentbimbichkeit, dass
es absteigend ist. So unnatiirlich das erscheinen mag, so ist
das Vorkommniss doeh ziemlich hiufig.

71, MOZART. Fdur-Sonate.
= " z ~ Echo

Y

3[.,!th
i f i 1:1_%
{ e

Wenn die Kompenister Mittel zur Hand haben, die Regel-
missigkeil und Gleiohformigkeit der Rhythmen zu zerstiren,
so besitzen sie auch solche, um sie wiederherzustellen. Die
gobrauchliohsten sind: die Ellipse, die Coda und die Fer-
mate franzdsisch Orgelpunkt (=),

Die Ellipse besteht in einer Note oder auch einem Takt,
welehe die doppelie Funetion haben, gleichzeitig einem Rhyth-
mus als Sehluss und dem folgenden zum Anfang zu dienen. Siehe
unten Nr. 74 Mignon von Beethoven. Ein anderes Beispiel ist:

72 ROSBINI. Barbier

o = U

13 ik * ot =

L H > +

I A § T e———
'7 4 . k&) #ﬁ # L § 4 ! . L 1 ]

YA ™ ¥ ———— -
Erstes Mal Zweites Mal,
i g E’#‘E—;‘“ " T I Ty
» — t r: -
-] g ———

»

- — ~',~.L_~J._.‘__ S

Das erste es des neunten Takies bildet eine Ellipse mit
gewdshunliechem Druck: es spielt die Doppelrolle einer An-
fangs- und Endrote.

Die Coda ist die Wiederholung der lefzten Takte einer
Phrase oder die Zufigung einiger Takte, welche den Phrasen,
die sus allzu gleichformigen Rhythmen bestehen, einen weit
energischeren, abschliessenden Sinn verleihen, z. B.:

78. MOZART. Adur-Sonsate. { Coda }
AN Y —

Pt - x

Wir wollen die Darlegung der von den Komponisten zur
Zerstorung und Wiederherstellung der rhythmischen Regelmisaig-
keit verwandien Verfahren mit einem Beethovenschen Beispiele
beschiicssen, das zeigen goll, welche Aunskunftomitiel die Be-
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gleitung fiir dergleichon Manipulationen und Umformungen bieien
kann, und welehe bedsuiende Rolle sie dabei spieli:

74. BEETHOVEN. Mignon.

Da - hm, S da hm,_.. mocht’ ich mit :hr, 0'

e WJJ
%‘% = ~71£“—-‘J1~—:1

e
£

TR
Gf:

Lun-l-—w

—

Das Kreuz beim sechsien Takie bezeichnet einen wahrhaften
elliptischen Takti, der aus zwei Takien konzenirirt ist.

Mozart und Beethoven wenden oft zur Wiederherstellung
der thythmischen Viertheilung eine Fermate oder den Orgelpunki

r an, dem sie den Werth eines Taktes geben. (Siehe Presto
der ¥ dur-Sonate (Nr. 14) und die D moll-Phantasie von Mozart.)

§ 2. Minnliche und weibliche Rhythmen.

Der Leser hat wol bemerki, dass gewisse Rbythmen am
Anfang eines Takies oder auf d:em guten Takttheil aufhoren;
ihre letzte Note fallt mit einer betonten Silbe zusammen: man
nennt diese Rhythmen mannlich. Andere sehliessen dagegen
in der Mitte der Takte auf schiechien Takttheilen: und diese
werden weiblieh genamnt. So ist in unserem dritten Beispiel
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Seite 57, der erste Rbythmus weiblich, er schliesst mit einer
unhetonten Silbe rauschen auf dem zweiten Takitheil; der zweite
Rbythmus ist mannlich, er schliesst mif einer betonten Silbe,
Felsenquell, auf dem ersten Takitheil:

‘Weiblicher Rhythmas. Minnticher Rhythmaos,

-
Ich hort’ ein Bichlein rausehen Wol aus dem Fel - sen-guell.

Das zweite Beispiel bietet zwei weibliche Rhythmen nach
einander und darasf einen minnlichen Rhythmus:

Weibl, Rhyihmos. Weibi. Rhythmus, Minnticher Rhythmus.

Lau-e¢ Lif - te,

=

lumen-dif - te, Al-leLenz-und Ju - gendlust.

Man {rifft jedoch sehr hiufig anf der letzten Notfe eines
ménnlichen, d. h. auf dem guien Takitheil endigenden Rhyth-
mus eine unbetonie Endungssilbe, und umgekehrt auf der letz-
ten Silbe eines weiblichen, d. h. auf einen schwachen Takitheil
oder Theil eines Takitheiles ausgehenden Rhythmus eine betonte
Siibe, z. B.:

73. SCHUBERT.

Drum sind es mei - ne Blu - men.

?8;& SCHUBERT.
4

Ein Licht tanzt freund-lich vor mir  her.

Der Rhythmus des 75sten Beispiels ist offenbar mannlich,
da er auf dem ersten, guten Taktiheil sohliesst; und doch ist
die Sohlusssilbe ,-men“ unbetoni. Der Rbhythmus des 76sten
Beispiels dagegen isi offenbar weiblich, da er auf dem zweiten,
schiechten Takitheil schliesst; und doch ist die Sehlusssilbe
»her“ betont.

Luasy, Nanst des masikelischen Vortrags. 53



85 Fiinftes Kapitel. Der rhythmische Accent.

T T T A 8 P R A NN P AN I N T N SR

Wir haben also veriausehie Rhythmen vor uns: der weib-
liche wird m#nnlieh und der minnliche weiblich. Diese Ver-
tauschung wird durch folgende zwei Verfahren erreichi:
%) Indem man der leizien Silbe eines miannlich ausgehenden

ersep mehrere Noten zutheilt, von denen die ersie Note be-
tont ist, darf der Sohluss desselben auf eine unbetonte, also
anf die letzte Note eines weiblichen Rhythmus fallen. 2) Indem
man die vorletzte Silbe eines unbetont weiblich ausgehenden
Verses verlingert, d. h. ibr einen griosseren Notenwerth oder
mehrere Noten zutheilt, darf die letzte, unbetonte Silbe auf
eine betonte, also auf die letzte Note eines minnlichen Rhyth-
mus fallen. Man muss also, damit die letzie (befonte) Silbe
eines minnlichen Verses auf die letzte (unbetonte) Note eines
weiblichen Rhythmus fallen kann, die leizte Silbe durch Ver-
lingerung oder Zutheilung mehrerer Noten absechwichen;
und damit die letzie (unbetonte) Silbe eines weiblichen Verses
auf die letzte (betonte) Moite eines ménnlichen Rhythmus fallen
kann, die vorletzte Silbe verlingern, indem man ihr eine
grossere Noie oder mehrere Noten zutheilt. Die durch dies
Mittel der vorletzten Silbe gesicherte Wiehtigkeit nimmi der
letzten Silbe einen Theil ihrer Stirke. In den beiden obigen
Beispielen sind diese Regeln sireng beobaehtet. Ebenso in den
folgenden:

77. MOZART. Zauberflte,

LA I ;'

Sa - ra - stro wird er - blas - sen.
8. GOUNOD. Faust.

On en-cen-se Sa puis-ssn - - - ee.
Und sie senden Weihrauchspen - - - den.

Die letzten unbetonten Silben -sen und -ce kionnen ménn-
liche Rhythmen beschliessen, weil die vorletzten Silben -blas-
und -ean- verléingert sind.

Wir bemerken noch, dass die Komponisten diese Verfahren
anwenden diirfen, aber nicht missbrauchen soliten. Wir kdnntey
Kompositionen citiren, wo fast alle Rhythmen vertauscht sind:
weibliche Verse flir minnliche Rhythmen und minnliche Verse
fir weibliche Rhythmen.
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Die letzte Note der weiblichen Rhythmen wird, auch wenn
sie auf eine schwache Silbe oder suf einen sehlechien Takttheil

agsgeht, stark:

E /1))Wenn die weiblichen Rhythmen mit einer Synkope enden,
& h, wenn die zweite Note des Schiussiaktes grésseren
Zeitwerth hat, als die erste. ¥)

9. MOZART. Don Juan.

Andiagm, apdiam, mio be - pe, — A ri-sto-rar le pe-ne. —
0 komm, o lass ups ei - len,— Das holde Gliick zu theilen.—
CHOPIN. Op. 30, Nr. 2. + +

81. CHOPIN. Op. 7, Nr. 2.
’/—‘-l—‘_\‘ —— "!‘-

M.

~ Die synkopirten Rhythmen sind wahrhafte vertauschte
Rhythmen, z. B.:

82. CHOPIN.

Diese Vertausehung, welche eine Synkope, d. h. eine sehr
starke Note an Stelle einer sehr schwachen Note setzt, gibt
den Schlitssen soleher Rhythmen eine sehr grosse Energie.

*) Es ist in Wirklichkeit ein pathetischer Bhythmus, denn die
Synkope ist ein wesentlich pathetisches Element. (Siehe Der pathe-
tische Accent.) .

b
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/2:) Wenn der letzten Note eine Panse vorhergeht.

1 X I — 13
# I i P it H
T b T |
: e

(:i) enn die letzte Note sich bis auf die erste Note des
lgenden Rhythmus erstreckt und mit dieser verschmelzt:

87. CHOPIN. Op. 7, Nr. 4

e} Ellipee

Wir konnen die Vertausehung der Rhyihmen nicht ver-
lasgen, ohne die Aufmerksamkeit der Leser auf einen Miss-
braueh des Verfahrens besonders hinzulenken. Off erlauben
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sieh die Komponisten wider alle Logik Vertauschungen, die
keineswegs dem Charakier des Stiickes entsprechen oder welche
sogar in flagrantem Widerspruch zu den von ihnen selbst ge-
gebenen Ausdrucksvorsehrifien steben. Trifft man z. B, in
cinem Tanz oder einem durchaus elementaren Stiick eine Phrase,

" wie die folgende:

88,
\ e h ——

80 korrigire man ohne Zdgern den zweiten Takt; denn es ist
nieht anzunehmen, der Autor habe gegen alle Logik ein so
energisehes Ausdrucksmittel in einem derartigen kindlichen
Stitek anwenden wollen. Man spiele daher wie folgt:

Man wmuss also jedesmal priifen, ob der Autor eimen pathe-
tischen Rhythmus hat anwenden wollen, oder ob bles ein aus
nachlassiger Schreibweise enistandener Fehler vorliegt

Es folge hier noch ein Beispiel, das nach unserer Meinung
falsch geschriebene vertauschie Rhythmen enthslt, und das
wir in einem in Deutschland sehr verbreiteten Sticke gefunden
haben:

Wir sehen cinerseits, wenn wir nur die rhythmische Bindung
beachten, dass der Bogen nachléesig, ja widersinnig gesetzt
ist. Was bedeutet anderseits das decrescendo unter f, e des
zweiten Taktes und unter gis, ¢ des vierten? Der Auior hat
offenbar geftihlt, dass das ¢ im zweiten und dae « im vierten
Takt weibliche Rhythmen absehliessen; dann dfirfen aber diese
beiden Noten nichi grossere Werthe haben, als die voraus-
gehenden f und gis, sondern milssen durch Viertelnoten mit
Pausen ersetst werden, wenn man nicht vorzieht, die vorletzien
Noten der Rhythmen zu verlingern. Es ist also zu sechreiben:
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90, Adndante, .
il b

Ein anderer von den Komponisten ziemlich haufig be-
gangener Fehler hestehi in der Setzung kleiner Noten (Ver-
zierungsnoten oder Gruppeifos) siait voiiwerthlger Noten vor
der letzaten Note eines weiblichen Rhythmus. Diese Schreibweise
ist durchaus verwerflich, denn diese kleinen Noten, wenn ihnen
kein Triller vorangeht, verfilhren den Spieler zur Betonung der
folgenden Note, wihrend dieselbe in diesem Falle sehr schwach
sein sollte. Man wird uns vielleieht einwenden, man fiihle wohl,
dass diese letzte Note schwach sein mitsse. Dem ist nicht so:
man fahlt es nieht. Fihlte man es, so whrden neunzig Per-
gonen von hundert anders spielen, als sie spielen. Wozu dienen
itbrigens diese Bezeichnungen ala zur Anweisung derjenigen, die
nicht fithlen? Warum also zu falschem Spiel anweisen? So findet
man im Théme allemand von Leybaeh (S. 2 letater Takt):

9L == ——

oty i S
statt: o !
S 1 &

In Thalbergs Guillaume Tell 8. 7 findet man:

9.

Die gleiche \*aehiésmgke:t kehrt 8. 10, erste Zeile wieder.
Letzte Bemerkung. Viele Kempomsten haben die Ge-

wohnbheit, fiber oder unter die letzte Note einer durch rhyth-

mische andung vereinigien Gruppe einen Punkt oder ein

Komma zu seizen, z. B.: Jdo s 0der Jooe. Dieser Punkt
W e ¥
oder dieses Komma sind unntitz und verfiihren den preler zur

Betonung einer Noite, welche im Gegentheil mit der vorher-
gehenden eng verbunden und zart abgeschliffen werden soll

o |
::dg
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§ 3. Die Anfangsnois der Rhythmen.

Der Leser hat in mehreren der zu Anfang dieses Kapitels
gegebenen Beispiele bemerken miissen, dass die Rhythmen nieht
mit der ersten Note des Takies beginnen. In der Thai kann
ein Rhythmus seine Anfangsnote und Endnote nicht nur
auf jedem starken oder schwachen Takttheil haben, sondern
auch auf jedem Theil eines Takttheiles.

Der Sehlussrhythmus allein hat auf den Anfang eines Takt- 2
theiles auszugehen. ®

Da diese Thatsache von grosster Bedeutung ist, wollen wir
einige Beispiele der gewdhnlichsten Falle zusammenstellen.

Auf der zweiten Halfte des ersten Takttheiles
beginnende Rhythmen.

93, MOZART. Zauberflite. Waswollte ich darum nicht geben?
o N ' AN

k3 Y H e
4y
N
Wi — -
o/ [ r

Was wollte ich darumnicht !ge - ben?

a1

e

Joted

Auf dem zweiten Drittel des ersten Takttheiles
beginnende Rhythmen.

94, GOUNOD Faust.

s ool .
£ < A " F S I 1
FEEEE e e
v . . — g — S
Fai - tes lmi mes a - veux, FPor -tez mes vdux,

Bliim-lein traut, sprecht fiir mich recht in - nig - lich!

£ - e

£

[ SR M ¥ S ¥ S ¥ S S
R e

¥

Fleurs é - clo- ses prés d'el - e,
Lie - bes-gruss zu  thr brin - get!

Auf dem zweiten Viertel des ersien Takitheiles
beginnende Rhythmen.
95.%)

X

-
T . ot
w 3

2
o
™ g™ e
*) Dieser Taki solite mit dem ¢ des zweiten Takitheiles anfangen,

die drei ersten Noten sind Anakrusen. Siche Luasys Bhythme musical,
Paris bei Heugel.
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Auf dem drititen Viertel des ersien Takitheiles
beginnende Rhythmen.

ot N Do, S S RN oo SO

mL.‘--ﬂl-ﬂbﬂ"-l
3.2 W ’Iﬂ

Auf dem vierten Viertel des ersten Takttheiles
beginnende Rhythmen.

Anf dem zweiten Vieriel des zweiten Takttheiles
beginnende Rhythmen.

Auf der zweiten Halfte des zweiten Takttheiles
beginnende Rhythmen.

Auf dem dritten Drittel des ersten Takitheiles
beginnende Rhythmen.

Auf dem dritten Sechstel des zweiten Takttheilea
beginnende Rhythmen.

101

e W e v SN s = W = =
i i_..:lfiﬂlﬂ
% ) x* ﬂ

e —

*) Dieves Beispiel solite im ®, Takt geschrieben sein.
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Auf dem zweiten Drittel des dritten Takitheiles
beginnende Rhythmen.

Es ist tiberfltissig, weitere Beigpiele zu geben. Der Leser
wi ohl bemerkt haben, dass der zweite Rhythmus meist auf
dem gleichen Takitheil oder Theil des Takttheiles beginnt, wie
der erste Rhythmus und mit den gleichen Notenwerthen, d. h.
mit der gleichen rhythmischen Zeichnung ausgestaitet ist. Im
Schiugsrhythmus tritt jedoch meist eine Aenderung in den Noten-
werthen und in der Zeichnung ein. Das ist logiseh: da die vorher-
gehenden Rhythmen suspensiv sind, d. h. den Horer auf das
Folgende verweisen, so miisste gueh der letzie, wenn er ihnen
vollstindig gliche, suspensiv sein,] Soll er abschliessend wirke
muss man daher im letzien Rhyihmus Modifikationen anbringe?
Auch bilden die Komponisten, nachdem sie vier-, acht-, zwolf-
mal die gleiche rhythmische Zeichnung benutzt haben, um die
aus dem Andauern derselben resultirende Einformigkeit zu
durchbrechen, neue Zeichnungen. Die symmetrische Verkettung,
die Aufeinanderfolge dieser verschiedenen rhythmischen Zeich-
nungen bilden gewissermassen das Skelett einer Komposition.

Wir haben absichilich im Beispiel 98 und 101 die Schluss-
note jedes Rhythmus von den folgenden Noten abgetrennt

(2 R R wad 770 D FFF3)- Nach unserer Ansicht
darf die ersie Note eines Takitheiles, wenn sie die leizte Note
cines Rhythmus bildet, nicht mit den Noten zusammengruppirt
werden, welche mit ihr den Takttheil ausfiillen.

Man ist oft in Verlegenheit, wie die Takizahl eines Rhyth-
mus zu berechnen und wo der Anfangspunki desselben anzu-
setzen sei; folgendes Prinzip wird diese Untersuchnng erleichtern:
wenn ein Takt nach der Schlussnote eines Rhythmus noeh eine
oder mehrere Noten enthilt, die dem folgenden Rhythmus an-
gehiren, so zihlen diese Noten fiir die Berechnung der Takt-
anzah! dieses zweiten Rhythmus nicht mit. Es sind Anakru-
sen. Der erste Takt des Rhythmus begiunt erst mit dem ersten
guten Takttheil oder ersten Ietus. Nuor im Fall ven Ellipsen
zdhlen sie mit. Im Beispiel 101 ziblen z B. die vier Noten
des ersien Taktes nieht mit fir die Takizihlung; der Rhyth-
mus beginnt ersi nach diesen vier Noten, welche Anakrusen,
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Anlaufs- und Fillpoten sind. Man muss daher die Takizahl
dieses Rhythmus berechnen, als ob er so aussihe:

103, Takt 1. Taki 8. Takt 1. Tukt 2.
; = PN s - —~

T
0
o S RIS SO I 5
Y e — —— —

Viele Lehrer und Sehtiler beginnen beim Studium von
Stficken die Wiederholungen ungeschickl. Wenn die zu stu-
dirende und zu wiederholende Stelle in der Mitte eines Taktes
beginnt, fangen sie mit dem vollen Takt an, nehmen also die
Schlussnoten des vorhergehenden Rhythmus hinzu. Diese ab-
scheuliche Gewohohelt schadet der Entwickelung des rhyth-
mischen Gefihle; es ist das gerade so, als wenn man beim
Lesen die letzten Worie des fritheren Saizes mit dazunihme,
statt nach dem Punkt zu beginnen.

§ 4. Die musikalische Phrasirung.

Die wichtigste Thaisache, die uns im Gebiet des Rhyth-
mus beim Anhdren eines Mosikstiickes entgegentriti, besteht
darin, dass die leizte Note jedes Rhythmus von einer Einbiegung,
einem Sinken der Stimme oder des Tones begleitet wird, das
den mebr oder minder vollstindigen Eindruck der Rube her-
vorbringt, und gewdohnlich duoreh eine mehr oder minder
lange Pause bekriftigt wird. Da die Rbythmen meist regel-
-missig sind und symmefrische Gruppen darbieten, so kehren
diese Einbiegungen oder Kadenzen, diese Ruhepunkte, diese
Paunsen mit einer gewissen Regelmissigkeit wieder. Nach einer
gewissen Anzahl vor Rhythmen stellf sich einer ein, der mit
einer, Tonica genannien Note einen definitiven Sehluse bringt.
Die Tonica befriedigt unter diesen Verhiltnissen alle Bedtirf-
nisse des Ohres und gibt ihm das Geffihl eines Abseblusses:
die Phrase ist zu Ende.

Eine Folge von Rhythmen, deren letzter dureh einen Ton
abgeschlossen wird, der dem Obr das Gefthi volistandiger
Ruhe gewdhrt, hildet eine musikalisehe Phrase. FEin Rhyth-
mus dagegen ist ein Glied einer Phrase, eine Notengruppe,
deren letzte Note appellativ, suspensiv ist, dem Ohr nur eine
unvollstindige Kuhe bietet und in ihm das Bedfirfniss einer
nenen Tonreihe wachruft.
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Die Eigenthiimlichkeit gewisser Tone, dem Ohr das Geflihl
einer mehr oder minder vollstindigen Ruhe zu gewahren, bildet
die Grundlage der Kadenz. Diese Eigenthiimliehkeit beruht
auf Gritnden verschiedener Natur: metrischen, rhythmisehen,
tonalen und harmonisehen Griinden. Um einen Sinn, einen
auch nur namerischen Ruhepunkt zu biefen, miissen die Sehlige
des Trommlers folgende Bedingungen erftillen: 1) es muss ein
Takt vorhanden sein, d. h. ein periodisch von 2 zu 2, 3 zu 3
oder 4 zu 4 Schligen wiederkebrender stirkerer Schlag; 2) es
muss eine rhythmische Zeichnung vorhanden sein, d. h. von 2
zu 2, hoochstens von 4 zu 4 Takten Wiederholung der gleichen
Notenwerthe, der gleichen Eintheilung der Takie nnd Takitheile,
welche hierdurch dhnlich gestaltete, svmmetrische Gruppen bil-
den; es muss regelmissiger oder uwnregelmiissiger Weise am
Ende von 8, 12 oder 16 Takten ein Halt, ein Rubepunkt ein-
treten. Dieser Ruhepunkt wird gewonnen: 1) dureh eine gross-
werthige (langdanernde) oder von ciner Pause begleitete Note,
die auf den Anfang des letzien Taktes fillt; 2) dureh eine auf
einen schwachen Takitheil fallende Note, welcher eine mehr-
werthige oder ibr selbst gleichwerthige Note vorhergeht; 3) durch
eine auf einen sehwachen Takttheil fallende Note, weleher eine
Reihe im Vergleich zu jhr minderwerthiger Noien vorangehen;
4) durch eine grosswerthige auf einen schwachen Takitheil oder
schwachen Theil eines Takttheiles fallende Note.

Der wahre, natiirliche Schluss findet nur auf dem ersten
Takttheil statt. Alle tibrigen Schitisse sind blos scheinbar und
kiipstlich. Es sind verlingerie, verweiblichte (ktinstlich weib-
lich gemachte) oder synkopirie Sehlisse, z. B.:

oder so: oder so:  oder sp: oder so: od.synkopirt so: oder so:

o /m\ /ﬂm\\
[ 1 t ¥ ¥ e i i
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so wilre sie noch immer abschliessend, obgleich der Endruhe-
punkt im dritiletzten Fall (¢ d ¢) nicht so vollkommen ist, wie
in den fibrigen, was leicht erklarlich ist: diese Schlusswendung
unferscheidet sich nicht genugsam vom Schlusse des ersten
Rbythmus. Da nun der erste Rhythmus einfach guspensiv isf,
80 bleibt diese Unentsechiedenheit aueh fir den Sehlussrhythmus
bestehen, den man daher lieber aufrichiiger und bestimmter
gestaliet sehen mdchie.

Wenn man dagegen die Phrase folgendermassen endigen
liesse :

oder: 0&3}". : oder:
WA O B ) S N0 R NN A R SN o Y A -;-' L _-=
e U. 8. W,
1 —1—

so wire sie ohne jeden Schluss, weil hierbei keine einzige der
zur Gewinnung eines Schlusses, eines Endruhepunktes ndthigen
rhythmischen Bedingungen erfuillf wire.®)

*) Eine merkwiirdige Thatssche ist folgende: in dreizeitigen Takten
kann ein einfacher thetischer Rhythmus nicht auf dem schwachen Theil
des zweiten Takitheiles einen Abschluss finden, wihrend der schwache
Theil des dritten Tekttheiles die Fahigkeit besitzt, einen solchen Rhyth-
mus sbschliessen zu konnen, z. B.:

106. MARCAILHOU. Le Torrext.

Das Obr wird sicher von der Kndnote dieser zwei Rhythmen wnicht
befriedigt, obschon der Bass den Taki vervollstindigt. Es wiinschie eine
nder zwei Noten mehr:

oder: oder: oder;

Man versuche nun, den Rhythmus mit einem Auftakt, einer
kruse zu beginnen, z. B.:

-

na-

und sofort wird der schwache Theil des zweiten Takitheiles abschluss-
fihig. Im ersten Fall beginnt néimlichk der Rhythmus mit dem starken
Takttheil, der Thesis, er ist thetisch; daber sollte er sich eigentlich
bis zur folgenden zweiten Thesis ansdehnen und zwel volle Takte fillen.
Da er dies micht thut, so ist er unvollstindig, katalektisch und
verletzt das Ohr. Im zweiten Fall dagegen ist der Bhythmus anakra-
sisch, dehnt sick von einer Arakruse bis zu einer andern Anskruse aus,
ist also vollstiindig, sakatalektisch und befriedigt nls soicher das Ohr.
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Will man nun diesen Zeichnungen ausser einem rein nume-
rischen oder rhythmischen Sinn einen musikalischen Sinn bei-
legen, will man eine musikalische Phrase haben, so wirde man
dies dureh =wei Bedingungen erreichen: 1) Anwendung von
Noten, die einer Dur- oder Molltonleiter angehoren; 2) Ab-
schluss der Zeichnnng dureh die Tonica.

Man versuche die letzte Note einer Melodie oder auch nur
einer einfachen Tonleiter wegzunehmen! Man wird einen ver-
stimmelten Korper erhalten. Es wire so, als wenn man aus
einem grammatikalischen Satz das direkte Objekt wegnihme.

Diese unumgingliche letzte Note ist, wie wir sagten, die
Tonica, die urspringliche Toniea oder eine durch Modulation
herbeigefithrie neue Toniea.

Man bhesetze dagegen diese Zeichnungsumrisse mit be-
liebigen Noten der chromatischen Tonleiter, d. h. Noten, die
versehiedenen Tonalitdten angehdren, und man wird nicht
den mindesten musikalisehen Sinn erhalien; wiirde man sie nur
wmit Noten beseizen, welehe einen Dominantseptimenaceord bil-
den, so wilrde man einen blos suspensiven und unvollsténdigen
musikalisshen Sinn erhalien. Man muss daher, um eine voll-
stdndige musikalische Phrase zu erhalten, mindestens die Noten
eines Grundaccords und eines Dominaniaceords zur Verwendung
bringen.

Im Ganzen sind drei Flemente nothwendig zur Bildung
einer musikalischen Phrase: Takt, Rhythmus, Tonalitit.
Die Durehdringung dieser drei Elemente bildet die Grundpfeiler
des herrlichen Bauwerks, das wir moderne Musik nennen. Die
metrische und rhythmische Zeichnung bilden ihr Geriist; die
Tonalitdt in ihrem Doppelgesehlecht (Dur nnd Moll) ist ihr Athem,
ihr Leben, jhre Seele. Uebrigens ist es schwer, sich eine
musikalischen Sinn besitzende Folge von Ténen vorzusiellen,
welche micht zugleich rhythmische Elemente enthielte.*)

Die Kadenz bedeutet fir die Musik, was die Interpunktion
fir die Rede. Wie die Interpunktion eines grammaiikalischen

Befriedigende, weil vollstindige, akstalektische Rhythmen
mit thetischem Beginn werden erzielt bei Verwandlung des § Taktes
in § Takt, z. B:

*} Bieche die pathetische Tempofithrung 8. 204, zwei andere That-
sachen, welche dazn beitragen, der Schlusstonics einen abschliessenden
Charakter zu verleihen.
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Satzes mehr oder minder lange Ruhepunkte verlangt, je nach
dem mehr oder minder vollstindigen Sinn, den jedes Wort und
jede Wortgruppe, welehe sie zu trennen bestimmi ist, enthilf,
so erfordert auch die Kadenz je nach dem mebr oder minder
vollstindigen musikalischen Sinn, den jede Tongruppe, deren
Schluss sie bildet, enthili, einen mehr oder minder langen Ruhe-
punkt, den die Sanger zum Athemholen benuizen. Die ver-
sohiedenen Kadenzen, welche das Ende der Phrasen, der
Phrasenglieder, der Hemistiechien, der Einschnitte®), der
ganzen Sticke dem Gefithl merkbar machen, und alle Elemente
einer musikalirchen Satzzeichenlehre enthalten, haben die
Namen angenommen: Vollstindige, unvoliatﬁndige, ge-
brochene Kadenz, Halb-, Viertelkadenz u s w.; sie ent-
gprechen dem Punki, Semlkoion, Doppelpunki, Fragezeichen,
Ausrufezeichen, Gedankenstnch mnd Komma.

Wir wollen ein merkwiirdiges Beispiel musikalischer Inter-
punktion hierhersetzen, es ist die texiuelle Analyse, welche der
bertihmte Theoretiker Mattheson in seinem Kern melodischer

Wissenschaft (Hamburg, Herold 1737) von einem Menuett ge-
machi hat.

06, Mmuetto

— — S i -
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.
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Da Capo.

»Da ist nun ein gantzer musicalischer paragraphus oder
Zusammensatz von 16 Tieten, aus welchen®*) 48 werden:
dieser bestchet aus zweyen periodis oder S#tzen, die sich
(gleich den folgenden Einschnitten) darch die Wiederholungen,
um zwey Drittel vermebren, und unier den Schluss-Noten
mit Punkten (-.) bemereket sind. Es befindet sich darin nichi
nur ein Colon oder Glied; sondern auek ein Semi-

*} Siehe unten § 5.
**} Durch die Wiederholungesn.
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colon oder halbes Glied: die man bey ihren gewdhnlichen
Zeichen () ;) erkennen kan. Man trifft ferner drey Commata
an, daraus neun werden, und die mit dem bekannten Bey-
strichlein (,) versehen sind. Die dreyfache emphasin¥®) aber
deuten wir mit eben so vielen Sternlein (*) an.**) Der nume-
rus sectionalis, oder geometrisehe Verhalt, ist hier, wie
durchgehends bey allen guten Tantzarten, 4: und hat vier
Kreutzlein (¥) zum Abzeichen. Die Rhythmi, oder Klang-
Fisse des ersten und andern®**) Tacts werden im flinfften
und sechsten wieder angebracht v —1—v — | Diejenigen, 8o sich
hernach im neunten und zehnten Tact angeben, v v ——|———}
horet man gleich im elfften upd zwilffter gerne noch einmahl,
woraus denn die arithmetische Gleichformigkeit erwiichst. Und
das wire die gantze Zergliederung in acht Stiteken.

Wir wollen niehts hinzuffigen zu dieser so eigenthfimlichen
und besonders fiir die Epoche jhres Entstehens so bemerkens-
werthen Analyse; wir wollen nur darauf aufmerksam machen,
dass schon Mattheson den Namen Emphase (== pathelischer
Aecent, d. b. starker Ton ausserhalb des Takies und des
Rbythmus) der Synkope fis des ersten und finften und der
Gipfelnote e des elften Taktes gibt. (Siehe Der pathetische
Accent.)

& 5. Hemistichien und Einschnifte.?)

Wir haben gesehen, dass die Linge der Rhythmen der
Linge der Verse enispricht, dass es m&nnliche und weib-
liche Rhythmen gibt, wie es minnliche und weibliche Verse

*} Die drei pathetischen Accente.

**) Wir weisen in unserer Wieder;fabe diesen drei Emphasiszeichen
iennu die Btelle an, die sie im Original haben, glauben aber, dass der
utor sie picht unter die Taktstriche, sondern unter die diesen voraus-
gehenden Noten fis im ersten, fis im fiinften und ¢ im elften Takt hat
setzen wollen.

*) gndern == zweiten.

'L} Hemistich (Juioriyov) von ful (hemi) helb und or/xoc (stichos}
Vers bedeutet Halbvers, besonders im Hexameter. Césur (vom lateini-
schen cmesura, Schoitt) heisst der Theilungspunkt zwischen zwei Hemi-
stichien oder Halbversen. Xinschnitt (franzbsisch incise) vempen wir
hier das kleinste abzusondernde Ganze von Worten oder Noten. Im fol-
genden Hexameter z. B.:

I I S i B . W

Hal? ich den Markt und die Strussen Soch nis 80 einsam gesshen!
bildet Hab’ ich den Markt und die Strassen® das erste Hemistich, nack
Strassen® tritt die Cisur ein. Hab' ich den Markt* und ,doch nie*
konnen als erster und dritter Einschuitt (incise) betrachtet werden.
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gibt; dass die verschiedenen Kadenzen oder Ruhepunkie den
verschiedenen grammatikalisehen Satmzeichen entsprechen. Die
Analogie zwisehen Vers und Rbythmus geht noeh weiter; denn
wie der Vers dureh die Caisur in Hemistichien und Einsehnitte
getheilt wird, so kann auch ein Rhythmus in mehrere Bruch-
sticke getheilt werden, von denen jedes einen, wenn auch sehr
geringen Ruhepunkt bietet. Wenn wir z. B. den Rhythmus von
Nr. 9 genau prtifen, so sehen wir, dass er im zweiten Takt
einen Ruhepunkt, eine Casur bietet und dass er so geschrieben
werden konote: ‘

108bis
e ... 9 A ————
+ T
L+ S S S | ] :“b-l.wg I

‘Wenn éurc}'z die P'iaz - z\;t‘:?f ta die A - bepd-luft w:éht.
Der viertaktige Rhythmus zerfallt also hier in zwei zwei-
takfige Halbrhythmen oder Hemistichien.
Wie die Riyythmen in Hemistichien zerfallen, so kdnnen

sie aueh in kleinere Einheiten, die wir Einschnitte nenpen, zer-
fallen, 2. B.:

97. BEETHOVEN. Fidelio.
=

OB 4 b L b J 3 >
-

T ¥ , 2 - -
Mir ist so wun-der-bar, e engt das Herz mir ein

In diesem Beispiel bietet der erste Rhythmus, der, wie die
Begleitung zeigt, die Pause des zweiten Taktes in sich fasst,
vier Einsehnitte, von denen je drei sich zu einem Halbvers
vereinigen lassen.

Diese Beispiele zeigen uns, dass die Hemistiehien und
Einschnitte so gut wie die Rhythmen auf jedem be-
liebigen Takttheil oder Theil des Takitheiles anfangen
und schliessen konnen; auch diese Elemente theilen sich in
minnliche und weibliche.

Da in der Vokalmusik die Rhythmen, Hemiatichien und
Kingchnitte mit den parallelen Verselemenien tbereinstimmen,
ist ihre Beobachiung leicht. Wir wollen nun die Rhythmen,
Hemistichien und Einschnitte, die man in der Instramentslmusik
antrifft, priffen und ihnen upsere besondere Sorgfalt widmen,
denn von ihrer sirengen Beobachtung hiingt zum grossen Theil
die Klarheit und Verstandlichkeit des Vorirags ab.
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& 6. Die Rhythmen in der Instrumentalmusik.

Bisher haben uns die Verse geholfen die Rhythmen auf-
zufinden; leider mangelt uns dies unfehlbare Mitiel in der In-
strumentalmusik. Off sind bier die Bhythmen gar nicht und
noeh Ofter widersinnig angegeben. Es ist kaum zu glauben,
wie viel Enormititen man in dieser Hingieht sogar auf den
Seiten der grossten Meister begegnet. Bever wir einige Proben
* dieser Unkorrektheiten geben, wollen wir die wirksamsten Mittel
anzeigen, um in einem Instrumentalstlick die Rhythmen zu
erkennen, .

1) Man priife, ob die Noten von zwei zu zwei, drei zu drei

' oder vier zu vier Takien Gruppen &#hnlich gestalieter,
symmetrischer Zeichnung darbisten. Jede Gruppe, deren
Abweichung oder Achnlichkeit mit der vorhergehenden
oder folgenden man deutlich erkennt, bildet offenbar eine
Einheit, einen Rhythmus oder ecinen Einsehntit je
nach ihrer grosseren oder geringeren Ausdehnung.

2) Man prtife, ob von zwel zu zwei, von drei zu drei oder von
vier zu vier Takten sich die gleichen Nofen und gleichen
Noienwerthe einstellen, und ob sie nicht dureh einen grossen
Notenwerth oder eine Pause abgeschlossen werden.

3) Endlich, und dss isf das Hauptindicium, belausche man
die Ruhetendenz, welcbe die letate Note jeder Gruppe
das Obr empfinden l4sst, ob sie blos ein unvolistindiges,
auf eine Folge hinweisendes, oder ob sie ein definiiiven
Ausruhen ankfindigi.

Nehmen wir an, wir hitten folgende Phrasen zu rhyth-
misiren:

A AL . i S S

108, MOZART.

Wir wirden so vorgehen: der erste und zweite Taki bisten
die identiseh gleiche Zeiehnung, algo bildet jeder eine Einbeit,
eine Gruppe. Der vierte Takt weioht etwas ab vom dritten.
Dureh ihre schrittweise, erst steigende, dann fallende Struktar
bilden diese vier Takte ein Ganzes, das man einen offenen
Kreis nepnen kdnnte. Der fiinfte Taki isi mit dem ersten
identiseh, der sechste mit dem zweiten, der siebente und achte

Lassy, Kunst des musikalischen Yortrage. 6
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zeigen die Notenwerthe des dritien und vierten, aher mii einer
leichten Verdnderung: die Noten steigen von der Tonica sehritt-
weise zur Unterdominanie -auf, sinken dann auf die Tonica
zurfick und bilden so einen wirklichen geschlossenen Kreis.
Ohne Zdgern kdnnen wir daher so rhythmisiren:

L O il
S-S -

In diesem Beispiel bieten zwar die drei erslen Takie die
gleiche Zeichnung, eine Halbe- und eine Viertelnote, dosh sind
diese Elemente nicht bedeutend genug, um selbstetandige Rhyth-
men zo bilden. Der vierte Takt entbilt eine Pause, die offen-
bar einen Abschluss implicirt. Die vier folgenden Takte bieten
jeder eine beesondere Zeiochnung, der achie Takt enthilt wiederum
eine Pause, demnach muss man folgendermassen rhythmisiren:

MOZART,

Obne Zweifel bringt das erste / des zweiten Takies, das
nach einem grésseren Notenwerth eintritt, dem Ohr einen Ruhe-
punkt, und das umsomebr, da eg Tonica ist und das vorher-
gehende g als blosse Verzdgerung unterdritocki werden konnte.
Dies f sobliesst also den emten Rhythmus und das folgende f
beginnt den zweiten Rhythmus auf der zweiten Hilfte des zweilen
Takitheiles, wo auch der erste begonnen hat. Die gleiche Be-



Panftes Kepitel. Der rhythmische Aecent. 83

pree

e R L A A

merkung bexiebt sich auf das g des vierien Taktes. Die Sielle
ist also zu rhythmisiren, als ob sie so sussibe:¥)

e
=
: +——NH
g unterdrilckt, o unterdriickt.

Wir hoffen, diese Beispiele gentigen, um die oben suf-
gestellten Prinzipien zu erkliren, ihre Nutzliochkeit zu erweisen
und das Mittel zu geben, sie auf jedes Musiksitick anzuwenden

§ 7. Die Einschnitte in der imtrumaaiaimusik.‘

Da es uns somit mdglieh ist, die Rhythmen zu erkennen,
wollen wir nun einige Prinzipien suchen, die uns gestatien sollen,
ihre Unterabtheilungen, die Einschuitte, aufzufinden.

Kalkbrenner zibt in seinor Méthode de piano der folgen-
den Bachs D dur-Praludium entlehnien Stelle:

11

W SESECEES!

zehn versohiedene Aecentuirungen, unter anderen:

b— *
. o ‘- . » - b o~ —
v »
F’F ¥ Lol .
Py il
S —— j =1 3
I
o
o~ _"_/ o~ ————— o —
-1 L) Foal ;1
1 1 X
— 1 X ¥
|« [ j =

Es ist klar, dass er zwanzig, viersig verschiedene Be-
tonungen hitte geben kdnnen. Was aber Kalkbrenner fiir diese

*} ¥a ist klar, dsas die Dnterdriicknng des ersten ¢ im zweiten Takt
und des « im vierten, dieser Phrase allen Ausdruck, Kraft und Saft neh-
men wiirde,

ﬁ“
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Stelle gethan hai, das kann man fir alle Tongruppen thun.
Der gemeine Verstand sagt uns, dass jede Alterirung des me-
trischen Accents der Tongruppe einen ganz andern Sinn auf-
drickt. Aber ohne specielle Vorsehrift des Autors soll der

Yo elde genau naech dem metrischen Accent betonen. Er
one siso, wenn nichis vergesshrieben i 2

114

¥y gibt keine Violinmethode, die nicht sehon suf die ein-
fachsten Usbungestticke vermchiedene Betonungen anwendet.
Die Klavierspicler dagegen begntigen sich damit in einformiger,
banaler, wir mochten sagen, holzerner Weise alle ihre Uebungen

B & B St 5 en
# Betommpsh echs! reisheie, ausdrucksvollste
“Spiel. Man nehme die erste heste Mozarfsche oder - Beet-
“Thiovensche Violinsonate und man wird sich tberzeugen, mit
weloh’ peinlicher Sorgfalt sie die Bogenfhrung anzeigen, wah-
rend sie die analogen Vorschriften fir das Klavier vollstindig
vernschldssigen. Versehiedene Bogenflihrungen auf eine Ton-
gruppe anwenden, bedeutet aber einfach, mehr oder minder
h#ufige Einschnitie maechen, denn ein Einsehnitt ist nichts
Anderes, als ¢ine artikulirte Note, der eine kleine Pause folgt
oder mehrere geschleifte Noten, denen ein Ruhepunkt folgt.
Die losgeldste, fir sich allein einen Finschnitt bildende Note
stellt ein einsilbiges Wort oder einen Vokal dar. Mehrers
Noten, die einen Einschnitt bilden, verlangen ebenfalls ein
einsilbiges Wort, einen Vokal oder ein mehrsilbiges Wori.
Doch daraus, dass man Einschnilte machen kann, geht
noeh nicht hervor, dsss man Einsehniite machen muss. Wenn
ein vorwitziger Sehfiler — und deren kennen wir genug

*) Siehe ,Metrischer Acoent”, § 6 Die Zeiteinheit und ihre Formen.
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in der Klaviersiunde fragt, warom sehleift man, warum bindet
man zwei, drei, vier Noten zusammen, wag soll man ibm aat-
worien? Einfach folgendes: man bindet zwei oder mehreref !
Noten, wenn sie gesungen, nur eine Silbe darstellen whrden.|
So vertreten zwei geschleifie, zusammengebundene Noten ein ein-
silbiges Wort, einen Vokal oder ein zweisilbiges Wort, dessen
erste Silbe stark, dessen zweite Silbe schwach, unbetont ist, 2. B.:

115.

1T

_— + - ] 13

See-le. Leben. Sterben. Ja. Mit. Dir. 8Bee - - la

In den Wortern Seele, Leben, Sterben ist die erste
Silbe betont, die zweite unbetont; man legt daher auf die ersie
Nachdruck und l#sst die andere nachsohleifen, zurtickireten;
iberdies darfl diese zweite Note nicht ihren ganzen geschriebe-
nen Werth behalten, sondern blos den einer punkiirten Achiel-
note:i Diese Stellen milsgen also folgendermassen ausgefiihrt
werden:

3 . - ]
See-le. Le-ben. Sterben. Ja. Mit, Diir. S{ ({

Um auf dem Klavier eipe ansloge Wirkung hervorza- “‘?‘_u(c .
bringen, muss man die erste Note kriflig anseblagen, den &,
Finger liegen lsseen, bis die rweite sanft angegeben ist, endlich ‘7%
beide Finger zugleish aufheben, indem man zart von der Taste
der leizteren sbgleitet. Auf der Violine wiirde man sie mit
einem einzigen Bogensirich ausfithren und suf den Blasinsiru-
menten mit einem eingigen Zungensehlag, was der ersten Note
Kraft, der zweiten Zartheit verleihen wiirde.

Alle unter einem Bogen (—~) stehenden Noten, welches
ihre Zahl sein mag, verlangen auf dem Klavier eine einzige
Bewegung des Handgelenks, die anf die Anfangsnote fallt. Fur
alle folgenden Noten macht das Handgelenk keine eigene Be-
wegung, lisst mich nmoh reshis oder links schieben und die
Finger allein bewegen sich frei. Wenn eine Stelle mehrere
selbsistindige Bewegungen des Handgelenks ndthig maeht, so
zeigl dies, dass sie eben so viel Einsehnitte enthdlt. Anf der
Violine verlangen alle diese Noten nur einen einzigen Bogen-
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girioh, auf den Blasinstrumenten nur ein einziges verlingerfes
Ausathmen.*)

Folgendes sind die Hauptfille, wo die grossen Komponisien
gewdhnlich Einsohnitte in der Instrumenialmusik maohen. Wir
sagen ,gewlhnlich*, denn wenn sie in der Vokalmusik ge-
ndthigt sind, sich dem Worisinn und dem Versbau amzube-
quemen, 0 haben sie in der Insfrumentalmusik volle Freiheit
der Entschliessung:

1) Nach einer kurzen Zeichnung (kleinen Gruppen gleich-
langer Noten), die mehrmals wiederholi wird, z. B.:

*) Diese Thatsache ist von dusserster Wichtigkeit, denn oft geniigt
in der Klaviermusik die unwillkiirliche Bewegung des Handgelenks, um
snzozeigen, ob msn Einschnitte machen soll oder nicht. Folgendes zu-
fallig gewihlte Beispiel enmthilt zwei Fohler in der rhythmischen Be-
zeichpung, welche das Handgelenk sofort sufdeckt:

. Kaon man diesen ngrthmus 80 spielen, wie er geschrieben ist, mit
eirer einzigen Bewegung des Bmdﬁelenh suf der Aanfangenote? Qffenbar
nioht; denn susser der betomten Anfangsnote schliesst er zwei Wieder-
schlige oin, d. b zwei starke Noten, welche une des Elavier sweimal zu
verlassen zwingen, wes zwei starke Noten einfithrt, von denen jede einen
Accent, eine Bewogung des Randgelenks verlnngt, daa erste und dritte as
des letzlen Taktes. Also ist der Rhythmus falsch geschrieben. Seine
korrekie Bezeichnung ist die. folgende: :
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~— 2) Nach einem grossen Notenwerth, dem ein kleiner folgt,
bei mehrmaliger Wiederholung der beiden, z. B.:

121,

& } - | f
~-*‘\3) Nach einem kieinen Nothenwerth, dem ein grosser folgt
bei mehrmaliger Wiederholung der beiden, z B.:

122,

“)4) Vor dem zeitlichen Wiedersehlag, d. h. wenn die
gleiche Note einen Takt, Takitheil oder Theil eines Takitheiles
beschliesst und den folgenden Takt, Takitheil oder Theil eines
Takttheiles erdffuet, besonders wenn sie zugleich harmoniseher
Vorhalt ist.*)

125. REISSIGER.
/;F- m.:'- * » L "SR ,‘“‘* b
[CEEsENSEE=sesim =
3 L . 1 1
18, BEETHOVEN.
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— f = oo ow
- - il i3
- ‘ I o

Es ist klar, dass man nach dem ersten es des leizten Bei-
spiels die Taste verlassen, den Finger aufheben muss, um das
xweite es anzuschlagen; so wird sich nothwendig eine Pause
einschleichen, die, so klein sie sein mag, dennoch Krafi und

*) Sieche Metrischer Accent, Wiederschlag 8. 3R
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Betonung der folgenden Note zufithren wird.*) Also ist hier der
Einsohnift in vollster Bereechtigung. (Siehe die Takie 24, 26,
27 und 28 des Adagio der Sonate pathétique und die Stelle
sus Stradella, Beispiel Nr. 33.)

Die folgende Stelle:

-
F RN

.
. E2a a
Wb‘—? :
A i#) hy
&)

muss auf dicse Weise mit drel Bewegungen des Handgelenks
ausgefithrt werden:

(L)
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Das Beigpiel Nr. 109 aus Mozarts ¥ dur-Sonate sollte also
nach den Prinzipien, die wir soeben dargethan haben, wie folgt
asusgefiihrt werden: ¥¥%) .

128,
—— .
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\
“7 ¢ b) Wenn die zweite Note des Taktes oder Takitheiles
ausnahmsweise die gleiche ist wie die erste, oder einen

*) Die Pause ist in der Musik das Measer, das die Einschuitte er-
zeugt; ein Einschnitt ist nichis Anderes als ein Fragment eines, ver-
mittelst Pausen zeratiickelter Bhythmus. Jedem Einschuitt muss seine

Individuslitit durch eine besondere Betonung seiner Anfangs- und Eud-
noten zugesichert werden. '

. ™) Woblverstanden zei§en diese Kommas nur einen leichten Tonfall,
eino Einbiegung, einen blos relstiven Bubepunkt an. 8ie verlangen
weder Handgelenkbewegung, noch Athmung u. s, w.
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grosseren Werth darstellt. Diese Regel ist besonders zu be-
achten, wenn der Rhythmus auf dem letzten Takitheil beginnt.

i29. Lucia von Lammermoor.
, A — |
| S | % : i

180. Norma. 181. Lueis.

T PV O &

Wy .1
-~

{Siehe auch den ersten Takt der Marseillaise.)

Nach diesem Prinzip muss folgende Stelie

L a— ‘

Hier bietet sich eine wirkliche Schwierigkeit. Die wieder-
holte Note konnte unter Umstinden Endnote eines weiblichen
Rhythmus oder eines weiblichen Einschnitts sein. In diesem
Fall wtirde diese zweite Note, weit davon entfernt, Stirke zu
erhalien, Ausserst schwach sein®), z. B.:

In diesem Beispiel gind das rweite f des zweiten und das
zweite a des sechsten Taktes offenbar Endnoten weiblicher
Rhythmen;#*) daher erhalten diese Noten keinen Accent, im Gegen-
theil, sie sind schwach und missen mit der vorhergehenden
Note verbunden werden, die eine Ari Antieipation ist, denn sie
koonte ersetzt durch die nichsthohere distonische Note, oder
gar unterdrfickt werden, wie im vierten und achten Takt.

*) Siche § 8 die Endnote der Rhythmen:
**} Biche § 8.
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In dicsem Beispiel konnen das zweite o des ersien, das
zweile g des dritten, das zweite ¢ des finflen und das zweile b
des siebenten Takies als Anfinge von Einsohnitien betrachtet
werden. Diese Noten wiren demnach stark, obschon sie auf
einen schwachen Theil eines Takitheiles fallen und die der wie-
derholten Note vorhergehende Note wire pohwach und wiirde
an Werth verlieren.

Da jedoch die Wiederholung sich hier mif Beharrlichkeit
festsetzi, so bildet sie keineswegs eine Ausnahme und darf
nur dann betont werden, wenn das Sittek in langsamem Tempo
gespielt wird. Bei raschem Tempo whrde diese Betonung die
Stelle hinkend und unangenehm machen.

Wenn die erste Phrase dieses Beispiels auf der zweiien
Hilfte des ersien Takttheiles beginne, dann wire nicht mehr
zu z0gern und zu rhythmisiren:

In den dreizeitigen Takten mit einer Note aof jeden Taki-
theil ist die zweite Note stark, wenn gie Wiederholung ist. Sie
erbilt fast die Bedeulung einer Synkope. Auch werden wir
unter keinen Umstinden zdgern, im folgenden Beispiel das
zweite a des ersten, das zweite / des zweilen und das zweite g
des dritten Takies zu hetonen:

;!-"ﬁ' ™ _" o o A/.o—-:. !
i By 2 | 1] 13 I.
] 1 A i
v, i x

185. MOZART.
A A A A
il i 3 :
s S

Lild

14 |
iy §
i 15

Ebenso iet der dritte Takitheil oder dritie Drittel eines
Taktiheiles siark, wenn er Wiederholung ist und eine ein-

zige Note auf jeden Takitheil oder Drittel eines Takttheiles
fillt, z. B.:

IM. MEYERBEER. IrAfricaine.
A

‘ n e s % i
\*‘“) 6) Wenn Unterbrechung einer Fortschreitung statifindet,

besonders auf der zweiten Note des Takies oder Takttheiles,
80 kann eine Note, die dureh ein grosses Intervall, einen
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grossen Sprung anf eine Reihe von schriitweise sieh folgenden
Noten folgt, sls Anfangsnote betrachtet werden und den
Ascent erhalien:

(8iche auch Chopins Trauermarsch, Trio.)

In Siticken lebhaften Tempos muss man sich hiiten, lmter[
dem Vorwand, es finde Unterbrechung einer Fortschreitung,
stafl, Einschnitte zu machen, denn dies wirde den Vortrag
hinkend machen; in solchen Stticken muss der metrische Aeeent\
dominiren.

So wire z. B. folgende Stelle der Aufforderung zum
Tanz:

189. WEBER. e B
A ‘ A . A -l A '-f E }_} %‘ﬂ

SimgsmaL s s
" P e
i

iJ;T:ﬁ_L I 3 i 11

t

folgendermassen gespielt, entsetzlich:

A e
0 A A -!—t ;\ tEEEg? %
AL B !ﬁﬁﬁ;&ﬁg i
ffkﬂ%!’.j = i 17 i 7
i

17 11 ]

Das gleiche gilt vom folgenden Beispiel, das wie folgt vorzu-
tragen ist:
140. BEETHOVEN. 4 Wslzer

M 1 i L. S | A A 3 ﬂsﬂ
\V/ll L 11 W

In diesem Beispiel fillt der rhythmische Acocent immer zu-
sammen mit dem metrisehen, d. h. mit der ersten Note des
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Taktes, ausgenommen auf der Terz fis 4 des vierten Taktes,
die betont wird, obschon sie niecht den Takt beginnt. Sie bildet
aber den Anfang einer Terzenreihe, welche eine wahrhafte
Naht, eine melodische Ueberleitung darsiellt. Diese Noten
konnen unterdriickt werden und der zweite Rhythmus wie der
erste beginnen.*) So wire es absurd in lebhafien Stficken nach
der ersten Note jedes Taktes, unter dem Vorwand, sie ireie
schrittweise ein und ihr folge die zweite Note sprungweise,
einen Einschnitt abzuschliessen.
Wie folgt zu spielen, ist von sehlechtestem Geschmack:

Schischt Sehlech Schiacht. Gut. Schlechi.
P, "

WW&—

Ausserdem muss man, wenn man bei der Unterbrechung
einer Fortsehreitung Einschnitte machen will, aseh die vorher-
gehende Stelle berficksichtigen.

Im folgenden Beispiel:

14i. MOZART. Don Juan

g

wird man dem ¢ des dritten Takies keinen Acceni geben, ob-
schon es sprungweise erreicht wird, weil es sich in einem
zweiten Rhythmus befindet, der einem ersten als Gegensttick
dient, der nach der ersten Note des ersien Takies keinen Ein-
schnitt macht und daher auch verbietef, fiir den zweiten Rhyth-
mus eisen solchen zu machen.

Wenn die Unterbrechung einer Fortschreitung erst am Ende
eines Rhythmus eintritt, muss man es ebenfalls vermeiden, Ein-
schnitte zu machen, z. B.:

i42. ROSSINI. Tell

*) Biehe unten 8. 94 Anmerkung.
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Es wire lacherlich, das b des dritten Takies und die beiden
fis des vierten und siebenten Tsktes unier dem Vorwand, dass
sic sprungweise erreicht werden, zu betonen.

T4 7) Nach der ersten Note, die einem Lauf oder einem
Gruppetto folgt: 1) wenn sie einen grisseren Werth hat;
2) wenn sie die gleiche ist, wie die ibr folgende; 3) wenn sie
gieichen Werth hat wie diese; 4) wenn ihr eine dureh einen
grossen Sprung erreiohte Note folgt; B) wenn ihr ein Akkord
oder mehrere Stimmen folgen,

A

143. BEETHOVEN. Sonate pathétique.

p—— PR
L lpafre,, s Ay, e ey
J

iy ¥
[«8 4 I
= Ty = he -
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1. " S Iy o }
Py r—ch— 7S | B o v i

¥4
. Rt e —
Schleaht. Gut.

—.a-vh

SR

144, H. HERZ. La Belle Créole. Op. 217.

STy ey

1 T

Behlesht. Gut.

Wir haben oben S, 74 gesehen, dass die letzie Note einer |
Gruppe, um dem Ohr das Gefihl mehr oder minder vollstin- |
digen Ausruhens zu geben, auf den Anfang eines Takﬁheiles?{
oder Theiles eines Takitheiles fallen muss. Die Laufe haben
daher immer die Tendenz, auf dem ersten Theil des Takitheiles
oder Theiles eines Takitheiles oder auf einem grossen Noten- |
werth abznschliessen. So bietet ein Achiel nsch einer Folge |
vou Sechezehnteln, ein Seehszehniel nach einer Folge von Zwei-
unddreissigsteln u. 8. w. einen Ruhepunki, d. b. sie sind fihig,

einen Finsohnitt abzuschlieseen. -
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145. MOZART. d4duor-Sonate, Var 5
. ~ ——————— e

v 1

Behlecht.

Bohleoht, G,

Dae Bedfirfniss, suf einem grosseren Werth abzuschliessen,
st 80 gebieteriseh, besonders wenn die letate Noie des Laufes
ein Leitton (Septime) ist, dass oft einfache Verzierungsliufe
dadurch, dass sie aul Melodienoten ausmtinden, der Anfangsnote
des Rhythmus die Kraft rauben. :

147. MOZART.
Andante,

148. MOZART. Adur-Bonsate.

Aduagio. s J—
- 9t b - ' :ﬁ ’ t +2A

+ . Nshe h
i

Bemerkenswerth ist in diesen Beispielen, dass die Naht*)
das Bedtirfniss hat, die ersie Note der Melodie an sich zn
reissen und erst mit dieser zu enden, die nun, obschon sie eine
Ellipse bildet, schwaoch wird und alle Kraft an die folgende
Note sabgibt.

. “‘()l Man nengt Nabt, Bindenoten, solche Noten, welche keinen inte-

enden Bestandtheil des Rhythmus ausmachen und unterdriickt werden

Gnnen, da sie nur dazu dienen, des urspriiegliche Thema zurfickznfiihren
oder ein neues einzufihren. Sieche Lussy: ngthme mausicsl, Beite 29,
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8) Man macht einen Einschnitt nach der Note, welehe der
ersten Note einer Gruppe vorhergeht, die, da sie als Nach-
ahmung, als Echo oder als Ausfiillung eine Existenz flir sioh
fuhrt, unterdriiekt werden konnte:

149. MOZART.

Echo.
g ..
b 1 F’!
i T f%?x 1 T anstatt:
T M L_i,.rl. - E.Eﬂ M i +—
«/ o -
-,
) - ol - oW
j 0l 'S 1 4 ,._.1? § 11 F“}m
y -
. S I LI Y | S § |
an T D i {} | - : 1 -

~? 9) Am Ende einer Phrase oder Periode hebt man gewdha-
lich das Legato anf bei Noten, welohe gleichwerthig sind und
auspahmsweise sioh sohrittweise auf- oder abwirts bewegen.
(Siehe Pathetischer Aoccent.)

185, MOZART. 4dur-Sonate.

Allegro. e
f" '. . -
-
H 1
foeen s | e Gnt.
gy

5 % g A
: Wenlgsr get.

"
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Gat. Bosser. '
{Bishe auch den letzten Takt des Adagios der S8onate pathétigue))

10) Manchmal ndthigt die Struktur eines ersten Rhythmus,
der Einschnifte enthiilt, dazu, aus Ansalogie in einem zweilen
Rhyihmus solche an BSieller verzunehmen, wo man ohne diese
Annlogie sieh dessen enthalien wirde.

Das zweite ¢ des orsten Rbhythmus implicirt als ausnghms-
weise Wiederholung den Anfang eines Einschnitis. Das g des
zweiten Takis des zweiten Rhythmus bildet ebenfalls mit dem
folgenden d einen Einschnitf, der aber ohne denjenigen des ersten
Rbythmus nicht statt bitte; denn ohne den ersten Rhythmus
wirde man den zweilen nur mit einem Kinsehnift versehen:

T T

AN Y 4 1 M i - st S pa )
W )
i58. CHOPIN.
z . ol B A 8 N 4
% 1 E 1 A SRy T W e E ! i l
7 - * L34 ¥ v

Der Aecent, den man dem a des ersten Takies gibf, ziebt
einen Aceent fir das A des dritten Taktes nach sich, obpleich
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dieser Rhythmus auf einem guten Takitheil heginnt. Dasselbe
gilt vom folgenden Beispiel:

1567, Adagio der Sonate pathétique.

Das lelzte b, die sechste Noie des ersten Takies beginnt
einen Einschnitt und jst daher betont, obschon es die zweite
von drei Triolen ist, denn da die zweite Note des Takitheils
susnahmeweise die gleiche ist und den gleichen Werth hat
wie die erste, bildet sie einen Wiederschlag. Aus Analogie
beginnt auch das fes des zweiten Rhythmus einen Eingchnitt,
erhdlt dsher einen Acecent: 1) um die Betonung des zweiten
Rhythmus der des ersten gleich zu machen; 2) weil es die
hochste Note eines Laufes ist und auf eine chromatische Auf-
losung folgt (mach es, d, es); 3) weil es eine Mollsext darstellt.

11) Man macht Einschnitte in einem Lauf, wenn auf
chromatische Noten regelmissig die darfiber liegende dia-
tonisehe Note folgt (fis g, ais 2, cis d w. 8 w.). (Siehe Webers
Polonaisen.)

12) Man macht einen Einschnitt nach der Auflosung eines
dissonirenden Akkords.

Lussy, Konst des musikalischen Vortrags. 7
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(Siehe auch die Introduktion von Webers Aufforderung zum Tanz)

Obgleich die Anfldsung auf dem guten Takitheil stattfindet,
ist die Schlusenote dennoch sehr schwach; sogar das Ende
eines Einschnitts zersidrt also den Taktiaceent, es macht Noten
schwachbetont, welche vom metrischen Standpunkt aus stark-
betont wiiren.

13) Man macht Einsohnitte, wenn nach mehreren Stimmen,
d. h. nach einer Folge von Terzen, Sexten oder Oktaven eine

einzige Stimme fortfithrt, oder wenn nach einer Stimme mebrere
eintreten. '

184. LYSBERG. Op. 83. *

—
Lol . 3
P % & .. - L
+ Lis ] 4 o B Bl S o S P, MY oy, —~——t 3y
* T i‘ - -

-« W‘*M

Das sind die haufigsten Fille, wo die grossen Virtuosen
Einschnitle zu machen pflegen. Wir haben schon gesagt: etwas
Absolutes laast sich hier nicht aufstellen. In Sticken lebhaften
Tempos muss man sich der Einschnitte enthalten. In solehen
Stticken muss man besonders die erste Note jedes Taktes, jedes
Takitheils, jedes Rhythmus betonen. Es ist weit besser, keine
Einschnitte zn machen, als unpassende anzubringen und dadurch
' das Stilck zu zerhacken und zu labmen. Das Gefthl und der
Geschmack mitssen hier wie f#bersll die Haupiffihrer sein.
Fine verniinflige, einsichtige Praxis wird den (leschmsek des
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usikers dermassen seh#irfen, dass er jnmsiinktiv riohtige Ein-
sohnitte maochen wird, die keine Regel vorauspehen und vor-
sohreiben konnte. Man hat #tbrigens bemerken milssen, dass
die letzte Note jedes Einschnitts, jeder kleinen Netengruppe
dem Ohre einen kleinen Rubepunkt bringt: daher kann jede
Note, welehe dem Ohr einen Ruhepunki bringt, mindestens
als Endnote eines Einechnifts beirachiet werden.

Wir wollen einige Stellen vorfiibren, wo man keine Ein-
schnitte angezeichnet hai, wenn die Sirukiur es erlaubte,
oder wo man sie verkehrt angebrachi hat.

Im zweiten Theil des Allegro der Sonate pathétique
findet man die Melodie hiufig so rhythmisirt:

" o, o~
165, . e
_ e~ g £ = =
) — 1 { i f - N |
) . | - . F A |
H LN W 3
r LA 1 I 11
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Beasser.

Die erste Rhythmisirung scheint uns korreki, demn sie 16si
eine Folge gleiechformiger Gruppen, welche aus einer Note und
der einen Halbfon tieferen bestehen, von einander ab. Aber die
beiden letzien Noten weichen ab, daher seheint uns die zweite
Rhythmisirung vorzliglicher.

Der Gegensatz zu diesem Rhythmus wird meist ebenfalls
korrekt geschrieben, aber der hiersuf folgende fast immer
unrichtig:

188, —— —
Nl i S -
7 ——— P 4 Y . 1
"9~ SR A S0 ¥ f x £ t
sl R i it
S
— Sohlesht. -
* t? O 1 -F f’ % 1
. e e mam, T LA S 33—
oder: ) - Jouh i i 8 x .3 ﬂ
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— Soblecht -
e .
free s P & s - 4 S W S SO S
statt: 7 v ' "
A Gut. e
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Diese Bielle wie die zwei frftheren zu bebandeln, seheint
uns nicht rationell. Zwar enthil dieser Rhythmus, wie die
friheren, zwei Notengruppen, von denen die zweite der ersten
identisch ist, nur eine Okiave hoher liegt. Aber hier kdnpen
die vier Noten, aus denen die Gruppe besteht, picht in einander
ahnlicke Fragmenie zerlegt werden; die erste Note allein geht
schrittweise abwirie, die dritte sleigt sprungweise aufwiirts; dann
wiederholt sich die gleishe Zeichnung in der hdheren Oktave;
#therdies endigt der Rhythmus anders als die friheren.

Ascher gibt in seiner Traviataphantasie folgende Stelle:

187,
by N .. LU
I ) T— i §
e —————

Der Autor fiblte wohl, dass das hohe f des zweiten und
dritten Taktes stark betont sein milsse: daher die Crescendos.
Er hatte aber nicht bemerkt, dass sie als Anfinge von Ein-
sehnitten rhythmisch stark sind. Diese Crescendos zeigen zwar
dem Vortragenden an, das er accentuiren soll, aber sie sagen
ihm nichi warum. Hatte der Autor so geschrieben:

I W T e
" E vl

- ™~
T > ool §
= T I Fud i—%
! 1
o/ i M

so witrde der Vortragende sich dessen, was er thut, voll be-
wusst sein; denn das tiefe / bringi sicher dem Ohr das Gefihl
eines kleinen Ruhepunkies und ebenso das d des dritten und
das ¢ des vierten Taktes.

Dies letzie Beispiel zeigt dem Leser die Nothwendigkeit,
sich nicht blind auf die Schreibung und Betonung der Autoren
zu verlassen; denn diese nehmen, in Frmangelung positiver
Kenntnisse und Prinzipien, oft zu unglaublichen Auskunftsmitteln
ihre Zuflucht, um mebr oder minder genau wiederzugeben, was
gie empfinden.

Wir wollen diesen Paragraphen damit beschliessen, dass
wir einige @bel rhythmisirte und mit falseher Einsobniiten ver-
sehene Btellen vorfiihren, die wir den gesehtetsten Komponisten
entlehnen. Wir wihlen unter Tausenden! Das wird aueh die
Komponisten von der Nothwendigkeit fiberzeugen, fiber die
Rhythmen positive Kenntnisse zu besitzen und ihnen zeigen,
dass wir nicht gegen Windmfthlen kampfer. Hoffentlich wird

e
d oY
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sie diese Vorfihrung dazu fihren, der rhythmisehen Bezeichnung
eine ganz besondere Aufmerksamkeit zu schenken. Sie werden
alsdann erstwunt sein fiher die Naohldseigkeiten, Fehler, Un-
geheuerlichkeiten, die sie auf- jeder Seite begehen, und sieh
die Gewissheil erwerben, dass gerade dasjenige, was zu kennen
am wichiigsten ist, d. h. die musikalisehe Interpunktion, die
musikalischen Phrasen und Gedanken, von ihnen selbst am
meigten vernaehlassigt wird.

In der Cloehette du patre von Lefébure-Wély finden
wir folgende Accentuirung:

L

Nun mdehten wir doch fragen, ob die Einsioht oder der
Zufall diese Phrase rhythmisirt hat. Man spiele oder singe sie
und wir wetten, dass man keine andere als die folgende
Aeccepiuirnng geben kann, weloke ebenso rafionell als dem
Gefiihl entsprechend ist:

— — e BT e

e

ry rall.

Wenig Sticke sind so leicht zu rhythmisiren, wie die
Aufforderung zum Tanz Und doch haben wir noeh keine
einzige Ausgabe derselben gesehen, welche nioht falsche rhyth-
mische Bezeichnungen enthalien hatie. i

Folgendes Siiiok enfnehmen wir in getreuster Wiedergabe
der geaehietsten und verbreitetsten Methode fir Harmonium:
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Franzésische Chanson 1738.
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4 e dim. l rall, I

Wir lassen die Phrase in der richiigen Rhythmisirung
folgen:

In Leybachs Fantaisie sur la Fifite enchantée sieht
man den Yerfasser takiweise gruppiren, ohne der Tendenz der
Noien Rechnung zu fragen. Welehe Verkehriheit der Betonung,
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welche Marter des musikalisshen Gedankens kommt aber auch
dabei heraus!

70.
; £

N e m——s

Unsere Regeln geben folgende zwei verschiedene Arten zu
rhythmisiren:

Und so accentuirt man sogar in einem Fall, wo man sich
dureh Textworte leiten lassen kann!

Folgende Stellen entnehmen wir einer sehr verbreiteten
Violinmethode; wir bezeichnen die Hauptfehler mit einem
Kreuz (+):
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‘Was soll man von all’ dem halien? Und doeh ist das noch gar
nichts, verglichen mit den Ungeheunerlichkeiten, die man in der
Vokalmusik anirifft. Der Leser nehme einige Lieder und prife
gie in rhythmischer Beziechung; er wird erstaunt sein tiber die
Sorgfalt, mit der die Komponisten im Allgemeinen die pathe-
fischen Acocente, die Stirkegrade, die Bewegungen angeben, und
tiber die Nachldssigkeit, mit welcher die Einheit des musi-
kalischen Gedankens, die Betonung der Rhythmen und Ein-
schnitle behandelt sind. Fast immer wird die musikalisehe
Phrase sauseinander gerissen und stehen die rhythmischen
Bogen rittlings #ber zwei Rhythmen, das Ende des einen mit
dem Anfang des andern zusammenkoppelnd; man konnte glauben,
der Zufall habe sie gesif. Keine Einheit, welche der Tendens,
der Anziehungskraft der Noten entspriiche, keine Ueberein-
stimmung mit den Versen! Und doch hingt die Klarheit einer
Phrase besonders von ihrer rhythmischen Aecentuirung ab; ohne
sie nimmt das Ohr nur Unordnung wahr, wie das Auge sauf
einer Seite ohne Interpunktion. Man wird vielleicht sagen,
. { diese Bindezeichen héiten keine Bedentung! Warum setzt man
| sie denn? Man wird vielleicht sagen, der Vortragende empfinde
| und interpretire von selbst nach den Gesetzen des Rhythmus.
* Aber, noch einmal, wozu dienen dann diese Zeichen? Um die
Spieler ohne Gefiihl in die Irre zu flihren, um das Gefihl
derjenigen, die am besten damit ausgestaitet sind, zu verderben
und zu filschen. Sind es Stich- oder Druckfehler, warum
korrigirt man sie nicht? Wenn man diese Bogen setsi, einfach
um ein gebundenes Spiel zu verlangen, so witrde das Wort
legato zu Anfang der Phrasen genfigen. Wenn sie endlich
nur die Aithemholungen und die Artikulationen anzeigen sollen,
so haben sich die Verfasser sechwer getiusoht. Niohts ist hiufiger

" als die Klagen der Komponisten #iber den schieebten Vortrag
ibrer Werke, Wie kann es aber anders sein? Sie schreiben
anders als sie denken, fihlen und vortragen! Wie soll der
Schitler, der das Gefthi des Rhythmus nicht besitzt, die erste
Note jedes Rhythmus und jedes Einschnitts betonen, wenn der
Verfasser sich bemitht, sie thm zu verbergen? Er wird gemass
den Bezeichnungen accentuiren, d. h. nach dem Zufall; er
wird die Rhythmen zerstoren, die Phrasen zerreissen; er wird
einem, vielleicht reizenden Werk alles Leben, alle Poesie rauben,
indem er es unverstindlieh maehi.

Und wenn noch diese Sinnlosigkeiten die Ausftihrung er-
leichterten! Aber nein. Die Erfahrung hat uns gelehrt, dass sie
die Ausfihrung fast unmdgliech machen, besonders fiir die gui
beanlagten Sehtiler. Im Veriranen auf die Bezeichnungen
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gpielen sie der Schreibung gemiss. Aber ibr verletztes Geftthl
weigert sich, eine Reihe sinnloser Noten, eine Phrase ohne
Gedanken anzunehmen. Sie thun sich Gewalt an, quélen sich
bis zu dem Augenblick, wo sie die Zeichen ther Bord werfen
und jhrem Gefuhl, d. h. der Tendenz und Anziehungekrafi der
Noten gemiiss accentuiren.

Nie sollten die Bogen rittlings tiber Noten stehen, die zwei
. verschiedener Rhythmen angehoren; nie sollte das rhythmische
Bindezeichen die leizten Noten eines Rhythmus und die ersten
des folgenden zusammenfassend bedecken. Die Interpunktionen,
die Punkie, Kommas, Doppelpunkie u. 8. w., die einige Autoren
zur Bezeichnung der Rhythmen und der Athemholung benutzen,
sollen entsprechend den Geseizen, die wir soeben dargelegt
haben, d. h. entsprechend der Anziehungskraff, der Verwandi-
schaft, welehe die Tdne verbindet und ihnen einen Sinn verleiht,
und nichi nach willktirlicher Laune gesetzt werden.

Wir haben uwns in diesem Paragraphen weil ausgedehnt,
weil es in unseren Augen ebenso wichiig ist, die Kinschnitie,
als die Rhythmen selbst, zu kennen, um eine deutliche, ver-
stindige und lichtvolle Awsfuhrung zu erzielen. Trotz der
Wichtigkeit der von den Einschnitten gespielten Rolle, hat ihnen,
soviel wir wissen, noch kein Autor einen Augenblick der Auf-
merksamkeit gewidmet!

Stellen wir daher nochmals bestimmt, als unverbriiehliche
Regel auf: Nur die Noten, welche zusammen eine Idee, einen
musikalischen Cedanken, einen FEinsehnitt, einen Rhythmus
bilden, sollen unter einem rythmisehen Bindezeichen,
unter einem Bogen — vereinigi werden.

§ 8. Die Schiussnote der Rhythmen in der Instrumentalmusik.

Eine der grossten Sehwierigkeiten bei der rhythmischen
Betonung der Instrumentalmusik besteht darin, zu wissen, ob
eine Note weibliche Schlussnoie eines ersten Rhythmus oder
apakrusische Anfangsnote des folgenden Rhythmus ist.¥)
Im ersten Fall ist sie schwach und hat ibr eine Senkung der
Stimmen zu folgen; im zweiten Fall ist sie stark.

Folgendes sind die haupiasehlichen Merkmale, die man vor
der Ergreifung einer bezfiglichen Enischeidung beachten muss.

*) Bieke 8. 89, 90.
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1) Die Rubetendenz, die eine Note dem Ohr bringt; die Frage,
ob sie zum Abschlues unumginglich nothig ist oder nicht

2) Die Analogie zwischen den Rhythmen, diec Symmetrie
ibrer Zeichnungen. Es ist wahrscheinlich, dass der zweite
Rhythmus auf dem gleichen Takitheil wie der erste be-
ginnt, Wenn z. B. der erste Rhyihmus auf der zweiten
Halfte des zweiten Takttheils beginnt, so wird wahrsehein-
lieh der zweite Rhythmus ebenso beginnen. Immerkin hat -

dieses Anzeichen keinen absoluten Werth und bietet hiufige
Ausnahmen, ‘

3) Die Harmonie, die Begleitung. Meist bildet die letzte
Note eines Rhythmus einen integrirenden Besiandtheil des
sie begleitenden Akkords.

4) Der grosse Notenwerth oder die Pause, die sich in
regelméissigen Abstinden (am Sohluss der Rhythmen)
wiederfinden. Die Note, auf die eine Pause folgt, muss
augenscheinlich als Schiussnote betrachtet werden, be-
sonders wenn die Pause ausnahmsweise eintritt oder wenn
sie auf den Takttheil falit, wo die Rhythmen und Ein-
sohnitte in der Phrase zu schliessen pflegen. Doch darf
man sich nicht blindlings auf dies Merkmal verlassen,
Wir haben (S. 68) gesehen, dass gewisse vertauschte
Rhythmen vor jhrer Schlussnote eine Pause aufweisen.
Anderseitn sehreiben die Komponisten die letzten Noten
der Rhythmen oft nachlissig, indem sie dieselben dureh
einen grossen Werth darstellen, stait durch einen kleinen
Werth mit einer Pause. So sind z. B. die folgenden
Rhythmen sohlecht geschrieben.
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Das fis des zweiten Taktes und das ¢ des vierten sollten
blos durch eine Viertelnote oder eine punktirte Viertelnote

mit folgender Pause dargestelit werdem, staté dureh Halbe.
(Siehe 8. 80):
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Diese einfache Thatsache: Erscheinen eines grossen Werths
oder einer Pause in regelmissigen Abstinden, witrde in Ab-
wesenheit allen Gefiihls, aller Kenntniss des Rhythmus ausreichen,
passend zu phragiren. Wenn die Struktur der Phrase staccato
ist, so impliciren diese Pausen nattirlich tiberall Einschnitte.

Diese vier Regeln tber die Schlusenoten und die, welche
wir oben (8. 81) gegeben, werden, mit Verstindniss und Urtheil
angewandt, genfigen, die Schlussnote crkennen zu lassen und
gemiss der Verwandtsehafi der Noten betonen und phrasiren
zu lernen.

Auch hier muss man aber den gewdhulichen Verstand, die
einfache Logik walien lassen; sieh weniger um eine einzeln
hetrachtete Note ktimmern, als um das Ganze, dem sie angehdrt,
um das, was vorhergeht und folgt, um die Harmonie, die Be-
gleitung und besonders um das grissere oder geringere Ruhe-
gefihl, das sie dem Ohr mittheilt,

Es gentigt uns, die Aufmerksamkeit der Musiker auf diese
wichtigen Dinge, die bis jetzt génzlich vernachlissigt worden,
gelenkt zu haben; die Praxis und die Beobachtung werden sie
in alle Geheimnisse einweihen und sie alle Schwierigkeiten
besiegen lassen. :

Nehmen wir an, der Spieler falle auf den bekanunten,
Beethoven zugeschriebenen Walzer Schuberts, ohne jede Be-
zeichnung, ohne jede rhythmische Accentuirung, wie man ibn
oft trifft:*)
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* Bei Richault (Paris) ist unter dem Titel Amour et Mystére ein
Arrangement der Melodie fir (Gesang erschienen mit folgenden Worten:
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Es handelt sieh darum, zu wissen, welechem Rhythmus das
zweite f des zweiten Takies und das zweite g des vierten Takies
angehort,

Welches Prinzip kano nun den ungetibten Spieler in dieser
Untersuchung leiten? Das folgende: der erste Rbythmus fingt
unzweifelbaft nicht auf dem guien Takttheil an, sondern auf
der zweiten Hilfte des zweiten Takitheils; es ist daher wahr-
seheinlich, dass durch Analogie die folgenden Rhythmen ebenso
beginnen. Ueberdies sind das g des zweiten und das o des
vierten Taktes harmoniefremde Noten und verzdgern das eine
gen Eintritt des £, das andere den des g. Man muss daher so

etonen:

Moderato. o,

Der Grund, der fir die folgende Betonung spricht und die
Starke des zweiten f des zwelen Takies und des zweiten ¢
des vierten berechtigt, besteht in den von ihnen gebildeten
Wiedersohliigen. (Siehe S. 89.) :

In diesem Beispiel erhebt sich die Frage, ob das ¢ des
zweilen Taktes Naht oder Schlussnote eines weiblichen
Rhythmus, oder Anakruse ist. Der erste Rhythmus liefert kein
definitives, unumstossliches Indiciam. Der zweite Rhythmus ist
deutlicher, das letzte % kann nieht Sehlusenote eines weiblichen
Rhythmus sein, weil es nicht dem Akkord, der die vorher-
. gehende Note begleitet, angehort. Es ist also Anakruse oder
Naht und damit gilt dasselbe fiir das ¢ des zweiten Taktes.
Da aber das ¢ an sich keine Naht sein kann, weil es durch
einen Sprung abwirts erreiehi und einen Sprung aufwirts ver-
Iassen wird, so milssen wir es als Anakruse (Aufiakt) ansehen
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und der Analogie wegen dem A den gleichen Sinn geben, um
in eine einzige Periode kein disparates Element einzuffihren.
Es ist also zu rhythmisiren:
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Es folge noeh ein Beispiel, wo das Prinzip der Aehulich-
keit und Analogie nicht gentigt, um die Sehlussnote anfzufinden
und zu unierscheiden. Man muss daher zum zweiten Prinzip,
dem der Harmonie, seine Zuflucht nehmen und von ihm die
Losung der Schwierigkeit verlangen.

Gehoren das f des vierien und das g des achien Takies
zum vorhergehenden oder folgenden Rhythmus? Sind sie stark
oder sechwach? Vorerst bemerken wir, wie wenig abschliessend
das g des vierten Takies klingt; es verlangt das folgende f;
nan gehdrt dies £ zum Dominaniseptimenakkord, welcher das g
hegleitot, denn dieser Akkord enth&li £ und ¢ als integrirende
Bestandtheile. Wenn man daher dem g zur Begleifung dem
tonischen Akkord (c ¢ g) giibe, an dem es auch betheiligt ist,
misste man flir £, das diesem Akkord fremd, die Harmonie
weehseln. Da men aber in den drei ersten Takten den gleichen
Akkord fur einen ganzen Taki behielt, ist anzunehmen, dass
man im vierfen Takt dasselbe thut. Zudem wechselt die Be-
gleitung des Stilekes regelmissig ab, in wiegender Bewegung;
drei Takie vom Dreiklang begleitet, der vierte vom Dominant-
akkord; dann drei Takie mit Dominantakkord, demen ein Takt
mit Dreiklang folgt. Daher ist das f als Schlnssnete eines
weibliochen Rhythmus zu beirachien; es muss schwach sein,
sich eng an das vorhergehende g anschliessen und ihm hat eine
kleine Pause zu folgen. Das g wird als vorleizie Note eines
weiblichen Rhythmus stark. Das g des vierten, wie das f des
achten Takies konnen unterdrfickt werden: es sind Appog-
giaturen oder rhythmische Vorhsalte, d. h. Hindernisse,
welche die Note, die das Obr verlangi, verzogern und ale
solche alle Kraft absorbiren. Ohne sie wiirde die Phrage so
aussehen;
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In diesem Beispiel hat also der zweite Rhythmus seine
Anfangsnote auf dem guten Taktiheil, obschon der erste auf
einem schlechten Takitheil begonnen hat.

Wenn man diese Beobachtungen auf die Einsehnitte aus-
dehnen witrde, welche dies Beispiel bieten konnte, so wire die
Losung leicht. Fs wiire nach unserer Ansichi vom Uebel pach
dem ¢ des zweiten und nach dem d des sechsten Taktes einen
Eingobnitt abzuschliessen, unter dem Vorwand, der folgende
Einschnitt beginne, wie der erste auf dem dritten Takitheil
Diese Fintheilung wlirde die Finheit der Gruppe, welche auf
der gleichen harmonischen Grundlage der drei ersten Takie
des Rhythmus beruht, aufheben, die fiir einen Tanz so noth-
wendige Energis, welche die Phrase dem metrischen Aecent ver-
dankt, lihmen und seinen ganzen Charakier zerstoren.

Folgendermassen geschrieben wire die Phrase entseizlich:

o - L N N LI 74 5
N & k] 1 N P
[ I i 1 | Y
b I 3 i . é% &g
e - A 8 .
] o "y i } 1 Pty |
} +—3—1
¥ . i E 3 X b |
s/ R SR s — .

Nehmen wir an, ein Instrumentalist habe folgendes Lied
2u spielen:

178. BOIELDIEU. Rondo aus Le Petit Chaperon rounge.

Tu  ne viens plus sous s cou - dret- te,
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Ohne die Worte wire es schwierig, wo nisht unmdglich,
zu wissen, ob die mit Kreuzen hezeichneten Noten dem vorher-
gehenden oder folgenden Rhythmus angehdren. Es ist wahr-
seheinlich, dass der Spieler auf den ersten Eindruck hin fol-
gendermassen urtheilen witrde: ,Der erste zweitaktige Rhythmus
ist mannlich, der zweite ist die Wiederholung des ersien mit
einem ¢ mehr. Da sber im folgenden Takt das e, die erste
Note, wiederholt ist, gebe ich ihm einen Accent; ich verbinde
also das erste e des finften Takies mit dem vorhergehenden c,
wodureh auch der zweite Rhythmus méinnlich wird. Das ¢ wird
Anfangsnote des dritten Rhythmus, d. h. betont und bildet mit
dem ersten ¢ einen Einschniti:
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Gleiche Verlegenheit bereitet das zweite ¢ des achten Taktes.
Wenn man es als Anfangsnote des folgenden Rhythmus be-
trachtet, so gibt das diesem letzteren mehr Aufschwung und
Energie; diese Art zu betonen wird zudem gerechiferiigt durch
die 4 des 17ten und 21ten Taktes. Naitirlich sind das ¢ des
vierten und das ¢ des achten Taktes, wenn sie Anfangsnoten
gind, stark und die ihnen vorhergehende Noie verliert etwas
an Kraft, indem ibnen eine kleine Pause folgt. Wenn dagegen
dies ¢ und dies ¢ Schlusspoten sind, so mbssen sie schwach
gein, so muss ihnen eine kleine Pause folgen und muss die
vorhergehende Note sehr stark sein. Das wire die vernunfi-
gemisse Anschauungsart des Instrumentalkfinstlers.

Nun lege man aber die Worte dieses Liedes der Musik
unter und man wird sehen, dass, wenn auch der Spieler sioch
nicht getfuseht hai, wenn er aueh nioht tbel berathen war,
seine Aceentuirung pieht in vollkommener Harmonie zu der-
jenigen steht, welche die Worte verlangen.

Nehmen wir noeh eine Phrage instrumentaler Musik!

J. Leybach gibt fiir das Andantino von Diabellis Sonatine
op. B0 folgende Aceentuirung:
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Uns scheint, in einer so ausdrueksvollen Phrase wire es
besser gewesen, das hohere a des zweiten Taktes, das einem
steigenden Gang zum Ausgsngspunki dient, als Anfangsnote
. beirachten. Folgende Accentuirung soheint uns vorziglicher:
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Die gegebenen Beispiele gentigen wohl, um zu zeigen, wie
wichtig es ist, zu wissen, ob eine Note Sehlussnote oder
Anfangsnote ist.

Es gibt Fille, wo die ganze Anordnung einer Melodie,
ihr ganzer Charakier durch eine einrige Note verdndert wird,

jenachdem man sie als Anfangsnote oder als Schlussnote
beirachtet.

So im folgenden Beispiel:

186. FTELIX GODEFROID.
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Nichts zeigt an, ob das ¢ des vierten Takies Anfangs-
oder Sohlussnote sei. Ist es Sehlussnote, so ist es sehr
schwach und muss ihm eine kieine Pause folgen; ist es Anfangs-
note, s0 ist es siark und gibi einen sehr grossen Trieb und
Aufsehwung dem folgenden Rhythmus, der dureh seine steigende
Struktur, durch seine reichere Zeichnung mit sehrittweiser Be.
wegung 2u dem ersion Rhythmus einen Kontrast bilden soll.
Bo hat dies ¢ die Figenschaft, der ganzen Phrase Energie,
Aufsehwung und eine lebhaftere Bewegung zu verleihen, Ks
verdanki jedoch seine Kraft nicht seiner meirisehen oder
harmonischen, sondern einzig seiner rhythmischen Stellung:
man lasse es weg und die Phrase wird viel ruhiger, beinahe
schleppend. Zn welchem Rhythmus gehdrt es aber eigentlich?
Da es durch den gleichen Akkord begleitet ist, wie die vor-
hergehende Note, kdnnte man meinen, es gehore dem vorher-
gebenden Rhythmus an, Doch vergessen wir nichi, dass die
erste Note eines sekundiren Rhythmus, wenn sie auf einen
schwachen Takitheil, den Aufsehlag filli, die Begleitung der _
vorhergehenden Note sunchmen kann, sogar wenn eine Dissonanz
daraus enistehen sollte, da das Ohr gich leichter eine Dissonanz
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gefallen ldsst, als ein fortwihrendes Schaukeln von Bassnotien.
Vergessen wir vor Allem nicht, dass in der Musik Konirasie
nithig sind: nach einem sanfien, ruhigen Rhythmus nimmt das
Geftthl mit Frouden einen energischen, bewegten Rhythmus
enigegen. Da nun dieses ¢, als Anfangsnote genommen, dem
zweiten Rhythmus diese Eigenschaft verleiht, dlirfen wir nicht
zogern, es als solche zu betrachien.

Wenn eine Note, jenachdem man sie als Anfangs- oder
Scehlussnote eines Rhythmus betrachiet, eine solche Wichtig-
keit besitzi, dass sie den Charakier einer Melodie verindern
kann, eine wieviel grossere Verinderung muss nichi die Zu-
fiigung oder Weglassung einer Note hervorbringen! Greifen
wir auf das Beispiel aus Mozariz 4 dur-Sonate zartiek!

Diese Melodie ist thetfisch, sie beginnt auf dem guten
Takttheil. Die beiden ersien Takie bilden je eine, nichi nur
metrische, sondern sueh rhythmische und harmonische Einheit.
Thre ersie Note ist also sehr stark: sie erhidlt einen doppelien,
metrigchen und rhythmischen Accent. Dieser Aceent wird noch
vergtiirkt durch die Verlingerung der ersten Note, durch die
steigende, offen bleihende Struktur dieser beiden ersten Rhythmen,
welche alle Starke auf die folgende Anfangsnoie fallen l&set,
die dem Rhythmus gewissermassen als Sttits- und Angelpunkt
dient, denn die urspriingliche einfache Struktur dieser Melodie
igt die folgende:

Die letzte Note der zwei ersten Takte ist aus drei Griinden
gehr schwach: sie schliesst einen Takt, ihr geht ein grosserer
Werth voran und sie ist Endnote eines weiblichen Rhythmus.
Diese Schwiche lisst den Accent, die Stdrke der folgenden
Note um so mehr hervorireten. Der rhythmisehe Aecent gibt
da, wo er mit dem metrischen zusammenfillt, keine betonte
Note gegen den Takt Die Melodie enthfilt weder grosse
Intervalle, noch chromatische Noten, noch auspahmsweis grosse
oder kleine Werthe. Jeder der zwei ersien Einschniite wird
durch einen einzigen Akkord begleitet.

Lussy, Kanst des musikelischen Vorirags. 8
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Alle diese Eigenschafien geben dieser Melodie den Charakter
grosster Einfachheit, Ruhe und Nathrlichkeit.

Ein franzésischer Komponist hat dieser Melodie Worte

von Paul Féval untergelegt und sie unter dem Titel: Vous
souvient-il? so publieirti:

La bri-setiéded voscheveux Empruntait sa plus douce halei-ne,

Was bietet uns dieses Arrangement? Die Melodie beginnt
nicht mehr auf dem guten Takttheil, sondern mit einem Auf-
takt, der dem urspriinglichen Thema fremd ist, sie ist anakrusiseh
geworden. Das Zusammenfallen des metrischen und rhyth-
mischen Aceentes verschwindet. Diese hohe Anfangsnote (mehe
8. 70, 127) nimm¢ unmittelbar alle Kraft fiir sich in Anspruch
zum Schaden der folgenden Note, auf welche sie abfliesst,
und der meirische Aceent verschwindet, die erste Note des
Taktes verliert ihre Kraft. Die schwichste, letzte Note des
Taktes wird die stirkste. Da der erste Rhythmus auf dem
schwachen Takttheil beginnt, so thut der zweite aus Symmeirie
das Namliche, was Rhythmen gegen den Taki ereugt, d. h
Rhythmen, wo der Accent der Anfangspote nieht mit dem
Takt nach starken Noten zusammenfillt. Zudem stehen die
Rhythmen rittlings auf zwei Takien und die Harmonie ist aus
den Fugen gebracht; jeder Rhythmus erhali, statt eines einzigen
Akkords deren zwei, was eine Art Schaukelung an die Stelle
der urspriinglichen Stabilitht setat. Ohne Zweifel int die Melodie
in dieser Umgestaltung viel leidenschafilicher, aber es isf nicht
mehbr die Melodie Mozarts! Man tthertrage den Vorirag dieser
Pastorale einem Musiker ohne Geschmaek, und wenn er nur ein
wenig den Anfangsaccent jedes Rhythmus und jedes Einsohnitts
foreirt, so wird die Melodie emphatiseh und weinerlich wer-
den. Wenn der Voriragende fiherdies die rhythmische Ascen-
tuirung zum Schaden der metrischen fibertreibt, indem er die
Anfangsnote auf die folgende abgleiten lisst, wenn er dieser
letzteren ein wenig ihres Werthes nimmnt, wenn er auf den
Noten des vierten Taktes gem#iss ihrer steigenden Strukiur
scoelerirt, so wird diese reizende naive Melodie zur Parodie.
Die Pastorale wird zur Karikatur. Dies sind die Verwirrungen,
welohe die Einschwirzung einer einzigen Note in die Anordnung
einer Melodie bringen kann!
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Die #iheln Folgen, welehe die Weglassung einer einzigen
Note haben kann, sind nicht minder gross. Als Beispiel diene
Polo, Serenade von Gareia in Flaxlands Echos d’Espagne.

Dieser reizende, originelle Rhythmus, der auf dem zweiten
Takttheil nach einer Pause beginnt (Wesiphal wilirde ihn pro-
katalekiisch nennen), was den Eindruck einer Art Synkope
machi, wird vom franzdsischen Uebersetzer der spanischen
Worte mit dem dritten Takttheil begonnen:

Die Anfangsnote auf dem dritten Takttheil spielt hier nur noch
die Rolle einer Anlaufsnote, einer Anakruse, und zfhli nume-
risch nicht mit; denn vom rhythmischen Standpunki sus kdnnie
sie unterdriicki werden. Wer sieht nicht sofort ein, dass der
Uebersetzer mit dieser einen Note der Melodie zugleich alle
originelle Schinheit geraubt hai? Man ersetze anderseits dureh
eine Note die Pause auf dem ersten Takttheil des ersten Takies
und man wird ebenfalls die ganze Schinheit und Originslitit
der Melodie zerstren.

Oft berauben die Komponisten die Phrase absichtlich der
Sehlussnote. Siehe Rondo der Sonsate pathéiique, Taki 40
und 152:

-

8#
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Obgleiech der Bass keine Lticke ldset, so ist der Zuhfrer
nieht minder erstaunt und #berrascht.

An anderen Stellen ist die Melodie zu Ende gefithrt, aber,
da die Begleitung foridauert und nieht auf einem guten Takt-
theil oder einem grosseren Notenwerth zum Abschluss gelangt,

so hleibt der Rhythmus in der Sehwebe und gleichsam unvoll-
endet, z. B.:

186,
Animato.
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Wenn man nicht auf den Bassnoten im vierten Takt ein
Rallentando eintreten lisst, so werden sie sicher die Wirkung
msachen, als ob sie sich auf dem ges des {inflen Takies suf-
16sten. Es ist daher dringend geboten, die Bassnoten zu ver-
langsamen, wenu man dem as des vierten Taktes absehliessen-
den Sinn verleihen will. So verliert das Ohr gleichsam von
seiner Begehrlichkeit; denn je mehr Werth man den Pausen
gibt, je langsamer man spielt, um so weniger sind die Noten
ein Bedfirfniss des Ohres und um so weniger wird das Ohbr
verletzt, wenn es nicht als Sehlussnote eine Note auf dem ersten
Takttheil zu horen bekommt.¥)

Es ist endlich moglich, dass in mehrstimmigen Stieken eine
Stimme sehliesst, wahrend eine andere weiter geht. In kon-
trapunktischen Werken ist dies sogar die Regel.

*} Biehe unten Rallentando und Accelerando; Rallentando am
Schluss der Phrase.
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§ 9, Die musikalische Presodis.

Anpassung der Worte an die Musik und der Musik
an die Worte.

Wir haben gesehen, daes die Lipge der Rhythmen meist
der Léinge der Verse entsprichi, dass es m#nnliche und weib-
liche Rhythmen gibt, wie es ménnliche und weibliche Verse
gibt; dass die verschiedenen Kadenzen genan den verschiedenen
Zeichen der grammatikalischen Interpunktion entsprechen. Diese
Analogie zwischen Vers und Rhythmus geht noch weiter. Wie
man in einem Wort betonte und unbetonte Silben findet, ebenso
gibt es im Taki betonte und unbetonte Takitheile. Wie ein
Yers aus einer Anzahl von Flseen mit regelmisgigem Wechsel
betonter und unhetonter Silben besteht, so enthéli ein Rhythmus
regelmissigy weebselnde starke und schwache Tone. Die Zeieh-
nung eines Rhythmus entspriebt genau dem Betonurngsschema
eines Verses. Die Analogie zwisohen dem Gertist, dem Knochen-
bau eines Verses und dem eines Rhythmus ist demnach voll-
stindig. Also ist eine Folge von Versen im Stande sich mit
einer Folge von Rhythmen, die eine musikalische Phrase bilden,
aufs Engste zu verbinden und umgekehrt.

dVier Regeln miissen bei dieser Verbindung beobachiet
werden:

1) Betonte Silben missen mit befonten Noten, unbelonte
Silben mit unbetonten Noten zusammenfallen, d. h. betonte
Silben mfssen auf starke Takttheile oder starke Unter-
takitheile, unbetonte suf schwashe Taktiheile oder schwache
Untertakttheile fallen. Einsilhige Worter sind je naeh
dem Zussmmenhang betont oder unbeiont, in ,Wer wagt
es, Riitersmann oder Knapp? ist ,Wer“ unbetont, in
»Wer hat dich, du schéner Wald, aufgebaut so hoch da
droben*, ist es beiont.

2) Eine Ausnahme findet stait, wenn méunliche Verse mit
weiblichen Rbhythmen und weibliche Verse mit minnlichen
Rhythmen verbunden werden. Hiebei sind folgende Regeln
zu becbachien: &) Die unbetonte Endsilbe, welshe auf eine
betonte Note falit, muss vor sieh eine betonte Silbe auf
einem grossen Notenwerthe oder auf mehreren Noten-
werthen haben, d. h. die vorletzie Silbe muss verldngert
werden. b) Die betonte Endsilbe, welche auf eine unbe-
tonte Noie fallen soll, muss vor derseiben schon zu einer
betonien Note erklungen sein. (Siebe S. 65.)



118 Fanftes Kapitel. Der rhythmische Accent.

RN AR S T S g 1 L R, A S P N P et T SN TS P

3) Es muss so viel als mdghich Uebereingtimmung herrschen
zwischen dem grammatikalischen und musikalischen Sinn,
zwisechen der sprachlichen Interpunktion wod der musi-
kalischen Kadenz, Wenn der grammatische Sinn nur halb
absehliesst, so muss die Kadenz unvollstindig sein; wenn
der grammatische Sinn vollstindig beendet ist, muse snch
die Kadenz vollstindig sein. Niechis ist widersinniger als
einen grammatischen Sinn auf zwei verschiedenen Rhythmen
reifen zu lassen, oder einen Rhythmus suf zwei gramma-
tische Phrasen zu zertheilen.

4) Es muss endlich Uebereinstimmung zwischen dem metrischen
Schema der Verse und dem Takt, dessen man sich zu
ihrer Komposition bedient, herrschen. Daktylen und
Trochéen sind thetisch (volltaktig), Anapssten und Jamben
anakrusisch (aufiaktig) zu bebandeln. Doch herrscht hierin
in der modernen Musik nicht diejenige Strenge, wie sie
pach den besten Zeugnissen in der Musik des Alerthums
geherrseht zn haben scheint

Wir wollen diese Regeln durch einige wichiige Bemer-
kungen vervollstdndigen:

"~ Der gule, starke Takttheil erfordert immer eine betonte
Bilbe, selbst wenn die Note desselben als Endnote eines Rhythmus
oder eines Einsehnitts schwaeh ist; und der schlechte, schwache
Takttheil erfordert immer eine unbeionte Silbe, selbst wenn die
Note desselben als Anfang eimes Rhythmus oder Finschnitts
stark ist,

Ausser den starken und sechwashen Noten, welche der Takt
an sich Hefert, entsichen weitere starke und sehwasche Noten
dureh die Untertheilung des Takitheils. Der schwache Taki-
theil wird stark, wenn er ungetheilt auf einen getheilten starken
Takttheil folgt. Wenn im zweizeitigen Takt der erste Takt-

theil m zwei (7)), drei (J?j) oder vier ( f—jﬁ) gleioh-
werthige Noten zertheilt wird, ist die Note, welohe allein den
zweiten, an sich sehwachen Takttheil ausfulit, stark, z. B.:

S N O R I O N N

Eomme doch! Komme zu mirl : s michmieht sllein!

Bei langsamem Tempo kommt eben der zweizeitige Takt einem
vierseitigen Taki mit gemassigtem oder schnellem Tempo gleioh.
Die Zeitform ] ] bei langsamem Tempo ist in Wirklichkeit
¢in zusammengezogener vierzeitiger Takt. Die Viertelnote stellt
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darin den dritten und vierten Takttheil dar (3 S J =1 J J
Da nun im vierzeitigen Takt der dritte Pakith fetwae star er
ist als der zweite und vierte, so ist die Viertelnote, die in
diesem Fall den dritten Takitheil vertritt, verhiltnissmissig
stark. Sie erfordert daher auch eine betonte Silbe. Aus
anslogen Griinden ist in dreizeitigen Takten der zweite Takt-
theil stark, wenn der erste getheilt ist, und der dritte stark,
wenn der zweite getheilt ist, z, B.:

SISV PN U

Komme doch! Komme zu mir! O, kommedoeh! 0. gib mir deinHerz!

PPN

0, wen-de nichtden Blick!

In der Anwendung der prosodischen Regeln unterscheiden
sieh die deutschen Komponisten sehr stark von den franzdsischen,
wihrend die italienischen eine Art Mittelstellung einnehmen.
Im Deutschen darf kein mehrsilbiges Wort gegen seinen natitr-
lichen Aeeent in Musik geseizt werden. Ausnahmen finden sich
fasi nur in der #lteren Musik und werden als Fehler em-
pfunden, z. B.:

188, Choral ,Bin' fesie Burg®
1 i £ E—— —t |
e S s e |
» o " N
Neh - men sie uns den Leib.

Im Franzésischen isi prosodische Genauigkeit nur am Ende
von Rhythmen und Einschnitten, d. h. von Versen und Halb-
versen Gesetz. Im Anlaut und Inlaut kann beheing gine un-
betonte Silbe zu einer betonten Note oder eine betonte Silbe
zu einer unbetonten Note gesungen werden.

187,&1(3}31'1‘1{‘1. Richard.

‘U - ne fid - wvre brd - lan - te.
Ein bren-nend heis-ses Fie - Der

' In ,Une* und ,fiévre® ist die ersie sprachlich betonte Bilbe
musikalisch nnbetont, die xweite sprachlich unbetonte, ja geradezu
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stumme Nilbe musikalisch betont. Genau nachgebildet, wihrde
das im Deutsehen etwa ergeben:

»Einé glihénde Fiamme«,

was, wie Jeder fuhlt, unzuliesig ist. Es is{ tibrigens zu be-
merken, dass die modernen franzdsischen Komponisten seit
Gounod, sewie auch die Verireter der alten heroischen Oper
wie Ramean und Gluck die prosodischen Freiheiten bedeutend
eingeschriinkt haben. Von den heutigen Komponisten Frank-
reichs witrde wohl keiner mehr die Worte Une fidvre brulante
8o zu rhythmisiren wagen, wie dies Grétry gethan hat TIm
Italienischen heschriinken sich die prosodisehen Freiheiten meist
auf den Anfang der Rhythmen oder Einschnitte, Verse oder
Halbverse, z. B.:

188, VERDIL Troubadour.

De - ser-to saf - Ia ter - - T8

Freiheiten im Inlaut sind nur bei sebr raschem Tempo zu-
ifssig, 7. B.:

189, MOZART. Figaro.

" -
[f)aﬁ Lo [
£ ot v}

i b 1 . hal ki - 3 )

non v gue-sto con - ten - to.

Sehr hiufig ist der Fall, dass in Uebersetzungen die
rhythmische Gliederung vernachlfssigt wird. So finden wir in
der franzosischen Ausgabe vou Richault Sehiller-Schuberts ,Des
Midchens Klage“ mit folgendem Text:

R . + g . u. 8, W,
. ﬁ

T

. X " . 7
Lio -rage en pas-sant f:it gé - mir__.  le feuwil-la - ge,

. Der mneikaﬁmhe'Buhepunkt tritt offenbar nash dem A und
nicht naeh dem c ein, das als harmonischer Vorhalt dem be-
gleitenden Akkord fremd ist und eine Dissonanz bildet, die auf
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dem & sieh auflost, das daher den ersten Theil des Rhythmus
absehliesst. Also sollte such die grammatische Clisur naeh dem
h und npieht nach dem ¢ fallen, und um so mehr, da der in
der vorliegenden Weise zerschnitlene Vers: L’orage en passant
fait — gémir le feuillage keinen Sinn hat Die Worts
sind daher entsprechend dem deuisehen Originaltext folgender-
massen unfer die Noten zu seizen:

¥ N
Io-rage en pss-sant___  fait gé-mir le feunil-la - ge, ¥t
Der Eich - waldbranset, die Wol - ken  zieh'n. Das

Das zweite ¢ wird sehr stark als Wiederschlag, als vorletste
Note eines weiblichen Einsehnitts, als Dissonanz und als Vor-
halt. Das folgende & dagegen ist sehr schwach und muss eng
mit ¢ verbunden werden.

Einer polnischen Melodie sind folgende zwei franzdsisehe
Texte unterlegt worden:

191l. Echos de Pologne. — Nr. 1. L'Hirondelle.
e~ — )
3 I ) 1. ; 1

In] M g
] g

) ] v
I’hirondel-le aux cieux sen -fuit, Triste est plen-rant el-
Quand les hym -nes des £ - d& - les. Quand les clo - ches

— ¥

1 Py = & 3
[ w300 § ) 4 i 3
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fe quit -te 16 - gli - se: A-t-on trou - blé son mid,
s0 - len - nel - les Re - ten - ti-ront au liew sa - cré

“C"i\

I5s
XS

ki

g M_J—] ~ T

a - ¥ son tré - sor? Pour-quoi premiel le son__
_Quaml Yau-tel se - £&  res - tau - ré, Bien vite, a - lors, }8—

- .
sor, Fuy-ant la tour gri - se, Fuy-sant la tour gri-se?
re - vien-drai, Eo pla - naot joy - en - se  sur mes 81 - les.
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Wir bezeichnen durch Bogen die Rhythmen wnd Einschnitte.
Der erste Text: Lhirondelle sux eieux efe. ist derjenige
der urepriinglichen Uebersetzung. Er ist mangelbaft: die Worte
sireben den Rhythmen und Einsehnitien entgegen. Der zweite
Text ist von Vietor Wilder; er ist korrekt, denn jede grammati-
kalische Einheit entsprichi einer musikalischen Einheif. Welehe
Kilarheit daher! welche Leichtigkeit fiir den Singer! welche
Erlépung flir den Zuhdrer!

Um einen Fall zu ecitiren, wo die Uebersetzung eine falsche
Disposition des Originaltextes korrigirt hai, setzen wir ein Bei-
spiel aus dem Messias mit englischem und deutschem Text hieher:

He  shall feed his flock like & shep - - herd
Br  wei-det sei - ne Heer-de ein  gu-fer Hir - te.

Der erste Rhythmus schliesst offenbar weiblich mit dem
tieferen f. Die Harmonie und die rhythmisehe Anslogie lassen
hiertther keinen Zweifel. Gleichwohl ziebt Hindel durch die
Textunterlage dies / mit der Silbe ,like* zum folgenden
Bhythmue, wihrend die deutsche Uebersetzung korreki rhyth-
migirt und auf die zweite Silbe des Worts ,Heerde“ den sprach-
Hehen mit dem musikalisehen Abschluss zusammenfallen 1Zsst.

Es folge hier noch ein Beispiel, wo der sprachliche Zu-
sammenhang merkwiirdig verkannt erseheinf. Ks ist Vietor
Hugos Un Réve, in der Komposition eines sehr gesehifzien
deutschen Komponisten:

108

- 2 e 8 '
et e

) 2T NN
841 est un charmant ga-zon Que le clel . & - ro-se

- N — e 5 —

Y Fl } ol
1 - H ™
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¥ ¥ ¥ T

O brilleen ton -te  sai - son Quel-que fleur & - clo - se.

_Wo endigt der emsie Rhythmus? Offenbar aaf dem f des
zweiten Takies, obgleich streng genommen das folgende ¢ aueh
als Sohlussnote betrachiet werden konnte, da aber der Autor
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im dritten Rhythmus (Takt 5) dasselbe / als Schlussnote auf-
fasst, mtissen wir es auch hier thun. Unter keinen Umstiinden
ist aber das a des zweiten Takies als Schlussnote zu betrachten.
Da nun das 7 jedenfalls zum ersten Rhythmus gehort, ist es
unmoglich, das erste Wort des zweiten Verses darauf fallen zu
lassen. Uebrigens liisst sich die Wortunterlage mit leiehter
Miihe befriedigender gestalien:

)
i ¥} | I LN § |
T ¥

gl est  un char-mant ga-zom Que

4 ¥

—
84l est un____ char - - mant ga-zom Que

104, Mercadante. Dreistimmige Messe.

ra 3 f —{—t - ! }f— t H
& I - T FA N e S— S + -4
e { S i 1
(v N :
Per - quem om - ni - 8 om - ni - a fac - ta
4l :
e e T e o i S
=t
sunt, qui pro - pler DOE ... ho - mi - nes.

Wo endigt der erste Rhythmus? Offenbar auf dem ¢ des
vierten Takies; daher hat die letzie Silbe des lateinischen Satzes,
das Wort sunt, auf g zu fallen, was folgende Anordnung ergibt:

v ] N ; ¥ 3
id— e e Sy s o sy s st e S
!.. } i'l; 1 i f - m: T 1] L |
5+ T 1 b 4
LY}
Per-quem om -ni-a om-Dm -8& fac - {a sunt,

qui prop - ter oS he - - mi - - mnos

In einem letzten Beispiel wollen wir zeigen, wie sehr die
Wortunterlage oft im Widerspruch steht mit der Strukiur und
der Tendenz des Rhythmus:
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196, MEYERBEER. Afriksnerin, Arie. Fille des rois.
i crege.
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Non, non, nt le malheur, ni le malbeur, ni I'es - ¢la-va-ge n'd-tent
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rien. non, non, non, non, n'dtent rien - - 4 ta majes - té.

Wer sieht nicht auf den ersten Blick diese steigende Linie,
diese Apsammlung von Kraft, Bewegung, Feuer, Grossartigkeit,
welehe im vorletzten Takt gleichsam explodirt? Sind in diesem
Fall die acht Triolen auf eine fir den Sanger so undankbare Sithe
wie rien natfirlich? Ist es natfirlich, Noten von so lebhaftem
Ausdruck, von so unwidersiehlichem Anwachsen der Kraft die
einzige nasalirte Silbe rien unterzulegen? Sind diese Triolen
nicht gleiohsam der Paroxysmus der hdchsten Leidenschafi?¥)
Ist es passend, so unmusikalische Silben so ausdrucksvollen
Tonen aufzubtirden? Man entgegnet: ,Man maeht’s einmal so,
also ist's gut s0.“ Man darf aber doch nachforschen, ob man
es nicht besser machen konnte, denn in Sachen der Kunst muss
man das Yollendete, nieht das Gentigende aostreben. Wir haben
hier eine Nebeneinandersetzung von Text und Musik, keine
Verschmelzong. Man merkt zu sehr, dass Musik und Worte
zwei verschiedenen Inspirationen entsprungen sind. Jede dieser
beiden Sehopfungen hatte eine unabhingige Existenz; sie wurden
zusammengesetnt aber nicht iz Eins verschmolzen. Wean
nun noeh die musikalische Stelle rein vokal wire, eine Ver-
zierung, eine Cadenza fiorita u. s w., so whrden wir dieges
Konglomerat begreifen, aber diese Stelle ist Susserst leiden-
sehaftlieh und pathetiseh, ihre Zeichnung, ihre Struktur, ihre
Stellung im vorletzten Takt geben ihr eine ausnahmsweis grosse
Bedeuntung. Jede Note hat Wichiigkeit und verlangt eine eigene
Textsilbe, und wenn man dieselben Worte wiederholen mfsate,

80 wiire das noch besser, als das, was in der Partitur steht; man
seize daflir z. B.:

*) Diese Menge von Noten auf einer Silbe bringt uns bis auf die
Neumen, Hallelujas und Benedicamus zuriick. Der heilige Augustin
rechtfertigt sie mit den Worten: ,Sie haben den Zweck, das Ueberwallen
der Gefiitle, das Entbrennen des Herzens, die Gusserste Freude, die innere
Frohlichkeit, die nicht durch Worte auszudriicken sind, darsustellen.™
(Augustinus in Psalm. XXXII)
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n’6-tent riem, non,non,non, n'tent riem &4  ta ma-jes-té

Die Falle schlechter Anpassung der Worte an die Musik
#ind hiufig; wir rathen den Lehrern, sie ohne Zdgern zu ver-
bessern, denn oft werden die energischeien, pathetischsten
Stellen durch eine einzige schlecht angebrachte Textsilbe ver-
stimmelt oder wenigstens lahm gelegt,

Man stellt sich vielleiehi vor, es sei sehr schwierig, Worte
einem Rhythmus oder einer imstrumentalen Phrase anzupassen.
Das ist durchaus nicht der Fall Man lese aufmerksam die
Regeln, die man beachten muses, um einem weiblichen Vers einen
mannlichen und einem m#nnlichen Vers einen weiblichen Rhythmus
anzupassen (S. 45 und 117); man eigne sich die Bemerkungen
dieses Paragraphen vollstindig an und man wird sich kaum
der Gefahr aussetzen, in diesem Punkte Versehen zu begehen.

Bevor wir diese Beirachtungen schliessen, gesfatte man uns
eine Bemerkung fther die mehr oder minder glickliche Arf,
mit der die Singer sehleifen, d. h. die letzte Note eines
Rhythmus oder einer Phrase mit der ersten dex folgenden
Rhythmus verbinden. Wir erinnern uns die Romanze: Aw Paradis
von einem Kinstler und sehr gesehfzien Lehrer singen gehort
zu haben. Die Romanze stellt eine Art Dialog dar zwischen
einem mildth&tigen Dorfpfarrer und seiner Dienerin Marguérite.
Diese letziere maeht dem Pfarrer Vorwiirfe itber seine Ver-
schwendung und endigt die Phrase auf dem 4 des vierten
Taktes. Daun nimmt der Pfarrer seinen Refrain auf mit dem
folgenden g¢: ‘ :

. |

@’ rea— } i T - 4 i—
] H ¥ [ S ol

7. a— dtiEat%‘ =

Mais mon pasteur, vous ou - bli-ez Qu’il est le seul que vousay-
08 W,

+ N
g » o N z‘w‘i fn [ ol h—k EM
o«

¢z.— Al - lons Mar - gué - ri - te, vite et vite et vi-te

r

Xt
Xim

i H
i o

Wer wirde es fir moglich halten? der bertihmte Sanger fand
es fir gut, diese beiden Phrasen zu verbinden durch ein
donnerndes Herunterziehen von d auf g, welehes die Beifalls-
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bezeugungen des guten Publikums entfesselte! Und doeh haite
dieser Singer damit ein wahres kinstlerisches Verbreehen be-
gangen, indem er um einigen Applauses willen den Geschmasck
des Publikums korrumpirte. Diese Bindung, dieses Herunterziehen
in diesem Beispiel ist in der That widersinnig. Wie kann eine
Person cinen Ton durch Ziehen oder Sehleifen erreichen,
der von einer anderen gesungen zu denken ist? Und dennoch
verfallen die grossien Kinsiler ohne Gewissensbisse in solche
Fehler! Wir anerkennen durchaus die méichtige Wirkung, die
aus einer solchen Verketlung oder Verschleifung zweier Phrasen
entsteht, es muss aber dies Verfahren mit Einsicht angewandt
werden und derf nicht sinnwidrig werden:

197, FLOTOW. Martha.
m

e =t 5 .
W’f . F“ﬁ"—p:f:fw
e T § b
¥ hi (¥} A, [#3
ek 4 hal Ll . iy j 19
o v : ¥ -+ ¥
’ En eces  lieux___ ne 8¢ - ta - le Que - le
R ) .
i . » t It ~1
" ] . k) v ¥ ¥
¥ v P — o ¥ o § |
deuil, ___ que le deuil des  hi - vers, Kt la

Wenn man hier im vierten Takt dies Verfahren anwendet,
so begreifen wir es. Die Wiederholung der gleichen Worte,
die schrittweis sieigende Linie der Melodie vom vierien Takt
an, die Modulation nach der Untersext, das Ansehwellen der
musikalischen Phrase, die Fermate auf der hoehsten und letzten
Note des Rhythmus erfordern eine grosse Krafientfsltung, eine
besondere Energie. Es ist daher natfirlich, dass der S#nger
ergchdpft die Stimme fallen und auf die erste Noie des
folgenden Rhythmus heruntersehleifen lisst, und zwar um so
mehr, da diese dureh einen grossen Sprung abwirts erreicht wird.

In der Instrumentalmusik, auf dem Klavier z. B., kommt
es dagegen vor, dass man die letzie Note eines Laufs oder
eines Rhythmus mit der ersten des folgenden Rhythmus ver-
schieift, wenn diese durch einen grossen Sprung aufwiris er-
reicht und wiederholt wird.

198, MQZA.'RT. Fdur-Sonate.
1 ¥
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Ausfihrung

Unter solchen Umstinden, bei soleher rhythmischer Struktur
begreifen und billigen wir die Anwendung eines Verfahrens,
das slle Sdnger, Violinisten und Cellisten um die Wetie ge-
branchen und missbrauchen.

§ 10. Regeln der rhythmischen Batonung.
Aecent der Anfangsnote.

Wir sagien oben (S. 74) die Sohlussnote jedes Rhythmus
- bringe dem Ohr das Geftibl mebr oder minder vollsiindiger
Ruhe, sie sei itet von einer Senkung der Stimme und ihr
folge eine Pause.) Auf dieser Thatsache beruht die ganze
Gewalt des rhytimischen Accents; denn Senkung und Pause
haben nothwendig Starke und Accent fir die nachste Note zur
Folge. So kurz und an sieh unbedeutend diese Note sein mag,
g0 nimmt sie das Gehor dennoch susnshmsweise in Anspruch;
dsher:

Erste Regel: Die erste Note jedes Rhythmus ist stark
welchen Platz sie auch i oder im dinnehmen
mag. Sie ist besonders stark:

) Wenn sie die hichste Note eines absteigenden Rhythmus
ist oder die hochste Note eines sekundiren Rhythmus, dessen
Gegenstiek mit einer tiefen Note begonnen hat:

200, CHOPIN. Imprt;nptn I Op. 29. .
- u &4 ks
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201. WEYRAUCH (Schubert zageschrieben). Adien.

%—%‘Wﬁﬁwa

REISSIGER {Weber zugeuchrieben).

202, B‘{I*}I‘ﬂf)fE]L.SBOH\T Roudo. Op. 14, +
A

s
[+
i‘-_i—_v}“—*_ﬁ_;‘ -
_J'[‘L !LT
A ..

{Siehe auch die Einleitung der Auiforderung zum Tanz)

b) Die erste Note eines Rhythmus ist stark, weon sie aus-
nahmsweise auf den letaten, schwachen Takithei] fillt, nach-
dem die vorhergehenden Rhythmen auf dem guten Takttheil
begonnen haben. In diesem Fall erhalt die Anfangenote nech
besondere Sthrke, wenn sie synkopirt ist, d. h. durch die ersie
Note des folgenden Taktes verlingert wird; sie spielt alsdaon
die doppelte Rolle einer Anakruse (Auftakt) und einer Thesis.*)

208, LEYBACH. Tyrolienne.

*) 8iehe Le Rhythme musical vou M. Lussy.
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Zweite Regel. Die Anfangsnote eines Rhythmus ist
sehwach:

a) Wenn sie betrachtel werden kann als Abschluss eines
aus einem Ton bestehenden Einschnitts, d. h. wenn sie auf den
ersten Taktiheil f8llt und wiederholt wird, oder ihr eine Pause
nachfolgt, z. B.: '

208, CHOPIN. Op. 7.

f—. pr—
= Y ——__ p—, - ——— 3
b ’
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"
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Diese Erscheinung ist besonders hiufig, wenn der. erste
Rhythmus auf dem guien Takttheil beginni, wihrend der zweite
mit einer Anfangsnote auf dem schwachen Takitheil beginnt,
wie im eben citirfen Beispiel.

b) Die Anfangsnote eines Rhythmus ist schwach in § Takten,
die je sechs Achielnoten enthalten und Rhythmen zu sechs
Noten einschliessen, deren drei erste dem ersten, und deren
drei letzte dem zweiten Rhythmus angehdren, d. h. Rhythmen,
die rittlings auf zwei Takten sitzen und jeden Takt halbiren, z. B.

Wenn man in solehen Strukturen den meirisehen Accent
nicht dominiren l4sst, indem man ihn energisch beiont, so wir-
den Taki und Rhythmus Sehiffbrueh leiden, der § Takt wirde
¢ Takt und der so feine gegen den Takt gehende Rhyihmus
wirde irivial werden. Folgendes wire der Effeki:

Es ist immerhin eine merkwiirdige Thaisache, dass cine uand
dieselbe Notengruppe rein nur durch verschiedene rhythmische
Accentuirung verschiedene Takiarten und Rhythmen bilden kann.
(Siehe Etudes von Cramer S 11, ein Stick, das wir seiten
korrekt spielen horten; man muss in demselben den meirischen
Aecoent deutlich zu Gehdr bringen, um sowohl Takt als Rhyth-
mus za retien.)

Lussy, Kanst des musikalischen Voriraga 8

S

RS
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Oft geschieht es, dase die Anfangsnote desselben Rhythmus
in einem Fall betont wird, in einem snderen nicht. Wenn ihr
ausnahmsweise eine Synkope folgt, oder wenn sie der Schluss
eines Laufes oder Trillers ist, so wird sie schwach und wirlt
die Stirke auf die ihr folgende zweite Note des Rhythmus.
(Siehe 8.93). Im Andantino von Schulhoffs Carnaval de Yenise
z. B. erhiilt das beginnende / des ersten Rhythmus den Ton:

wihhrend das f des zweiten Rhythmus keinen bekommi, weil
ihm eine tiefliegende, durch grossen Sprung erreishie Synkope
folgt, die alle Kraft absorbirt: ‘

Bei der driften wund vierten Wiederholung desselben
Rhythmus geht dem / ein Triller vorher, dem es als Sehluss-
pote dient. Es muss daher mif diesem Triller verketiei werden,
was ihm seine Stirke nimmt:

il &

r e
ny

L. L S .
1)
e el
X, "3
¥ + sr

‘Aeeent der Sehlussnote. l

Erste Regel. Die letzte Note eines m#nnlichen
Rhythmus ist stark:

8) Wenn sie Wiedersohiag ist oder allein im letsien
Takie steht:

210,

B
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b) § k, wenn der Rbythmus, den sie abschliess
das Gegenstiek zu einem weiblichen Rbvihmus DUdel 1o
sem Fall erhdlt sie Tir sioh allein alle Stirke und Dsuer der
Noten, die sie vertritt:

212,

———_r, /“—u—-———_\\A e

s T a il
e e o o 0 1|

4 b S

¢} Sie fat stark, wenn sie ausnahmsweise durch einen
grossen abwirtsgehenden Sprung erreicht wird; in diesem Fall
geht jhr oft eine Acciacatur voraus, die man auch uneigent-
lich Appoggiatur nennt.

218,

- L
.
1. H 18
— i 1 F ol 1
i 7 1 If 5 |

Zweite Regel. Die letzte Note eines minnlichen
Rbythmus ist schwach:

a) Wenn sie einen kleinen Werth hat und zugleich der
folgende Rhyihmus auf dem gleichen oder dem niehsifolgenden

Takttheil beginni:
215. ROSBINL
£

o VS ) L S 2Ty

o ™

218. FIELD. Nocturme 5.
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Siehe S. 4, 6 und 12 des Tell yon Thalberg, wo auf einer
ganzen Seite die mBunliche Sehlussnote fortwihrend schwaeh
ist, weil sie oinen kleinen Werth hat und ihr im gleichen
Takttheil die Anfangsnote des n#ichsten Rhythmus folgt.

b) Sie ist sehwach, wenn ihr eine pathetische Note vorhergehi:

217, - N

A
T > * -
P - -3
pow— ey | |
v + +

¢) Sie ist schwach, wenn die vorletzte Note einen ausnahms-

weise grossen Werth hai, oder wenn dieser ein grosser Werth
vorhergeht:

218,
P T i o
- o
S "W i 1 ?}:ﬂ
——— i\*______/'g"

Que je vou-drais & - voir vos ai - les.
0 wi-ren ¥FHi-gel mivr be - schie - den.

Man gebe der vorleizten Note eine eigene Silbe und der
Rhythmus wird m#nnlich:

20,

-

W“ﬁhﬁ:’:&:ﬁﬁ

+

e
v ) ‘r‘f 1 i  §

Que je vou - drais m'é - lan -cer jusqu' sux cieux.
0 moch-ten Flii - gel mir be - schie-den sein.

Der Umstand, dase dieser Rbythmus sowobl einen minn-
Hehen als einen weiblichen Vers snzunchmen fihig ist, gibt ihm
eine Zweideutigkeit, die seine Aufrichtigkeit und Knergie beein-
irfichtigt.

Es kommt oft vor, dass auf die Sehlussnote eines minnlichen
Bhythmus eine chromatische Note folgt, welche als melodische
Ueberleitung, als Naht dient; in diesem Fall erhalien wir einen ver-
weiblichien (ktinstlish weiblich gemachten) mannlichen Rhythmus:
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Quand d'8 - {re aimé pour tou-jours il s Rat - te,
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Ne le chas - sex ja-mais de vo - fire coeur.

222, Adagio der Sonate pathétique.
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Aus diesen Regeln leiten wir folgende Bemerkung ab: Je
energischer eine Phrase isf, wm so stfirker ist ihre minnliche
Schlussnote. Je sanfter eine Phrase ist, um so sshwicher
mugs ihre mannliche Schlussnote sein. Je grosseren Notenwerth
die Sehlussnote eines minnlichen Rhythmus hat, um so siirker
muss sie sein; je kleineren Notenwerth sie haf, um so weniger
stark muse sie sein. Nichts ist unangenehbmer sls ein Vorirag,
der mit Brutalit8t und Monotonie den Schluss der Rhythmen
zu Gehdr bringt. Anderseits ist es ein Zeichen sehlechien
Geschmseks, die Dauner der Schlussnoten su sehr xa verkfirsen;
das gibt den Rhythmen etwas Schroffes, Trockenes, und verur-
sachi eine peinliche Leere. Auch hier also mfissen Verstand
und Geschmack den Vortragenden leiten. Dass in Ténzen und
Mirschen die Sehlussnoten energisch markirt werden, versteht
sioh von selbst,

Dritte Regel. Die lefzte Note eines weiblichen
Rhythmus ist schwach, muss mit der vorhergehenden eng ver-
bunden und (auf dem Klavier) zugleich mit dieser sanft auf-
gehoben werden:

a) Wenn die vorleizte Note einen grossen Werth hat, 1. B.:
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b) Sie ist schwach, wenn die vorletzte Note chromatisch ist:

¢) Sie ist schwach, wenn die vorletzste Note, sei es dia-
tonischer, sei es ohromatischer Wiederschlag ist:

Vierte Regel. Die Secblussnote eines weiblichen
Rhythmus ist stark:

a) Wenn sie synkopirt ist; b) wenn ibr eine Pause vorher-
geht; ©) wenn sie Wiederschlag ist; d) wenn sie sich durch
:::ldangemng auf die erste Note des folgenden Rhythmus

ehnt:
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(Biehe 8. 67, 68.)

Fanfie Regel. Die vorleizte Note eines weiblichen
Rhyihmus ist regelm#ssiz stark und besonders: a) wenn sie
einen grossen Werth hat; b) wenn sie chromatisch isi; o)
wenn sie Wiederschlag ist. (Siehe die Beispiels 228--230.)

Oft wird die vorletzie Note grossen Werthes durch einen
Triller oder durch eine Gruppe von Verzierungenoten ersetzi;
in diesem Fall erhdlt die erste Note der Gruppe den Ton, z. B.:

—————
- s A/-;:rsiemr Behloss. m—
 O— - v
Pt
Versierter Schluss, T
B 2 T A _—
# B 1+ |
1] N
/ﬂm«-\ /——u——-u-...,\
A Binf. Sechl e Eipnfacher Bchinsg,

Ebenso verhilt es sich mit der ersten Note des letzien
Taktes eines verlingerien oder verweiblichten mannlichen
Rbythmus. (Siehe zweite Regel o)

- —— T

0 :”"‘F /-:g: /r\ E
e .

I ' —— o
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Eigentlich endigt die Phrase mit den ersten Noten dieser
Takte, man fiigt aher die anderen hinzu, um das Bedtirfniss des
Ohrs zu sittigen und zu eriddien, um den Sohluss weniger
sehroff und daflir abschliessender zu gestaiten.

Wenn die vorletzte Note durch grossen abwirts gerichicten
Sprung erreicht wird, so geht ihr oft eine Ziernote, eine
Acolacatur vorher: ‘

Der Grund, warum die vorletzie Note eines weiblichen
Rhythmue stark accentuirt wird, ist folgender: sie verzogert
das Eintreten der Note, die das Ohr verlangt, die ikm das
abschliessende Ruhegefihl bringen soll. Verzégerung bedeutet
aber Hinderniss, woraus die Nothwendigkeit enispringt, Kraft
zu enifalien, um es yu tiberwinden.

Die vorletzte Note kann also unterdrfickt werden, was den

Rhythmus minnlich machen und Stirke auf die letzte Note
bringen witrde.¥) Z. B. ‘

289, GOUNOD.
{ L1

-‘-u. o RS ST
-—:-m--h T N A WS A W .
A W O ﬂ.‘h‘.m:““w

i

A ™ o~
v’

*) Wenn die vorlstzie Note sinen intelgrirenden Bestsadtheil des

letzten, des Schlussakkords bildet, so ist die lotzte Note diejemige, die

man unterdriicken kann; ist dies nicht der Fall, ist sie dem letzten Akkord

fremd, so kann sie, die vorletzte, unterdriickt werden. Die letzte Note
z. B. unterdriickt werden im folgenden Fall:
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Man pehme ebenso den vorleizten Akkord des ersten und
zweiten Takies der Einleitung der Sonaie pathétique weg.
Freilich wilirde diese Behandlung diesen Phrasen all’ ihren
Ausdruek und ihre Originalitdt nehmen,

Um es kurz zu sagen, ist eine Note um so schwicher, jo
mehr sie durch die Anziehungskraft der friitheren Noten als
erwilnscht nnd gerufen erscheini. Je dissonirender dagegen, je
komplicirter ale Wiederschlag, Vorhali, chromatisehe Note oder
grosser Werth die Note ist, welche fiir das Eintreten der vom
Ohr verlangien Note ein Hinderniss bildet, um se mehr Energie
erfordert sie. In Wirkliohkeit haben wir es mit einem pathe-
tischen Accent zu thun; das Ohr acceptirt thn nur, wenn er ihm
sozusagen mit Gewalt sufgezwungen wird,

Ausserdem kann eine grosswerthige vorletzie Note dureh
mehrere Noten ersetzt werden. Sie reisst also fir sioh allein
alle Stirke dieser unierdriickien oder blos angedeuleten Noten,
die sie ersetzt, an sieh.

(Sishe die Beispiele zur Fiinften Regel 8. 135,)

Aecent der Einschnitte,

Die erste Note eines Einschnitts ist stark, die letste
schwach, auf welchen Takttheil immer sie fallen mdgen. Sogar
in den Tanzen ist die Schlussnote der FEinschnitte sehwaeh,
auch wenn sie auf den Anfang eines Takies fElILY)

241. SPINDLER. Hausarenrift

Man sehe Gounods Faustwalzer, Méiras Valse des
Roses w 8. w., wo ganze Seiten hindurch die erste Noie des
Taktes als Schiussnote von Einschnitten und Rhythmen
schwach ist. Wenn jedoch die Seblussnote eines Einschuitts

*) Diese Thatsache erklirt, warem Kinstler wirkliche Tanzmusik
schlecht ausfiibren, sie opfern zu sehr die metrischen den rhythmischen
Accenten suf und markiren nicht genug die erste Note jedes Takies,
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eine Synkope oder ein Wiederschlag ist, oder endlich den
ganzen Taki fllf, so ist sie stark:

Die erste und letzte Note eines einfachen Einschnitts haben
dsher ebenfalls die Eigenthtimlichkeit, den metrischen Aeccent
zu zerstbren., Bo ist in den Beispielen 241 und 242 die ersie
Note jedes Takies schwach, die letzle dagegen stark. Dergleichen
Stellen bieten anf dem Klavier eine gewisse Schwierigkeit. Die
gut beanlagten Schiiler insbesondere haben Mthe, gegen den
Takt zu spielen.

Erinnern wir uns endlich, dass die letzte Note folgender
metrisehen Formen stark ist:

Ry - FR -0 b= T -
J P é:—.}{j:]oder J‘J\‘}’“nijé*)

giche die Noten 8. 35 und 75 und S. 856 uvnd 89) und dass
der letzten Note eines Rhythmus eine Pause folgen muse, es sei
denn, dass sie von einer Fermaie oder dem Wort tenuto be-
gleitet, oder mit der folgenden Note verschleift sei:

248, Behlacht, 247, Gaz. Behlscht.

*) Wenn sie micht Verziernoten sind. Siehe Beite 135, Nr. 237,
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‘Wir hsben uns nichi davor gefirchiet, diesem Kapitel eine
grosse Ausdehnung zu geben. Wir glauben nimlich, dass die
Rhythmen eine ausserordeniliche Bedeutung haben. Der Leser
wird dessen wohl aunch inne geworden sein beim Anblick der viel-
faltigen Gesichispunkie unseres Stoffes. Niemand darf hoffen,
korrekt zu komponiren und zu sohreiben, Niemand kann einen
verstindigen, kiinstlerischen Vortrag erreichen, wenn er nicht
spontan oder nach Ueberlegung gemd#iss der Verwandischaft der
Noten, gemiss ihrer natlirlichen Rubetendenz acoentuirt.

§ 11, Praktische Uehungen.

Schon von dem ersten Etholungsstlick der dem Unter-
richt zu Grunde gelegten Klavierschule an muss man die Auf-
merksamkeit des Schiilers auf die Rhythmen, d. h. auf die
periodische Wiederkehr der gleichen Noten und der gleichen,
symmetrische Zeiechnungen bildenden Notenverbindungen
von zwei zu zwei, vier zu vier oder acht zu acht Takien auf-
merksam machen.

Sobald der Schiller mit den Rhythmen vertraut und ge-
wohnt ist, in den Tongruppen einen Gedanken, eine musikalische
Einheit zu erfassen, muss man ihn auch mit den Einsehnitien
vertraut maochen. Nachdem er zuerst die Uebungssilicke oder
eine Anzah! von Melodien ohne Beachiung der Einschnitte
gespielt hat, nehme er dieselben wieder vor und bringe die
Einsehnitte darin an. Man muss ihm snzeigen, wo und wann
er welohe anbringen kann; besonders aber, wo und wann er
dies zu unterlassen hat.

Der Schtller soll die Rhythmen aller Stticke, die er spielt,
priifen und ohne Bedenken alle mangelhaften Aceentuirungen
und Bezeishnungen seibst korrigiren.

Fr fange damit an, Lieder, Romanzen und Tinze zu
thythmisiren, dann fortschreitend Sticke und Eitiden. Man gebe
ihm oft Liedermelodien zu thythmisiren und mit Einsehniiten
za versehen, ohne ihm die Textworte mitzutheilen, und dann
lagse man seine rhythmische Bezeiohnung mit der vergleichen,
welohe die Worte darbieten.
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Man sagt, einer der gréssten Klavierspieler habe drei Jahre
in Italien zugebracht, blos um rhythmisiren und phrasiren ¥u
lernen, was ihn jedoch nicht von allen Fehlern rhythmischer
Aecentuirung frei erhalien hai

Man fohre die Aufgabe aus, die wir hier vorsehreiben,
man gebe dem Schiler dies Xapitel zu lesen, zu kopieren,
zusammensufassen, und vielleicht wird er nicht ndthig haben,
eine Reise nach Italien ra machen, um die Wissensehaft und
das Gefiihl des Rhythmus zu erwerben; die erste beste Klavier-
sehule und einige Monate fleissigen Studiums werden gentigen,
um ihm die Keuntniss der Rhythmen und Einsohnitte, der
musikalischen Prosodie und Phraseologie und der rbythmischen
Aceentuirang beizubringen.
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#1 und der Intelligenz bewegt. Es darf deshalb

¢\ nicht erstaunen, dass Maschinen gebaut werden
% konnten, welche sowohl metrische als rhythmische
Accente ziemlioh genau wiedergeben, die, wie wir
geschen haben, in regelmissigen Zwischenriumen immer
wiederkehren und durch nicht accentuirie Noten g t sind.

Wir haben nunmehr in das Bereich desi i%efﬂhlg einza-
treten. Um empfunden und wiedergegeben zu werden, Verlangt
der pathetisohe Aeccni eine Seele; er ist daher auch das
vorztighiohste ktinstlerische Merkmal. Man konnte ibn mit Recht
poetisohen Accent nennen, denn er ist’s, der gewissen Kom-
positionen ein so besonders ausdrucksvolles Gepriige sufdriiekt.
Je mehr pathetische Elemente, d. h. Abweichungen von irgend
einer Regel, je mehr Wiederschidge, je mehr uoter oder ober
benaechbarte (fipfelnoten, je mehr ausnahmsweise Synkopen, Jje
mehr chromatische Intervalle, harmonische Vorhalie oder
Anticipationen, Dissonsnzen u. 8 W. ein Werk enthlt, um so
poetisoher, ausdrueksvolier ist es.:

Der pathetisehe Accent ist keiner Regelmissigkeit uoter-
worfen. Er kann eine einzige Note oder mehrere suf einander
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folgende Noten treffen; er kann tiberallhin fallen, ebenso guf
auf die sohleochten (schwachen), wie auf die guien
(starken) Takitheile, ebenso gut auf die Endnote, wie
auf die Anfangenote eines Rhythmus. Bein -wesentlicher
* Charakter wird bestimmt dureh das einzige Worl: das Un-
vorhergesehne, Auwsnahmsweise, Abweichende. Aber
welehes anch sein Plaiz sel, immer ruft er die feinsten
Koniragte, die spannendsten Alternativen hervor. Unter der
Herrschaft seines fortwiahrenden Einflusses gibt der unterjochie
und hingerissene Kfinsiler seine Erregung nicht nar durch ver-
doppelte Energie, durch Verstdrkung des Klanges kund, sondern
such durch Beschleunigung des Tempos, auf welche nothwendig
eine Erschlaffung, eine Art Erlahmung in der Tonstéirke und
im Tempo folgt, und aus diesem Wiederspiel enisiehen tausend
reizende Koniraste, tausend poetische Nuaneen.

Deshalb bedarf denn such die Vielseitigkeit dieses Accents
dreier Ausdrticke, um drei gleichzeitige Phinomene, die aus dem
gleichen Prinzip hervorwachsen, zu bezeiehnen: theti T
Accent im engeren Sinne, pathetische Tempoftthrung,
“Niuancen. Jeder dieser drei (esiehispunkte wird der Gegen—
stand eines eigenen Kapitels sein.

Erionern wir uns zuerst, um uns die Auffindung der-
jenigen Noten zu erleiehiern, welche besonders befihigt sind,
aof das musikalische Gefiihl Eindruck zu machen und dessen
Thatigkeit zu reizen, ganz kurz der Theorie, die wir 8. 7 sus-
einandergesetzt haben.

Der modernen Musik liegen drei Hauptelemente zu Grunde:

1) Die Tonart in ihrem doppelten Geschlecht (Modus), Dur
und Moll; 2) Der Takt, 3) Der Rhythmus.

Diese drei Flemenie haben unserem Gefuhl das dreifache
Bedtirfpiss der Anziehung, der Regelmissigkeit und der
Svmmetrie eingepflanzt und haben es an eine #usserst rasehe
aber einseitige, kurzsichtige und gewohnheitsm&ssige
Logik gewdohnt. Kaum hat das Geftihl eine dem Gesetzen der
Tonalitdt des Taktes und des Rhythmus unterworfene Ton-
grappe wahrgenommen, so setzt es die Folge einer analogen
Gruppe voraus und veérlangt nach ihr. Mit anderen Worten,
kaum hat das Ohr den ersien Rhythmus einer Melodie ver-
nemmen, 8o setrt es die Folge eines gleiochen Rhythmus, in der
gleichen Tonart, im gleiehen Tongeschlecht (Modus) und mit der
gleichen Vertheilung der Noten voraus wnd verlangi naeh ihm.

So oft also eine oder mehrere Noien sich einstellen, welehe
der Tonart und dem Tongeschlecht, in denen der Anfang der
Melodie steht, fremd sind, — Noten, die folglieh im Stande
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sind, sei es die Toniea zu verschieben, sei es das Ton-
gesehlecht zu dndern, sei es den abschliessenden Ruhe-
punkt zu verzégern und dem Ohre neue Bedtirfnisse, neue
Anziehungen aufrundthigen — so oft sich unregelmissige,
unerwartete Noten einstellen, welche die Regelméssigkeit
der metrischen Aceente durchbrechen, oder die Symmetrie
der anfinglichen rhythmischen Zeichnung aufheben, mflssen
dieselben dem Geftthl aufgezwungen werden, das dadurch
betroffen, abgelenkt, in Staunen versetzt wird. Die erste
Regung des Gefihls ist, diess—Noton als falseh zu betrach-
ten; da es jedoch sofort merkt, dass sie den Geseizen der
Tonalitat, der Modalitat, des Taktes und des Rhythmus
entspreshen und blos darauf ausgehen, eine meue Tonart, ein
neues Anziehungseentrum oder eine neue rhythmisehe Zeiohnung
zu bilden, sirengt es sich an, sie zu erfassen. Der Kitinstler
gibt diese Findriicke nattirlicherweise durch grdssere Tonstirke
und Belebung kund, denen bald Erschlaffung und Erschépfung
folgen.

Nehmen wir nun diese Unregelmissigkeiten, diese
Abweichungen, denen wir die verschiedenen pathetisehen
Kundgebungen des musikalischen Gefithls verdanken, der Reihe
nach durch; beobachten wir sie zugleioh in ihrer Vorkommens-
art und in ihrer Wirkung! Uns erinnernd, dass wir weniger filr
die Ktnstler, als fir die Sehfiller schreiben, werden wir uns
nicht scheuen, auf alle nothigen Einzelheiten einzugehen, um
den Leser an eine bis ins Kleinste gensue Analyse zu gewShnen
und ihm zu beweisen, dass oft von einer unmerklichen, an-
soheinend unbedentenden Thatssohe die Poesie, der Ausdruek,
das Leben einer Komposition abhingen.

Unser Notensystem ,malt“ vorstiglich fir das gelible Auge.
Nichts fir den Ausdruck Wichtiges entgeht ihm. Grosse und
kleine Werthe, Riohtung und Verbindung der Noien, sohritt-
weise oder sprungweise Fortschreitung, Parallel- und Gegen-
bewegung, Zahl der Stimmen, Wiedersehlag, Gipfelnoten,
Modulation, Alles findet darin seinen #usserlich klaren Ausdruek.
Nur eine Ausnahme existirt. Die Notation unterscheidet die
grossen und kleinen Intervalle (Durterz und Mollters, Dursext
und Mollsext eto.) nicht gentigend; besonders f-% und A~ sind
in ihrer Sonderstellung nicht gekennzeichnet. Die ohromatischen,
vermehrten und verminderten Iutervalle dagegen sind gehdrig
gebrandmarkt dureh gleichzeitiges § und b, oder duréh ein § oder
ein b verbunden mit einem y, das ein der Tonart angehdrendes
$ oder p auflost.
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§ 1. Metrische Ausnahmoen.

Die Hauptausnahme von der Regelmassigkeit der metrisohen
Aceentuirung ist die Synkope.

Die Bynkope rihrt von der Verlingerung einer schwachen
Note durch eine starke her; die letzte Note eines Taktes,
eines Takitheils oder des Theils eines Takttheils wird dureh

die erste Note des folgenden Taktes, Takitheils oder Theils
cines Takttheils verl&ingert*) Z. B.:

20,

L ) i
W

L ]

— Rationelle Sohreibweise. -
0 A p— A .
= e e e e o e i |
SE=S
G ibrwaise.
~ wihnliche Bchraidwaise. -
%51,
- e . - % o T
Rati TN
~ tionelle Behreibwelse. .
253,
— N A A _.__,_é__
Mt— A # ‘-i ;i i:' l:
[ Y 2 : M ¥
' Gewdhnliche Bchreibweise. Ra lie
-~ e . done_
- A L
-
14 N A | . ] . H
— W Jroww v DS ¥ el hel hal ':.f I
Bchrelbwelse, ~— Gewlianliche Bohreibwelss. .

*) Es besteht ein r Unterschied zwischen der Synkope und
der Verlingerung. gme letztere ist einfach die wver s Note

eines guten (starken) Takttheils oder des guten (starken) Theils eines
Takttheils, 5 ) " guten { )
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Diese Beispicle zeigen uns, dass der metrisohe oder
Taktacocent, nichi aber der Takt, durech die Synkope zersidrt
wird, Die Note, welche metrisch siark sein sollie, ist
sehwaoch; die schwache wird stark durch die Energie, welche
ibr die Note abiritt, welehe durch die Bindung ihre Selbst-
stindigkeit verliert. Die Synkope hebt also die Regelm&assig-
keit des metrischen Accents auf. Im dreizeitigen Takt*) bringt
die Note, welohe den zweiten Takttheil aunsmachi, wenn sie
verlangert wird, die Wirkung einer Synkope hervor. Nur
dieser Umstand hat wohl die Meinung veranlasst, dass im
dreizeitigen Takt der dritte Takttheil stark sei®*) Z. B.:

Die Synkope ist besonders energisch, wenn sie sich aus-
nahmsweise mehrmals hinter einander einstelli:

258, ROSSINL Tell
A A
0 'f" "

1 }
d 1
£ - E
| 4

T

4
1
+

[T
et
aL

*) Der dreizeitige Takt ist im Grund ein verstimmelter, amputirier
vierzoitiger Takt. Wiedsher § ) | aus { | | entstanden int, so bringt
2 | | cige #hnliche Wirkung berver, wie ¢ J | [.

*) Wir haben oben 8. 67 und 134 geschen, dass die Synkope nicht
nur den metrischen Accent rerstirt, indem sie die starken TOne ver-
achiebt, sondern such den rhythmischen Accent, indem sie der letz-
4en Note eines weiblichen Rhythmus, die von Natur schwach ist, eine
schr grosse Kraft gibi, 2z B.:

Lassy, Kenost dex musikalischen Yortrags.
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259. ROSSINI. Stabai, Inflammetas.

o,
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260, BELIINL Casia diva.
) = $_Fe

§ 2. Rhythmische Ausnahmen,

Wir fassen in diesem Paragraph alle Noten und alle Noten-
gruppen zusammen, welche dureh ausnahmsweise Dauer, durch
steigende oder fallende Richtung, durch schritiweise und sprung-
weise Forischreitung u. s. w. die Symmetrie der rhythmischen
Zeichnungen, denen gle angehdren, zersidren nnd auf diese
Weise zu den vorhergehenden oder folgenden Noten im Gegen-
saiz sichen.

Wenn sich apenahmsweise nach kleinen Zeitwerthen ein
grosser Zeitwerth, eine lingere Note einstellt, so erhilt sie eine
sehr grosse Energie; man st sie anschwellen, macht ein VM
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282, L’Absence (filschlich Beethoven zugeschrieben).
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284, MOZART. Pmoll-Fantasie.
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Doch ist wohl zu merken, dass der grosse Zeitwerth, wenn
er die letzsie Note eines weibliechen Rhythmus bildet, keinen
besonderen Aceent erhalt. :

Wenn schon eine einzige Note, welche ausnahmaweise einen
grossen Werth hat, besondere Bedeutung annimmt und die
Accentuirang modifizirt, so muss man um so mehr eine Note
energisch betonen, welche ausnahmsweise mehrmals hinter
einander wiederholt wird. Solehe Noten stellen augen-
soheinlich ein-bedeutendes Anwachsen der Energie dar, beson-
ders wenn sie sich als Synkopen darbieten. Das folgende Bei-
spiel zeigt zuerst vier & nach einander und dann viermal den
Akkord dis-c; der letztere verlangt besonders die ganze Krafi
des Instruments. (Man vergleiche in der Lueia: Ja zu dir,
verklirter Engel; in der Favoritin: O sei bedankt und
das Beispiel Bellinis Nr. 260.)

" T T
265. MOZART. a2 Hﬁ ﬁ:‘
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Wenn an der Stelle eines grossen Zeitwerthes oder einer
einzigen Note das Gegenstiick zu einem vorhergehenden Rhyth-
mus kleine Zeitwerthe darstellf, so accentuirt man diese: ‘

288. DONIZETTI. Regimentstochter

o X :
M o A A
IR [ T

Wenn in einer aus Halben, Vierteln, Aohteln, Sechs-
zehnteln u 8. w. bunt zusammengesetzien Phrase sich aus-
nahmsweise ein Takt mit steigender Melodie und mit je
einer Note auf jeden Takitheil darbietet, so werden diese
Noten aceentuirt:



Wenn im gleichen Falle der Ausnahmetskt fallende Melodie
zeigt, 8o erfordern die beireffenden Noten grosse Elasticifat.

24, DONIZETTI Lucis.

Diese susnahmsweise einfretenden Noten erhalten besonders
starke Betonung, wenn sic sprungweise erfolgen, wihrend die
vorhergehenden oder folgenden Nofen schrittweise erreicht wor-
den sind:

277, BOSSBINI Tell, Sombre forét.

S
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Ap - pren-dra  mes se - crets

278. BEETHOVEN, Septett




160G Sechstes Kapitel. Der pathetische Accent.

R A8 R I M A ISP P 7 T S e N 8 o AN NN AN R

Man socentuirt die Noten, welche ausnahmsweise Triolen
bilden. (Vergl. das Beispiel von Meyerbeer, Nr. 195.)

279. Normas.

Am Ende eines Rhythmus und wenn diese Triolen oder
kleinen Zeitwerthe eine gleichformig fallende Richtung haben,
eine Art Wasserfall darmsiellen, werden dieselben nicht betont,

281, BELLINI. Norms. A —

288. BELLINI. Normas.
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Man accentuirt ebenso wenig die Ziernoten, welehe die Stelle
einer langwerthigen vorletzten Note verireten. (Man sehe
Rhythmischer Accent, 5. 66 und 135.)

284, BELLINL Norms. Zlernoten,

Man betont die Noten eines zweiten Rhythmus, welche
susnshmsweise hoher sind oder weloche in grosseren Inter-
vallen stehen, als die Noten, die im ersten Rhyithmus ihr Gegen-
sttick bildeien.

Welcher Kiinstler wird nieht betroffen sein dureh das ersie &
des dritten Taktes? Seine erste Regung ist, dasselbe als Fehler
anzusehen. Dann, bei der Wiederholung der Phrase, wobei er
das Tempo ein wenig langsamer nimmt, wird er einsehen, dass
der Komponist es absichtlich angebracht hat. Er schenkt ihm
daher besondere Aufmerksamkeit und findet eine wirkliche
Sohénbeit da, wo er einen Irrthum zu sehen glaubte.

Ebenso verhiilt es sich im folgenden Beispiel:

Weleher Kiinstler wird nichi tberraseht durch das es des
sechsten Takies? Diese Note tiuseht seine Erwariung und
verwirrt seme Logik. FEr drtickt dean auch sein Emtasnen
dureh eine besonders starke Betonung aus.
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Man betont energiseh die Aufiakisnoien (Anakrusen)
(vergl. 8, 127), welche bei der Wiederholung den ersten
Rhythmus auf einen sehlechten Takitheil einleiten: 1) wenn
der Rhythmus das erste Mal auf dem guien Takitheil (der
Thesis) begonnen hat; 2) wenn diese Noien ziemlieh zshlreich
sind; 3) wenn sie die Richiung &ndern (vergl. das Beispiel yon
Leybaoh, Nr. 203):

290. FIELD, 5. Nocturne.
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202, Allegretito.
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Man saccenfuirt stark die hohe Note, welehe durch einen
grossen Sprung erreicht wird, besonders wenn ihr Noten, die
sich schrittweise folgen, oder Aufschwungsnoten vorhergehen,

298, V. MASSE
nP

hr—

(Siehe die zwei Beiepiele von Roesini Nr. 258, 259.)

Jede Note, der eine oder mehrere Verzierungsnoten voran-
gehen, ist stark. Wenn jedoch diese Noten sich vor der lefzten
Note eines weiblichen Rhythmusz befinden, so ist diese
dennoch nicht stark.*) (Verglh S. 127).

*) Gewshnlich werden diese kleinen Noten angewandt: 1} vor der
benschbarten Gipfelnote, besonders am Ende eines Rhythmus (vgl S. 165);
) vor der Note, welche der auf den Anfang eines Takitheils fallenden
benschbarten tiefsten Note vorangeht; 8) vor dem Wiederschlag oder
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Die hochste Note einer Gruppe wird besonders stark betont,
wenn sie einen Rhythmue beginnt. (Vergl S. 127)

£
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¥
(Siehe Chopins dsdur-Inpromptn)

Wenn aof die hochste Note gleichwerthige sohritiweise
abwiirts gehende Noten folgen, wie im letzten Taki dieses
letzten Beispiels, so liest man sie gleiten und spielt die folgen-
den mit leichtem Stacealo, besonders im zweiten Rhythmus:

302, VERDI
i " A %
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vor jeder anderen pathetischen Note, welche suf den letzten Takitheil
des vorletzten Taktes der minnlichen Rhythmen f&llt; 4) vor der Note,
welche durch grossen Sprung aufwirts oder abwiirts erreicht wird. (Ver-
gleiche 8. 185}

208. LYSBERG.
— T

“
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rail. . . rall ..

Wir rathen unseren Lesern, sich mit MRssigheit derariiger Appoggia-
tauren, Acciscataren, Mordenten u s w. su bedienen, und wenn der
Komponist keine vorgeschrieben, vie su usnterlsssen.
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Wenn sich ausnahmsweise im vorlefzten Takt eines
Rhythmus eine absteigende Notengruppe einsfellf, so liset man
die erste, hochste Note gleiten und gibt den folgenden eine
grosse Elasticitit:

804, CAMPANA. Vivre sans tol.

.4
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£l 1, . A i H I 20 1] i
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SN
De ton re - gard, de ton sou - ri -re, Quel est em-
808. GOUNOD,

Q(i 1

Tut, &e-meure chasteet pu-re, Ou se de-vi-ne la pré-sen-ce.

308. LITOLYF. Chant de la fileuse. s —

Man lisst ebenso die hdehsie Note eines steigenden
Laufes gleiten, wenn auf sie in gleichem Werih die tiefexe
Sekunde folgt, oder wemn diese folgende Note dureh einen
grossen absteigenden Sprung erreioht wird:

807, SCHULHOFT.
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Die Wirkung der gleitenden Note soll derjenigen eines
ploizlich geschlenderten elastisshen Balls anslog sein, der eine
Folge von kleiner werdenden Spriingen oder Abprallungen
macht. Auf dem Klavier muss man, um die groestmogliche
Wirkung zu erzielen, folgende Regeln beobachten: 1) Man lasse
den Finger auf der Note etwas ruhen, welche der hichsten Note,
die man gleiten lassen will, vorangeht, und hebe beide Noten
gleichzeitip suf, indem man sie gleiten lisst; 2) man gebe der
héohsten Note wenig Kraft; 3) man nehme ihr die Halfte ihres
Werthes, indem man eine Pause einfligf; 4) man verzdgert die
folgende Note; 5) man spiele mit Elasticitit und Zartheit die
zwei oder drei Noten, welohe auf diejenige folgen, die nach
der hochsten kommt, indem man zugleich etwas sehneller wird.
Wohlverstanden muss man bei der Anwendung dieses Ver-
fahrens Zusserst vorsichtig sein. Nur in der Genremusik, wie

Nocturnen, Reverien, Capricen u. 8. w. ist der Gebrauch des-
selben 2ulissig.

Jeder susnahmsweise Wiederschlag verlangt insbesondere
den patheiisshen Accent:®)

209. STRADELLA.

Doch die Note, die mehr sls alle anderen den pathetischen
Accent erfordert, ist die benachbarte Gipfelnote: 1) Wenn
sie auf den Anfang eines Rhythmus f3lli; 2) wenn sie einen
groeseren Werth het; 3) wenn sie auf den vorletzien Takitheil
eines Rhythous fallt; 4) wenn sie auf eine Pause folgt.**)

*) Man sehe 8. 87.

**) Wir nennen benackbarte Gipfelnote (note voisine aighic) ein
# zwischen swele: ¢ d ¢; ein ¢, dem d vorangeht und folgt w. a'w. Die
benachbarte tiefste Note it ein ¢ zwischen zwei d: d ¢ d; ein g
dem a vorsngeht mnd foigt w. 5. w. Der benschbarten Gipfelnote folgh
oft die wmn eine Sekunde tiefere Note, obue dass sie ihr vorangehi. Man
sehe das Beispiel von Verdi Nr. 315. Die benschbsrte Gipfelnote, ebenso
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wie die tiefste Mote bilden schon im katholischen Kirchengesang eine
wichtige Rolle. (Man sehe das Dies irac.)

ie slten Theoretiker nemmen dis benschbarte Gipfelnote Acrus-
mos, die tiefste Note Proscrusmos. Welches jst der Grund, der alle
Mueiker antreibt, bei dieser Gelegenheit, d. h. vor der benschbyrien Gipfel-
note Verzierungsooten suzubringen? Wenn wir nichi irrer, berubi er suf
dem;1 Bedéﬁrfmu’ , dieser K{:ite, welgrhe Kﬁj’t Tex:i&%n;‘b l}lllt, dakmh ihr gee;
wicht niedergesogen zu werden, me un Engigheit zu
und sis schwebend emporrubsiten, DIm Gegenthsil gibi man mehr ﬁnﬁ,
durch Verzierungsnoten, der vorhergehenden Note der benachbarien
tiefstex Note, damit diese nicht durch ibre berabsugebende Tendenz
der ihr sngehfrenden Notengrappe entschleicht.
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818, ROSSIN£ Barbier.

- ¥ +
(Siehe die Introdukiion von Webers Aufforderung zum Tanz uond das
Boispiel yon Rossini, Nr. 326.)

Die benschbarte Gipfelnote erhiilt besonders einen sehr
energischen Accent, wenn sie mehrere Male hinter einsnder
wiederholt wird:

817. ROSSINL Tell

In diesem: Fall wird der pathetische Accent geradezu em-
phatisch. Er hat efwss Schmerzliches, Bedrtigktes, Beklemmies.
Es gibt tbrigens mehrere Fille, wo der pathetische Asccent
einen emphatischen Charakter annimmi. Die haupisachlichsten
davon sind:

1) Wenn der Wiederschlag sich ausnahmeweise mehrere
Male nach einander einstelli:

8%, STRADELLA. {Biehe Nr. 308.)

2) Wenn die vorletzte Note eines weiblichen Rhythmus
eine ehromatische benachbarte Gipfelnote oder tiefste Note ist:

21, BOSSIR}.+ Tell

FE=Es
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82¢, BELLINL Norme.

¥

{Siche Weber, Barcarole aus Oberon, Takt 19.)

3) Wenn dreizeitige Takitheile mehrere Male hinter
einander eine Pause auf dem ersten Drittel des Takitheils
enthalien:

828, FIELD. 5. Nocturme.

. +
W—
v fol {- f — R =
v ' ~

824, BEETHOVEN. XLa Molinara, Variation 4.

Wir sind tiberzeugt, dass der Name soupir (Seufzer), den
man in Frankreich der Viertelgpause gibt, von der Wirkung
herrithrt, welche diesen Formen eigen ist.

§ 3. Tonale und modale Ausnghmen.

Jede ohromatische Note, d. h. jede der Tonart und dem
Tongeschleoht, in denen die Melodie geschrieben ist, fremde
Note ist stark: 1) wenn sie einen grossen Werth hat; 2) wenn
sie tberdies benachbarte Gipfelnote oder tiefste Note
oder einfache Gipfelnote ist; 3) wenn sie die vorlefzte Note
eines Rhythmus ist.*)

826, BOIELDIEU. Woeisse Dame.

,’?lEa ist einlenchtend, dess chromstische Noten, die lediglich zmr
Erreichung vollkommener Bymmetrie in den melodischen ssionen
nothwendxi sind, keinen Accent erbalien. Dies ist auch der Full bei der
chrmna&im erhohien benachbarten tiefsien Note: sie ist eine blos eupho-
nische Note.



180 Sechstes Eapitel. Der psthotische Aooent.

ROSSINI. Tell

mmﬁ Giphiaote
und tlefste

827. NIEDERMEYER. Marie Stusrt.

Die ehromatisechen Noten von kleinem Werth, die in
einem tonleiterartigen oder arpeggirten Lauf vorkommen, er-
halten keine Aoccente.

Jede Note oder jede Notenverbindung, welehe eine Ver-
schiebung der Toniea oder eine Aenderung des Tongeschlechtes
bedingen, mtissen aoccentuirt werden. Jede Modulation, die
ttberhaupt nur dann siatifinden kann, wenn in die Melodie oder
mindestens in die Begleitung ein neues § oder p eingefthrt
wird, gehdrt diesem Paragraphen an. Nichtsdestoweniger wollen
wir tiber dieselbe noch einige besondere Bemerkungen nach-
folgen lassen. .

Modulirung bedeutet Aenderung, Versohiebung der Toniea,
d. h. der Tonart oder des Tongeschlechies, oder beider zu-
gleich; die Noiten werden ihrer Funktionen bersubt, um ihnen
andere zuzuweisen; man gibt ihnen einen anderen Anhalie-
punki, ein anderes Atirsotionscentrum, mit einem Wort,
Moduliren heisst, das Gefthl in Emstaunen getzen, d. h
es um die Noten bringen, die es veriangt, die seine Logik
befriedigen wirden, um thm dafir andere sufzundihigen.
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Offenbar findet diese Verschiebung mnicht ohne Kampf staif,-
denn die Tonioa ist eine Herrscherin, die sich niehi leichfen
Kaufes entthronen lisst. Das Geftthl gibt der Anziehungs-
kraft der neuen Tonica nur nach, wenn es jhm einen ge-
wissen Widerstand geleistet hat. Zuerst versucht es sich an
die Anfangstonica anzuklammern und ldsst von derselben
nur dann sb, wenn es unterjocht und wohl oder tibel in den
Bannkreis der neuen Tonica hineingerissen worden ist. *) Je ent-
fernter letztere, d. h. je grosser die Anzahl der fremden Noten
ist, welche die nachfolgende Tonart mithringt, in Vergleich zu der-
" jenigen, die eben verlassen wird, um so grossere Anstrengungen
erfordert die Modulation. Ist die Modulaiion sllzufernliegend
und tritt die Aenderung zu unvermuthet ein, dann muss dem
Ohr, sozusagen, Gewsalt angethan, es muss betfubt und jhm
durch die Gewalt des Klanges die neue Toniea aufgezwun-~
gen werden.

a31.
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Modnistion vor Hdur nach Dmoll

888, AUBER. Un Jour de
bonheur.
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*) Siehe 8. 11.

Lussy, Xnost des musikalischen Vorirags. 11
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Jm obigen Beispiel wird von Gmoll in die verwandte Ton-
art Bdur modulirt; wodureh dem Gefith! nieht nur die Tonart
und das Tongeschlecht, an die es gewdhni, enizogen, sondern
auch gedroht wird, ibm eine Tonart H aufzuzwingen, mit wel-
cher die des vorangegangenen Rhythmus keine Verwandischaft
besitzt. Der thermassige Sextakkord ges b des e im flinften
Takt wird von den gleichen Tasten gebildet, aus welehen der
Dominantseptimenakkord von H besteht, der sich natitrlich nach
fis k dis auflost, withrend der Akkord ges b des e uns nach B,
d. b. einen halben Ton tiefer leitet. (Man sehe S. 172.)

Wie sollte das Gefthl nicht in Erstaunen geseizt werden
dureh so heftige und kihpe Evolutionen? Diese Wendungen
bringen in ihm dieselbe Wirkung hervor, die unser Kérper
empfinden wlirde bei einer plotzlichen Versetzung von Sicilien
nach Sibirien, '

Die Noten, welche #berm#ssige oder verminderte In-
tervalle darstellen, erhalten, obgleich sie im Mollgeschlecht eine
normale Stellung einnehmen, dennoch einen Accent, sobald sie
von langer Dauer sind. So missen die #berm&ssigen Sekunden,
Quinten, Sexten, die verminderten Terzen, Quarten, Septimen
aceentuirt werden. Ebenso verhalt es sich mit der tber-
missigen Quart / 4 und der verminderten Quint A £, ob-
gleich auch diese beiden Intervalle in Dur und Moll ihre nor-
male Stellung haben,*) = B.: S

*) Die Erklirung dieser Thatsache ist Husserst oinfach: In der Dur-
tonleiter gibt es nur eine fbermissige Quart, nur eine verminderte Quint.
Ds diese Intervalle seltener vorkoramen, so machen sie auf uns einen
grisseren Eindrock als alle dbrigen. Die beiden Tonzeichen dieser Infer-
valle sind die Prototypen der § und b, & ist das Prototyp der Kreuze,
J dasjenige der Been.

11+
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Wenn schon die shromatisehen Noten, wenn sogar die
in Moll normalen verminderten und #berm#ssigen Inter-
valle energisch sind, so missen die enharmonisshen Stellen
um 80 eher socentuirt werden. Man mdchie sagen, die Stimme
erschopfe in diesen Fallen salle ihre Krifte, um sich an die

Tonalitdt anzuklammern, die ihr eniweichen will. .
841. HERCADANTE. Enbsrmonie.
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342, BEETHOVEN, Adagio der Bomate pathétigue.
) As wists ges.

In diesem Passus, einem der grossartigsten und erhaben-
sten, die wir kennen, modulirt Beethoven enharmonisch von
der sanftesten in die energischste Tonart, welche die Tempe-
rirung des Klaviers bieten kann: von 4dswoll nach ¥dur. Offen-
bar bestehi zwischen Edur und 4smoll keine Verbindung,
keine Verwandischaff, Aber ¢ wird durch die gleiche Tasie
hervorgebracht, wie fes; fes aber ist vertiefter Unterleiteton,
Untermedianie von 4s und die Modulation nach dem vertieften
Unterleiteton ist sehr gebriiuchlioh, obgleich die neue Tonari,
nach der modulirt wird, 4 b mehr oder 4 # weniger hat, als
die verlassene Tonart, Sie ist moglieh, weil die beiden Haupt-
roten (Toniea und Dominante) der neuen Tonart kleine
Modalnoten der vorhergehenden gind.*)

& 4. Harmenische Ausnahmen,

Um diesen Paragraphen zu verstehen, muss man einige
Kenntnisse der Harmonielehre besitzen. Wir empfehlen unseren
Lesern das Studium des Kapitels fiber die barmonische Ton-
leiter in unseren ,Exercices de piano® (8. 49), von denen
wir hier einen kurzen Auszug bringen wollen.

*) Siehe unsere Exercises de pisne (8. 78), Kapitel der Modu-
Iationen.
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Man nennt harmonisehe Tonleiter dic ferzenweise
" geordneten Tone einer Dur- oder Mollionleiter, z. B. harmo-
nische Tonleiter von Cdur: ¢, ¢, g, 6, d, b, a4, ¢; harmonische
Tonleiter von Cmoll ¢, es, g, %, d, f, as, ¢. Die harmonische
Tonleiter ist von ungeheurem Nuizen, um die in einer bestimm-
ten Tonleiter oder Tonart zur Verwendung kommenden Akkorde
aufzufinden. So sind in einem Sifick sus Cdur die fast aus-
schliesglich angewandien Akkorde: ¢, ¢, ¢, 9, % & f; f, a ¢
oder f, a, d. In einem BSitick aus 4 moll sind die zumeist an-
gewandten Akkorde: a, ¢, ¢ ¢ gis, B, d; d, f, a, oder 4, [, h.
Wie man sieht, lefert die harmonische Tonleiter von der
tiefern Tonica ausgehend direkt alle meist gebrauchien
Akkorde.

Nimmt man aus der harmonisehen Tonleiter die drei ersien
Noten, so bilden dieselben den Dreiklang, den ersien und
hauptsdchlichsten Akkord der Tonleiter, denjenigen, welcher das
Sttick absehliesst und dem Ohr das Gefthl vollkommener Ruhe
verschafft,

Nimmt man die drifte oder letzte Note des ersten Akkords
zum Ausgangspunkt und figt die drei noch folgenden har-
monischen Noten hinzu, so erhilt man ¢, % 4, 7, den Domi-
nantakkord, den zweitwichtigsien. Dieser Akkord enthslt
vier Noten und ist, mit sehr seltenen Ausnshmen, der vorletzte
Akkord des Stfickes. Bei diesem Akkord empfindet das Ohr
das Bedfirfniss, den ersten Akkord zu hoéren, weil jener wegen
seiner Dissonanz dem Ohre das Gefilhl vollkommener Ruhe
nicht zu gewshren vermag. Es gibi eine grosse Menge von
Musikstticken, welche nur durch diese zwei Akkorde begleitet
werden. Nimmi man die vierte oder letzte Note des zweilen
Akkords zum Ausgangspunkt und figt die beiden leizten Noten
der harmonischen Tonleiter hinzu, so erbalt man f, 4, ¢, den
Unterdominantakkord, den dritiwichtigsten. Ausser diesen drei
Akkorden findet man endlich sebr hiufig die ersie Umkehrung des
Quintenakkords der Untermediante, z. B. in Cdur [, 4, 4, emte
Umkehrung von d, /, a; in Amoll 4, /, 5. Es ist zu bemerken,
dass man diesen vierten Akkord findei, indem man die leizte
Note des dritten Akkords ersetzt durch die nichsthohere dia-
tonische Note. So wird in der Cdur-Tonart dag c des driiten
Akkords £, s, ¢ ersetzi durch 4, des mit den beiden tbrigen
Noten des dritien Akkorde den viertem Akkord 7, a, d bildet;
in der Ddur-Tonart wird 4 ersefwt durch ¢; in der E dur-Ton-
art ¢ durch fis u. 8. W

Fiir die D dur-Tonart sind die vier Hauptakkorde: 1)d, fis, a;
2) a, cis, e, g; 3) g, b, d; 4) g, k, e. Fir die Edur-Tonari:
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1) e, gis, h; 2) &, dis, fis, a; 3) a, cis, ¢; 4) 4, ¢is, fis. Das
Gleiche gilt fiir alle anderen Tonarten.

Diege vier Akkorde gind fast die einzigen, die in normalem
Zustand oder in Umkehrungen in Kompesitionen fir Anfinger
sowohl in Dur als auch in Moll zur Anwendung kommen.
Sie #ind sueh die einzigen Akkorde, welohe den
pathetischen Accent nieht herbeiffthren. Alle fibri-
gen erfordern, besonders wenn sie von langer Dauner sind,
Kraftaufwand. Es kann auch nichi anders sein, denn diese
Akkorde enthalten Noten, die der Anfangsionart fremd sind,
spielen in einer anderen Tonart eine grissere Rolle und zeigen
die Neigung, die Toniea zu verschieben. .

Demzufolge ist jeder Akkord, weleher Vorzeichen §, b oder &
enthilt, die der Anfangstonari fremd sind, stark zu betonen.¥)

Wir werden nun die Akkorde, welche chromatische Noten
enthalten und dsher den Accent erfordern, der Reihe nach
durchgehen,

Untermediantenseptimenakkord mit doppelier
Chromatisirung.

Der vierte Akkord, von dem wir soecben gesprochen, zeigt
sich sehr oft mit einer oder zwei Chromatisirangen, z. B.: , 4, dis,
oder fis, a, ¢, dis siait f, a, d. Ueberdies beh#ili dieser Akkord
gehr oft die hochste Note dee dritten Akkords bei, woraus ein
Untermediantenseptimenskkord entsteht. In diesem Falle wird

er sehr kraftig, besonders wenn die Noien prossen Werthes
sind. **)

*} Man muss unbedingt wissen, ob die Vorzeichen, die man trifft,
ehromatisch sind, d. h. der Tonart der Periode fremd, oder ob sie ein-
fach die Folge einer mangelhaften Vorzeichnung sind. Unter diesem
Gesichispunkt ist die Vorzeichnung von sehr grosser Bedeutung und die
Eompomsten vemmhiﬁsségen sie mit Unrecht. Wollen wir hier wieder-
bolen, was wir auf 8 unserer Exercises de piano gesagt habeu:

So oft die Tonart gewechselt wird, und eine Periode von eimigem Um-
ange sich in einer anderen Tonart befindet, als in der vorgezeichneten,
solite man auch die Vorzeichoung &ndern und die r‘gorzeichmm
der Tonert an die Stelle setzen, in welcher die Periode aich wirklio
befindet. So finden wir z. B. in der Zampaouverture in 7 dur das
Gebet in Fdur. Indem der Autor fiir diese 16 Takte die Vorzeichnung
youn Jdur beibehilt, ist er genSthigt, hunderte von }| und p anzubringen.
Kein eiuziges Vorzeichen wiire nothwendig gewesen, bei der richiigen
Vorzeichnung vyon Bdur¥ - Selbstredend erfordern in solchen Fillen
die mit Vorzeichen versehenen Akkorde keine Xraftanstrengung.

**) Man bemerke, dass die chromatischen Noten meist die Se-

kuélg_en und Quarten der distonischen Tonleiter sind, in Cdur dis
and fAs,
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843, BEETHOVEN. Op. 26; Variation 4, Takt 15.
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Wie uns dfinkf, ist der erste Akkord dieses Beispiels schlecht
geschrieben, denn sfatt ces sollie 4 siehen. Man wird einwen-
den, dass ces und A den gleichen Ton geben und daher die
Sehreibart gleiohglltig sei. Das ist ein Irrthum! In der Theorie
wie in der Praxis spielt ein % eine ganz andere Rolle als ein
ces; ihre Auflosung ist eine ganz verschiedene, Was wilrde
man sagen, wenn man die Tonleiler Desmoll mit as a statt mit
"as bes sehriebe; was wilrde man sagen, wenn man das Wort
Vater mit F schriebe? Und doeh bleibt die Aussprache in
beiden Fillen die gleiche.

844. LYSBERG. Op. 57.
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Dies Beispiel enthilt zweimal den chromatisirien vierten
Akkord. :

Der Septimenakkord der Untermediante mit doppelter Chro-
matisirung ist besonders stark, wenn er &ls grosser Zeiiwerth
suf die vorletzte Note eines weiblichen Rhythmus falli:

$46, BEETHOVEN. Op. %.
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346. BEETHOVEN. Op. 27.
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Verminderter Septimenakkord.

Dieser Akkord hat zur Grundlage die siebente Note (den
Leitton) der Molitonleiter, auf die man die drei folgenden har-
monischen Noten setzt. Beispiele: Verminderter Septimen-
akkord von Cmoll: A, d, b, as; von Amoll: gis, &, d, f. Den
Namen des verminderien Septimenakkords hat der Akkord von
dem Intervall bekommen, das die tiefste Note mit der hdchsien
bildet; h—as, gis—/ sind verminderte Septimen.
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Genau genommen ist der Akkord gis, 4, f ¢in Untermedisnien-
septimenakkord von Ddur mit doppelier Chromstisirung und
nieht ein verminderter Septimenakkord von 4 mell, denn fiir die
Auflosung nseh a, d, fis wire eis und nicht £ néthig. Die
gleiche Bemerkung bezieht sich auf den Akkord des folgendem
funften Takies,

&
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(Biehe die vier ersten Takte der Sonate pathétique.)

Man bemerke, dass der verminderie Septimenakkord auf
dem Kiavier die nimlichen Tasten einnimmi, wie der vierie
Akkord mit doppelter Chromatisirung, von dem im vorhergehen-
den Paragraphen die Rede war. Der ehromatisirie vierie Akkord
von Cdur z B. fis, a, ¢, dis kommt als verminderter Sepiimen-
akkord in @ vor als fis, 4, ¢, es. Die Auflisung ist jedoch eine
verschiedene, fis, a, ¢, dis verlangt eine sicigende Auflosung,
daher eine Kraftverstirkung, fis, a, ¢, es eine fallende Aufldsung.
Im ersteren Falle findet Erweiterung, im letzteren aber Konzen-
trirung des musikalischen Gedankens siatt,

Septimenakkord der Untermediante der Molltonleiter.

Dieger Akkord hat zur Grundlage die zweite Note (Unter-
medianie der Molltonleiter), auf die man die drei folgenden har-
monischen Noten setzt. So ist z. B. der Septimenskkord der
Untermediante von Cmoll: d, £, as ¢; von Admell: &, 4, f, a

851. DONIZETTI. Favoritin.
| T —
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Ueberméssiger Sextakkord.

Dieser Akkord hat zur Grundnote die sechste Note (Unter-
leitton einer Molltonleiter), der man die zwei folgenden harme-
nisshen Noten zuftigt und dazu die tthermissige Sext der Grund-
note; fir Cmoll z. B.: as, ¢, es fis; fir Amoll f, a, ¢, dis. In
Wirkliohkeit ist dieser Akkord nichis Anderes als die erste Um-
kehrung des vierten Akkords, von dem wir 8. 167 gesprochen
haben, mit Chromafisirang der Grundnote. So ist z. B.d,f, a, ¢
vierter Akkord von Cdur; 7, 6, ¢, d erste Umkehrung; f, a, c, dis
erste Umkehrung mit Chromatisirung der Grundnote des Akkords.
Man bemerke, dass auf dem Klavier der ibermiissige Sextakkord
durch die gleichen Tasten gebildet wird, welche einen Dominant-
septimenakkord darstellen, d. h. dass ein Dominaniseptimenakkord
enharmonisch als ibermassiger Sextakkord beirachtet werden
und als solcher eine unerwartete, staunenswerthe, grossarige
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Auflosung erfahren kann (vgl S. 163). Ebenso kann ein tiber-
missiger Sexiakkord als Dominantseptimenakkord betrachtet wer-
den und eine ganz andere Auflosung erfahren, als eine Schrei-
bung bedingen wirde,*)
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866. BEETHOVEN. Bounste pathétique.
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Ueberm#ssiger Quartsexiakkord.

Dierer Akkord hat wie der vorhergehende seine Grundunote
auf der seechsien Stufe (Unferleition einer Molltonleiter), der
man die folgende harmonische Noie hinzuffigt und dezo die
Quarte und Bexte der Grundnote. Beispiele in Cmoll: as, o
d, fis; in Amoll; £, a, b, dis. In Wirklichkeit ist er die zweile
Umkebrung des Septimenakkords wit einer Chromatisirung.

*) Biehe unsere Exercises de pianoc, 8. 78 und 74
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Beispiel: Dominantseptimenakkord von Cdur: 2, 4, f, a;
zweite Umkehrung mit Chromatisirung: £, a, &, dis.

357. BEETHOVEN. Op. 13.
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Uebermiissiger Quintakkord.

Dieser Akkord hat zur Grundnote die dritte Note der
Molltonleiter, zu der man die zwei folgenden harmonisehen
Noten fligt. Beispiele in Cmoll: es, g, b; in Amoll: ¢, e gia
Es ist zu bemerken, dass dieser Akkord, obschon er seine Be-
rechtigung und Enistehung aus der Molllonleiter herleitet, den-
noch in den Molllonarten nie angewandt wird, sondern nur in
den entsprechenden Durtonarten zur Verwendusg kommt.
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Septimenakkord mit #bermissiger Quini

Der Dominantseptimenakkord bietet sioh gelegentlich mit
Ubermissiger Quinte,
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Grosser und kleiner Nonenskkord.

Dieser Akkord ist nichis Anderes als der Dominantsep-
timenakkord, dem man noeh den Unierleiteton, die obere Dur-
oder Molliterz hinzuftigt.
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Harmonische Vorhalte

Wir haben 5. 136 gesehen, dass jede Note, welche der An-
kunft derjenigen, welehe das Obr als Ruhepunki verlangt, ein
Hinderniss enigegenstellt, stark ist.

264, B@ﬂOVK& Op. 21,
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Das gis des zweiten, das cis des dritten und das & des
vierten Taktes kénnten unterdriickt werden; es sind Vorhalte,
wahrhafie Appoggiaturen (Vorschlige). Sie bilden Dissonanzen
und verlangen viel Kraft, um so mehr, da diese Noten zugleich
vorletzste Noten weiblicher Rhythmen sind. (Siehe 5. 85 u. 136.)

265, CHOPIN. Op. 6.
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Digsonanzen®)

Wir haben S. 161 gesagt, jede fernliegende Modulation
miisse dem Ohr sozusagen durch kriftige Tonentfaliung auf-
gezwungen werden. Die gleiche Bemerkung bezieht sich auf
die Disgonanzen von grosser Dauer. Je mehr heferogene Ele-
mente eine Topgruppe dsrbietet, je hirter und dissonirender
gie ist, um so mehr Kraft und Frische des Ansehlags verlangt
gie. Das Obr unterzieht sich ihr nur, wenn sie ihm brutal auf-
gendthigt wird. Man mdchte sagen, wir mfissen die Erinnerung
verlieren, wir mlissen abgelenkt werden, wir milssen mit einem
“‘Wort die Besonnenheit verlieren, um sie zu ascepiiren.

887, KO?.&RT. Minuetto.
i

. Fine der kithnsten und schinsten Dissonanzen, die wir
kennen, findet sieh im Adagio der Cismoll-Sonste Beethovens.
Welche Kraft, welche Sonoritdt muss man snwenden, um sie
dem Ohr sufzuzwingen.

*) Die Dissonanzen riihren hor: 1) von der Umke der Septimen-
and Nonenakkorde, 2) von den Ohromstmimxﬁgen und skk emden Ténen,
8) von dem Vorhalt eimer oder mehrerer Noten, 4) von der Aniicipstion
einer oder mehrerer Noten w 5 w. So oft ein Akkord in seinen Um-
kehrangen se und kleine Sokunden — Tone und Halbifne — neben-
einander entuilt, dissonirt er. Die Sekunde ist das Zengungselement der
Dissonanzen, wie die Terz dasjenige der Konsonanzen ist.

12

Lusay, Kuust des mwsikalischen Vorirags.
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§ 5. Praktischs Ushungen.

Man sollte nie ein Sitek spiclen, ohne sofort nach dem
ersten Vomblattlesen zu priifen, ob es niehi pathetische Ele-
mente enthilt, d. h. Noten, die nach metrischem, rhythmischem,
tonalem, modalem und harmonischem Gesichtepunki Ansg-
nahmen bilden: Synkopen, ausnahmeweise aufiretende
grosse oder kleine Zeitwerthe, Wiederholungen, hohe
oderbenschbarte Gipfelnotenodertiefate Noten, Wieder-
gehlage, chromatische Noten, Intervalle oder Akkorde,
einfache Gipfelnoten, hohe Nofen an Stelle von tiefen
Noten, welohe die Richtung und Disposition der rhyth-
mischen Zeichnung #ndern, Vorhalie oder Antioipa-
tionen u 8 w. Der Behfiler soll die Noten und Notenver-
bindungen angeben, welehe zu accentuiren sind, selber die
Zeichen seizen, Acoente {A) Punkie, Kommas, die /, m/, s,
f, die p, pp uw 8 w., endlich alle irrigen Angaben korrigiren.

Der pathetische Accent ist in Stiicken lebhaften Tempos
sheolut zn vermeiden,

In den Siftcken langsamen oder miitleren Tempos, die
ausdrucksvoll und leidenschafilich sind, ist er anzuwenden,
aber immer mit Missigkeit und Vorsieht. Nichis machi sich
so pretentids, wie der Vorirag eines Sifickes einfacher und

gleichformiger Strukiur, das mit pathelischen Asccenten tiber-
laden wird.

—§
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WSoneiejir ireten an den schwierigsten Theil unserer Aufgabe
Fl heran, denn hier stehen wir swei Schulen gegentiher, |

k| welche diametral enigegengesefzte Prinzipien ver-
% treten. Die eine fordert ein gleichfSrmiges Tempo

=7 ohne Beschleunigung noeh Verlangsamung; die
andere ist im Gegentheil gewdhnt, in jedem Rhythmus und bei
jedem Anlass zu eilen oder wu zdgern. Fiir die Ersteren be-
steht der Gipfel der Vollendung darin, dass man mit der Regel-
massigkeit und Préizision einer Maschine spieli; fir die Letz-
teren hat es nichis Unangenehmes, wenn man das Tempo mil
jedem Rhythmus &ndert und dadureh einen hinkenden Verfrag
erzeugt. Die Einen opfern das Einzelne dem Ganzen, die An-
deren das Ganze dem Einzelnen. Immerbin glanben wir bemerki
zu haben, dass es keine wirmeren Verfechier der unabinder-
lichen Gleiohformigkeit des allgemeinen Tempos gibt, als
gerade dicjenigen, welehe kein Geftihl fiir den Ausdruek
hesitzen.

Sie behaupten, da der wahre Virtuose keime Sehwierig-
keiten, keine mechanischen Hindernisse kennen diirfe, brauche
er sich in seinem Sehwung niehi sufhalien zu lassen und habe
daher keinen Grund, das Tempo zu modifiziren. Dieser Ein-
wurf, der auf den ersten Blick vernfinflig seheinen kdnnte, ist
12*
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nioht begriindet. Es handelt sieh hier nieht um mechanische
Schwierigkeiten, sondern um &sthetisoche Thatsachen, welche
das Geffthl anregen oder lhwmen. Nun geht aber daraus, dass
die Fertigkeit des Spielers fber alle Sehwierigkeiten erhaben
ist, durehsus nieht hervor, dass seine Seele gegeniber allen
tonslen, modalen, meirischen und rhythmisehen Aus-
uahmserscheinungen, die das zn spielende Stfick enthilt, un-
empfindlich bleiben eolle. Die Dreborgel ist ebenfalls un-
empfindlich gegenfiber diesen Ausnahmserscheinungen und darin
besteht gerade der Grund ihres einfdrmigen Tempos, ihres aus-
druckslosen, schalen, poesielosen Spiels.

Die Exireme bertthren sich also hier: die, welehe nichis
empfinden, reichen denen die Hinde, die aus transcendenter
Asgcetik, aus rein #sthetischem Rigorismus, aus archaistischer
Steifheit sohliesslich den Ausdruck der Vollkommenheit des
Mechanismus, den wunderbar genau beobachieten dyna-
migohen Effekien aufopfern.*) :

‘Was uns selbst betrifft, so glauben wir, dass man hier wie
tiberall dse allgemeine Inieresse mit dem Recht des Einzelnen
vereinigen und eine riohfige Mitte halien muss; dazu bedarf es
des Urtheils and des Geschmackes. Wenn es uns passend
seheint, in lebbaften Stlicken, in Prestos, Allegros, Galopps,
Walzern v 8. w. das Generaliempo beizubehalien und es
nur zu opfern, wenn Krafi und Schwuug ersobOpft sind oder
wenn die Struktur eine offenbare Aenderung erfihri, so er-
scheinl es uns deswegen nicht minder nothwendig, es in aus-
drucksvollen Stiteken langsamen Tempos, wie Nooturnes,
Rondos, Reverien, Andanies, Adagios, Capricen, Ro-
manzen u 8 w. za modifiziven. In dergleichen Stficken rathen
wir zu eilen oder zu 2zdgern, den Trieben und Regungen
der Beele tlberall zu folgen, wo die pathetische Struktur der
Phrasen, ihre steigende oder fallende Bewegung, sie her-
vorruft, Sifieke, die reich an harmonisshen, rhythmisehen und
pathetischen Evolutionen sind, in einem gleichformigen Tempo
spielen, heisst alle ihre Ciselirungen, slle ihre Reliefs sbhobeln,
ihnen alle Poesie rauben. Lebhafte Stieke, Allegros, Prestos,
Galopps u. 8. w. mit fortwithrenden Aenderungen des Tempos
spielen, heisst fhnen allen Schwung, alle Kraft nehmen. Wir
werden fibrigens lediglich die Stellen und Strukturen signali-
giren, bei demen die berfihmiesten Ktnstler unserer Zeit

* vanpmisch, vom griechischen dvwauuc (4 in), Kraft, Gewalt.
In der Musik nennt man dynamisch die verschiedenen Stiirkegrade,
wie Forte, Piano, Crescendo und Decrescendo.
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rallentiren oder acceleriren. Mag der Leser dann enischeiden,
ob er ihrer Spur folgen, oder systematisch jedes Tempo ru-
baio verschmiben will,

Bevor wir die Prinzipien und Regeln angeben, die unsere
eigene Erfshrung uns enthillt hat, wollen wir dem Leser die
einzigen praktischen Anweisungen vor Augen ftihren,
die wir tber die pathetisoche Tempoftithrung bhaben finden
kdnnen. Wir gind auf sie gestomsen in der Méthode de
Piano*) von Cserny. Im Uebrigen haben wir in keiner Me-
thode, in keinem Lehrbuch eine Spur einer praktischen Be-
merkung gefunden, nicht nur fther die pathetische Tempo-
fabrung und die Nuaneen, sondern nicht einmal tber die
meirischen, rhythmischen und pathetisochen Accente.
Ausser den wenigen Zeilen, die hier folgen, enthalt daher der
vorliegende Band nur durchaus originale Anleitungen.

Folgende Regeln gibt Czerny S. 21, Abeaiz 3: ,Dsas Ri-
tardando oder Rallentando wird angewandi: 1) bei einem
Uebergang zur Wiederholung des Hauptihemas; 2) wenn man
eine Phrase von der Melodie abirennt; 3) auf langen, stark
betonten Noien; 4) beim Uebergang zu einer anderen Takisari;
5) nach einer Pause; 6) auf dem Diminuendo einer munieren
-und raschen Passage; 7) suf Verzierungen, deren AusfBhrung
a tempo giusio unmiglich wiare; 8) auf fest angeschlagenen
Cresoendos, welche einer wiehiigen Stelle als Anfang oder als
Sohluss dienen; 9) an den Stellen, wo der Autor oder der
Spieler sieh seiner Laune tiberlisst; 10) wenn der Komponist
espressive vorschreibt; 11) am Ende der L#ufe, welehe in einen
Triller oder eine Kadenz ausmiinden. _

Statt ritardando sehreibi man auch calands, smorzando w. 8. w.

4088 Apcelerando wird bei steigender Bewegung an-
gewandt und kiindigt Leidenschafi und Unruhe an.*

Dies ist nach Czerny die Summe der Regeln fiber die Be-
handlung des Tempos, weleche den Schuler durch die Sechwierig-
keiten, die in dieser Beziehung ein Musikstfick bieten kann,
hindurchleiten sollen.

Wir werden nun die Regeln Czernys vervollstindigen und
berichtigen. . ,

Wiederholen wir kurz, was wir 5. 11 und 142 gesagt haben:
So oft der pathetische Accent sieh auf einer oder mehreren
gich folgenden Noten einsiellt, gerfith die Seele des Musikers
in Leidenschaft, gereizt durch die zu besiegenden Hinder-
nisse, oder sie ldset pich l&hmen. In beiden Fallen erfihrt

*} Grande Mcthode de Piano vou Czerny, Paris, Richault.

Cautiog
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das Generaltempo eine Ab#inderung: man secelerirt oder
rallentirt. Das pathetisohe Tempo briehi sich Bahn auf
Kosten des Generaliempos, dessen RegelmAssigheit e zu
Gunsten der Belebung des Ansdrucks durchbrieht. Der pathe-
tische Acoent, die pathetisehe Tempoftihrung und in
Folge dessen die Abstufungen der Stirkegrade sind also
unzertrennlich. Dag ist augenscheinlich. Man kann niebt ringen,
eine grissere Menge von Energie ausgeben, ohne dass darsus
eine gewisse Belebung im Tempo enisteht, suf welche bald ein
Nachlassen der Kraft und der Schnelligkeil folgen muss. Als
Begleitung dieser Erscheinungen stellen sich tausend Nuanecen,
d. h. Abstufungen oder Gegensiiize von Stirke und Sehwhohe
des Klanges ein.

Anderseits bedeutet Sieigen einen Xampf;, es bedentet
physisch und moraliseh genemmen, sish enigegen allen Neigungen
unseres Seins auf eine hihere Siufe emporheben. Je steiler, je
mehr mit Hindernissen und Rauhheiten beseist der Abhang ist,
um so mehr Krafi mues man sufwenden, je mehr Kraft man
sufwendet, wm so rascher schifigt der Puls, um g0 grosser wird
die Lebhafligkeit, um s0 sebneller fihlt man sich aber auch
erschOpft. Immerhin empfindet man, ist der Gipfel eimmal er-
reicht, ein gewisses Wohlbehagen, man athmet freier: der Sieg
begliiekt! Dieser Vergleich liefert une eine einfache und natfir-
Hehe Erklirung der Neigung, welche die Musiker empfinden,
zu Beginn einer Phrase steigender Strukfur zu aeceleriren und
gegen das Ende derselben zu rallentiren. Er erkliri uns zun-
gleich das stentiare, d. h. die Neigung suf hohen Noten an-
zubalien, sie zu verldngern.

Niedersteigen bedeutet im Gegentheil eine geringere Stufe
einnehmen; im physischen wie moralischen Sinne bedeutet es,
seinen natfirlichen Neigungen folgen, und die Sehnelligkeit der
Abwirtshewegung steht im Verb#liniss zur Tiefe und Steilheit
des Abhanges.

Daher rtthri bei den Muasikern die fatale Neigung, bei
Lanfen von einformig fallender Strukiur zn eilen and die
Nothwendigkeit sieh zorBiokzuhalten. Wenn an solshen Stellen
der Spieler, der unwillkiirlich zur File getrieben wird, im Tempo
nicht zurtiekbdlt, so laeft er Gefabr, mit rasender Gesehwindig-
keit hinabgestirzt 20 werden.

Wenn jedoeh eine Folge einfGrmiger und ahnlieher Noten-
gruppen in fallender Bewegung sich am Ende eines Stitckes
einstellte, so dfirfle man sieh ohne Bedenken fortreissen lassen,
denn in diesem Fall wirde sich der Aufschwung gleichsam ins
Leere verlieren, ohne der strengen Form der Rhythmen noch



Siebentes Kapitel. Pathefische Tempofithrung, Acoel. u. Rall. 188

P A o P P A P AT A % PP V0 2 i P, PN 5 Pl AP AN

auch der Regelmissigkeit des Ganzen zu schaden. (Siehe
8. 189 und 192)

Der Vorgang des musikalirehen Vortrags gleicht also dem
Marsch eines Wanderers. Wie dieser seinen Sehritt naech der
Bodenbeschaffenheit seines Weges einrichtef, so muss der Vor- | (.
iragende seine Bewegung, sein Tempo je nach der Strukiur
der Komposition medifiziren. Doch wie eben auch die Fiiche
sein msag, die der Wanderer durchzieht, wenn der Weg lange
dauert, so enisiehi Midigkeit und 18hmi seinen Sehritt; seine
Haliung belebt sich erst beim Erscheinen des ersehnten Ziels,
das alle seine Krifte, all’ seine Energie wieder anspornt.

Jede ausnahmeweise Note oder Notenverbindung bringt ein
Hinderniss fiir das sligemeine Tempo, und 1&hmi dssselbe, wie
die Unebenheiten des Weges den Sehritt des Wanderers 18hmen,
Ein Graben, ein Looh, ein Stein, eine fehlende Staffel in einer
Leiter sind Hindernisse fiir die regelmissige Fortbewegung, wie
jene Noten und Nofenverbindungen fiir das regelmissige, sll-
gemeine Tempo.

Aus diesen physiologisehen Analogien ergeben sich folgende

Prinzipien. “j
Man aeccslorirt:

1) Auf mehreren sich folgenden psthetischen Noten oder suf
einer einzigen, welehe ansnshmeweise zu Avnfang oder in
der Miite eines Rhythmus einen grossen Werth hat

2) Auf mebreren Noten oder fihnliechen Notengruppen,
welehe ausnahmsweise coine steigende oder fallende Pro-
gression darstellen.

3) In Ausnahmestellen, welche inmitien eines Andanfe oder
eines Adagio eine sehr einfsche Struktur darbieten, die
Erregung und Leidenschaft hervorruft.

Man rallentirt:

1) Auf einer oder mehreren sich folgenden pathetischen
Noten, welche sieh plotzlich sam Anfang eines Rhythmus
darbieten, ohne dass man Zeit noch Raum hat, einen An-
lauf zu nehmen.

2) Infolge von Ermfidung, Erschpfung der in einem sieigen-
den oder fallenden Lauf ausgegebenen Sechwungkraft

3) In Ausnshmestellen, welche inmillen eines Allegro eine
ausdrucksvolle oder komplizirte Struktur darbieten, die
Ruhe, Gravitiit, Traurigkeit hervorruft.

4) Auf pathefischen Noten und Wendungen, Wiederschligen,
benaehbarten Gipfelnoten, die sich am Ende einer Phrase
einstellen.
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Bevor wir die Einzelanwendung dieser Prinzipien unier-
nehmen, missen wir eine Bemerkung grosster Wichtigkeit
vorausschicken, Die Verzdgerungen und Besohleunigungen,
welche die pathetischen Noten hervorzurufen im Siande sind,
hangen ab:

1} Vou ihrer Stellung. So erfordert eine ausnahmsweise mehr-
mals nach einander wiederholie Note zu Anfang eines
Rhythmus ein sceelerando, am Ende ein rallentando. ¥)

2) Yon der allgemeinen Struktur des Stfickes. Wir hahen
gesagt, dass man beschleunigt oder zdgert bei Siellen,
welche susnshmsweise steigende oder fallende Richtung
haben; wenn aber die allgemeine Siruktur eines
Sittickes sieigend oder fallend ist, 8o accelerirt man nicht
und ralientirt ebensowenig, z. B.:

89, AUBER. Un Jour de bonheur.
3}

R MY DY N S S ¥
po

Immerhin beschleunige man das Tempe, wenn in einem
Sitiok steigender Struktur der erste Rhythmus bei der
Wiederholung eine beweglere Begleitung erhilt, = B.:

*) Die benschbarte Gipfelnote erfordert sowohl sm Anf) 1
Ende eines Rhythmus eine %eﬂmgmmnng. g o s
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3) Von der Zahl der Stimmen oder Instrumente, welche eine
Komposition sausfihren: der Solist darf sich Modifika-
tionen im Tempo erlasuben, die dem Orchester untersagi
bleiben. Im Orohesier muss jeder Spieler vor der Ge-
sammiwirkung zurfickireten und auf jede pathetische
Tempobehandlung versiehten, ¥ der die specielle Struktur
seines Parts Anlass bieten konnte.

4) Vom Sinn der Worte in der Gesangsmusik. Die Partien,
welche Traurigkeit, Melancholie u. 8. w. ausdrlicken, wer-
den langssmer gesungen, als die, welehe Freude, Gliek,
Triumph u. & w. ansdriicken.

§ 1. Das Accslerando.

Besehleunigungen, welche von mehreren auf einander

folgenden pathetischen Noten oder von einer einzigen

solechen, die ausnahmeweise einen grossen Werth hat,
herrtthren.

Man beschleunigi:

1) Auf einem susnabmsweise grossen Zeitwerth, . B.:
871, MOZART. Don Jusn
- N,
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872, L’Absence,

vé, prés de tol cast  Is vi - e

2) Auf einer sm Anfang oder in der Mitie eines Rhyth-
mus ausnshmaweise mehrmals hinler einander wiederholien
Note, z. B.:

$73. DONIZETTL Favoritin. :
- .,

x Wi il i

~ v
Quand d'8tre ai - mé pour ton-jours i1 se  flatte, Ne

¥ b
ce chmsser jo-msis de vo - tre coeur, Ne le chassez ja-
(Bishe die Beizpiele Nr. 265 und Nr. 266.)

Der ausnahmeweise grosse Werth und die wiederholte Note .
beleben das Tempo, besonders wenn sie gich als Synkopen
darstellen oder wenn sie von einem Bass in steigender oder
fallender Bewegung begleitet sind, z. B.:

§4. V. MABSE. Noces de Jeannette.
I p——

Y
X
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T
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3) Auf einer susnahmsweise wiederholten Notengruppe,
wenn der Bass steigende oder fallende Bewegung hat, = B.:
878, .

%
“—v\-«
WL
1N
1l
| ING
lL}‘

o Bt £ |
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nj:
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| 108
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Man accelerirt nicht auf dergleichen Stellen, wenn der
Bass stationar bleibi, d. h weder sieigi noch fallt, z B.:

$78. WEBER. Oberon. |
By " " —1€—— it :ﬁ { g?”-‘*Pi“--"“’4
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Auf der am Anfang einegs Rhythmug mehrfach wiederholten
bensohbarten Gipfelnote, z. B.:

879, WEBER. Oberon .
%’{
| i T

5) Auf Modulationen, welche am Anfang oder in der
Mitte eines Rhythmus zum Durchbruch gelangen. (Siehe das
Beispiel von Field, Nr. 332.)

88l BEETHOVEN. J \
-3 £

EEEESSSScesSsSss===c2
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Der vorletzte Takt dieses Beispiels ist durch seine Viel-
seitigkeit besonders pathetiseh und verlangt eine sekr breite
Behandlung, denn er enthsli: 1) Modalation (nash dex Dominante);
2) kleine Werthe; 3) in der Melodie steigende Bewegung; 4) eine
gweite Stimme in Gegenbewegung; b) gegensitzliche Bewegung
zwischen Melodie und Begleifung.

6) Auf fallenden Laufen, die aus kleinen Worthen be-
stehen, am Ende eines Rhyilunus, wenn die Note, die auf diese
Laufe folgt, grossen Werth hat, oder wenn auf sle eine Gipfel-
note folgl, z. B.:

888, WEBER. Oberon.

acoel.
{Yiehe Tskt 8 und 4 des Beispiels von Chopin, Nr. B7.)

7) Auf den Uebergingen zur Melodie von einférmiger
Strukiur, die aus kleinen Werthen gebildet sind, 2. B.:

884, MOZART. Fantasie. —

"h" " T -1.-'
7}
"]

3. R accel,

- e
{Siehe Mozart, Sonate in Adur, 5, Varistion, Takt 8 und 9))
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Besohleunigungen, welehe von Bhnlisheén Noten und
Notengruppen herrtthren, die ausnahmeweise eine
steigende oder fallende Forischreitung darstellen.

Man beschleunigt:
1) AunfNoien, welche ansnahmsweise schritiweise steigen, z.B.:
896, HAYDN.

887, FIELD. 5. Nosesiurne.

ey .
i ’. Fo !L' I E‘;. PO § 1 1
id -~
1) I 4 ;S 1 ji i o
¥ X1 N . F S I 1
LY i +

. acvel.
{Siche Nr, 272, Taki 8, das l{eyerbegmhe Beispiel.)

2) Anf Noten, welche ausnahmeweise sm Anfang eines
Rhythmus steigende eder fallende Richtung und eine unbeweg-
lieche Note zum Ausgangspunki haben,*) z B.:

:E ﬁ '35“

e —
1f " 3
t ¥ L
Qui, fier e li - bre commeun roi

*} Diese Beschleuni

unigung findet so in TEnzen sitatl. Biehe den
Faustwalzer und des Beispiel, Nr. 241. Am Fnde eines Utbergangs
zur Melodie verzbgert rmar im Gegentheil das Fempo suf dergleichen
Btellen. Siehe unten.
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{Biche such Beeitboven, Op. %7, N», 2, presio agifate, Takt 24; Clementi,

: Op. 88, Nr. 2, aliegretto, Takte 12 und 18) .

3) Wenn zu Anfang eines Rhythmus Melodie und Bass
auspabmeweise sioh in enigegengesetzter Richtung bewegen, sei
es gegen einander, sei es aus einander, z. B.:

[ 4
X
fa il .- 2 2 £z 2
o BN e ferom b apv o L ad
@ £ Sttt
3, et s g1 ]
et - ==
L
EHe F—r =
A, L0 1 H - 4o i AAF } — i¥
) aceel,

(Biehe Allegro der Somste pathéiigiie, Taki b und folgende, Taki 83
und folgende.)

#

4) Anf eiper kleinen rhythmisehen Zeichnung (&hnlichen
Gruppen), die bei steigender oder fallender Bewsgung aus-
nahmsweise wiederholt wird, z. B.:
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8%1. GOLDBERG. Printemps bien-aimé.

accel.
(Siehe Chopin, Op. 7; Beothoven, Presto agitato der Cismoll-Sonate.)

5) Am Ende von BSiticken lebhaften Tempos sauf einer
kieinen, trotz staffondr bleibenden Basses mehrfach wiederholien
{ Notengruppe, z. B.:

i,

898, BEETHOVEN. Cs’:meil_—&onste.

® & ¥
g
VTR SV~ 8 S, S 0 Wt~ G
Craw — = S
e T

o

(Biehe Mozart, Allegro der #dur-Sonate.)
L

6) Auf steigenden oder fallenden, fhnlish gestslieten Liu-
fen und Gruppen, am Ende von Perioden Jebhaflen Tempos,
e Beispiel :
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805, MOZART. Fdur-Sonsate.

A P P,

e

{Siehe den letzien Takt der Sonsate pathétigne und der Cismoll-Sonste
von Beethoven.)

Beschleunigungen, welehe von Stellen herrtihren, die
ausnahmsweise eine Strukiur darbieten, welche Auf-
regung odeér Leidensehaft hervorruft

Man aoccelerirt:

1) Aof Stellen, die kleine Werthe enthalien und suf 3hn-
lich gestalieten, sich folgenden Notengruppen, welche inmitten
susdrucksvoller oder grosse Werthe enthaltender Phrasen die
Rolle eines Scherzo spielen, z. B.:

898, BEETHOVEN. SBouste pathétique.
]

(Bishe Chopin, Op. 64, Nr. 2, Takt 31; Adieun von Dusseck.)
Lussy, Kunet des musikslischen Vortrags. 18
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2) Auf Phrasen, welche susnshmsweise mit voll ange-
schlagenen Akkorden begleitet werden, und aufl Phrasen
folgen, in denen die Akkorde arpeggirt sind oder in denen die
Begleitstimmen eine regelmissige Bewegung verfolgen, z. B.:

896, FIELD. Nocturne b

; . =
Ty AT TR A aﬁ&mmm —H
- JUUS o W T A v
(Biehe das Adagio der Souate pathétigue, Takt 17)

3) Auf Phragsen und La#ufen, die synkopirt oder durch
Paveen unterbrochen sind, z, B.:

$99. MOZART. Omoll-Fantssie.

K el R WY
Sl AP X

pin mosso.

T ﬁ’—'—h
Jrmeioiomant " f—— A -
—— 13 ¢ e oo }

{Siehe Meundelesohns RBoundo Op. 14)

4) Axuf Phrasen und L#ufen mil ausnahmsweise synkopirter
Struktur, z B.:

3. BEETHOVEN. Op. 9.

i -“'ﬂ

U B T o s |

BT e
30 A U« T s R YO o - 1
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6) Auf Phrasen, die susnahmsweise durch steigende oder
fallende Arpeggien begleitet werden, z B.:

402. MENDELSSOHN. Rondo, Op. 14

-4

pit mosso.
{Siche Hellers Fauntaisie iiber Schuberts Forelle)

Damit sind wir blos am Ende des ersten Theiles dieses
Kapitels angelangt. Da wo Czerny nur eine Regel gab: ,Das
Agscelerando wird bei steigender Bewegung verwandi und
kiindigt Leidenschaft, Aufregung an“, haben wir achizehn
Regeln gefunden, von denen einige mit der seinigen im flagran-
ten . Widersprueh stehen, - Das ist Beweises genug, wie uns
dftnkt, dass die grossten Meister die Frage kaum bertihrt haben.

& 2. Das Rallentando oder Ritardande.

Verlangsamungen, welche in Stlcken langsamen oder

gemiissigten Tempos von einer oder mehreren anf

einander folgenden pathetischen Noten am Anfang
eines Rhythmus herrthren.

Man rallentirt:

1) Auf der Pause, welche auf die erste Note eines Staceato-
thythmus folgt, wenn diese Note Gipfelnote der rhythmischen
Zeichnung ist und ihr eine zweite tiefere Note gleichen Werthes

folgt. *)

*) Biehe die Beschreibung des anzuwendenden Verfahrens, um diesen
Effekt in seiner ganzen Kraft zu erhalten, 8. 156, pathetischer Accent.
Dieser Effekt kann angewandt werden in Nocturnes, Caprices, Beve-
rien, RBomanzen u. s. w. auf der den zweiten Bhythmus beginnenden
Gipfelnote, wenn dieser blos die Wiederholung des ersten ist, d. h.
wenn die Noten und die rhythmische Zeichnung des ersten Bhythmue ein
zweites Mal wiederkehren wie im Beispiele Schulhoffe Nr. 307, Dies Rallen-
tando darf nur mit Auvsserster Vorsicht angewandt werden; wir erwiihnen

18*
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478, DELIOUX. Carneval espagnol

accel ™" rall. radl.
{Siehe die Beispiele Nr. 301 bie 308.)

2) Auf der Anfangsnote eines Legatorhythmus, wenn sie
susnahmeweise Gipfelnote ist und die vorhergehenden Rhyth-
men mit tiefen Noten begonnen hsben.

In Sticken lebhafien Tempos muss man sich wohlverstanden
ghnzlich enthalien, auf einer hohen Anfangsnote zu verweilen.
In der Aufforderung zum Tanz z B. wirs es absurd, aufl
dem f, das den dritten Taki des Allegros beginnt, unier dem
Vorwand, dass es ausnahmsweise die hochste Gipfelnote des
Rhythmus ist, zu verweilen. Dennoch haben wir diesen Febler
von einigen der berfthmtesien Lehrer begehen héoren, z. B.:

404. MOZART. Don Jusn.

ralient. i railent,
(Biehe die Beispisle Nr. 200, 201, 202 und 292.)

es, weil wir es von Kiinstlern, welche als die hichsten Muster betrachtet
werden, haben snwepden hdren. In Wirklichkeit ruft es keine Ver-
wirrung des Taktes herbei, denn die sllzugrosse Dauer, die man der
Pause £’bt, wird sufgewogen durch dis grossere &hnell'ggait, die man den
fo! n Noten zuertheilt, so dass im Ganzen die armidener des
T weder vermehrt noch vermindert wird.



Siebentes Kapitel. Pathetische Tempofihrung, Accel. w. Rall, 197

e A A S s A ARSI

A A U PP PP PP

3) Auf der Pause, welehe auf die erste Noie eines
Rhythmus folgt, wenn sie wiederholte Gipfelnote ist, dureh
ein grosses Intervall oder Sprung in die Hohe erreichi wird
und wenn ihr eine tiefere Note folgt.

Es ist dies unseres Wissens der einzige Fall, wo man in
der Instrumentalmusik rechim#issig die letzie (tiefe) Note eines
Rhythmus an die erste (hohe) Note des zweiten Rhythmus bin-
den darf, ohne sie dureh eine Pause zu trennen. (Siehe die
Beispiele Nr. 198, 199.) :

4) Auf der Pause, welohe auf die hochste Note eines
steigenden Laufes folgt und naeh der eine Hefere Note kommi,

405, CHOPIN. Op. 17, 4. — ,--...,g..
. =3 -~ LIT— i
EERTr D]
rall. r?t"t;.'l

{Siehe Beispiel Nr. 508.)

5) Auf der benachbarien Gipfelnote, die sich zu Be-
ginn eipes Rhythmus in einer Gruppe von Aufschwungsnoten
befindet. *)

406. CHOPIN. Op. 7, 3,

— N i.; F ‘ h.'x.
{Siehs Beispiel Nr. 811)

6) Auf den ersten Noten eines Rbhythmus, wenn gieh in
denselben eine fernliegende Modulation, ein Wechsel der Ton-
art oder des Tongeschleshis n. s w. einsielli.

407.
Ol -~ I .k —— — o
Ll v‘rj
" v
i —F. ¥ —
4 ¥ - i} ) F . " U A .
»
N M
£ S o) g i

:

*) Man nennt Anfschwungsnoten diej welche sich in dem
Jetzten Taki eines Rhythmus befinden und demnoch dem folgenden Bhyth-
mue sagebiren. (3. 8.73.) Harimann und Westphsl nennen sie .
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Yerlangsamungen, welche von einer oder mehreren
pathetisehen Noten inmiften eines Rhythmus her-
rithren.

Man rallentirt:

1) Auf einer ausnahmsweise hohen Gipfelnote, welche
das Gegenstlick zu einer itiefen Note bildet,

‘2) Auf einer Note, welohe ausnahmeweise eine hdhere
oder tiefere erseizt und daduroh die Riehtung der vorherigen
rhythmischen Zeichnung &ndert. (Siehe Beispiele Nr. 286, 287, 288.)

412, MOZART. Adur—Soz{z‘ate, Variation 5, Takt 3 u. 4

+ .

e — A | .

: I
Eﬁ.z !

Die zweile Note des ersien Takties, das e, erfolgt dursh
einen Sprung in die Héhe und Sndert die Gestalt der Zeich-
nung, das /' der foilgenden Gruppe ist benachbarte Gipfelnote
und veriritt die Stelle einer tieferen Note; die erste Note des
vierten Taktes ist Wiederschlag. Folgendermassen gesehrieben
jiirde die Stelle erst im vierten Takt ein Ralentando ver-

langen: .

edenfuoid

)
»
i

i
3
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Hier maocht die letxie Note des finfien und sechsien Taktes
eine steigende Bewegung; der sechsie und siebente beginnen
mit einem Wiedergohlag, und tiberdies enth3lt der siebente
eine benschbarie Qipfelnote. Alle diese Ausnshmsthatsashen
machen diese Phrase ansdruckevoll und verlangen ein Rallentando.
(Siehe auch Bellinis Casta diva, Nr. 289.)

Verlangsamungen, welche am Ende einer steigenden
oder fallenden Bewegung von Ermf#dang, von Ab-
spannung der susgegebenen Krifte herrtthren.

Man rallentirt:

1) Am Ende einer sieigenden oder fallenden Bewegung,
besonders wenn eine Aenderung der Zeiohnung eintritt. (Siehe
das letzte Beispiel Chopins Nr. 414.)

416, CHOPIN. Op. 7, 2. N
A —— ?;.a rail.
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Am Ende dieser Beispiele rallentirt man nicht nur aus
Ersohépfung, sondern auch weil die rhythmische Zeichnung des
dritten Takttheiles der letzten Takte die Rishiung verfindert hat.

2) Auf einer Folge hoher schritiweis sieigender Noten,
wenn auf sie eine durch einen grossen Sprung erreichte tiefe
N(:lte )fo}gt. (Siehe Mozart, A dur-Sonate Variation b, Takt b
und 6.

417. BEETHOVEN. Op.

&

.

- L
O Sufta )
B .ar 1 RI NI OV Tk
oY 8

Dieses Rallentando ist besonders ndihig, wenn jeder der
hohen Noten eine Pause vorangeht oder wenn die hoohste aus-
nahmsweise wiederholt wird. (Siehe Mozart, 4 dur-Sonaie,
Varigtion b, Tskt 7.)

3) Auf fallenden Gruppen, die unmitielbar auf steigende
Gruppen folgen.

421, BELLINI, Norms.
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: rallent.
(Siehe das Beispiel von Goldberg Nr. 391.)

4) Auf einer Gruppe tiefer Noten, die auf hohe Noten
folgen:

428. MEYERBEER. RBobert. :
L N rallent, ..

e,

T _ ‘ — ;:» —
(Siehe den letsten Takt des Beispiels Nr. 346.)

Yerlangsamungen, welehe von ausnabmsweise ein-
iretender Strukinr herrfthren.

Wir haben gesehen (S. 183), dass gewisse Strukturen
Belebung, Aufregung hervorrufen. Andere stimmen im Gegen-
theil zur Ruhe, zur Traurigkeit, zur Triumerei.

Man rallentirt:

1) Auf aussdrucksvollen, gesangreichen Stellen, die grosse
Werthe, reichere Harmonie darbieten, wenn sie sich ausnahms-
weise in einem sus kleinen Werthen gebildeten Allegro ein-
formiger Struktur einstellen. (Siehe Beispiel 357 von Beet-
hoven Op. 13 und Takt 43 des Rondos der Souate pathétique.)

424, MOZART. Fdur-Sonste.
pis Lento, ) )

2) In susdrucksvellen Stellen, welehe zur Triumerei ver-
locken und inmitten eines lebhaften Sitickes siehen.
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. 425, MENDELSSOHN. Op. 14.%)

a oy,
[ M ¥ _§ )
A OURAN, ¢ ... A0 ol Py bty . A
:?--;!-’:u -.=-_---- —

498, ROSSINI, Barbier.

piu lento. a iempo,
T L i YO it E ﬁ
C 3 | ) .
wt . - &

42%. CHOPIN. Op. 18

Die benachharten Gipfelnoten und tiefsten Noten, die chro-
matischen Noten, die Triolen, die Wiederschlige, die sich in
dieser Stelle finden, driicken ihr einen ausdrucksvollen, pathe-
tischen Charakier auf, der ein Rallentando verlangt.

3) In Stellen, die sich in Moll darbiefen, nachdem sie zu-
vor in Dur gehirt wurden. :

428, MOZART. Pantasie-Sonsie.

Das hiufigste Rallentando findet am Schluss sanfier und
ausdrucksvoller Phrasen statt. Sogar Spieler von mittelméassiger
musikalischer Begabung bedienen sich desselben instinktiv. Die
Erklfrung dieser Thatsache ist leichi: Die Sehlussnote ist
gleiehsam der Stitzpunki, der Gewdlbeschlussstein der ganzen
musikalisehen Phrase. Alle Anrzichungskrafie konzeniriren sioh
in jhr, alle Bestrebungen 18sen sieh in dieselbe auf. So lange
das Obr poech einen Wunsch hegt, so lange es noch eine
Folge von Tonen fordert, ist kein vollkommener Abschiuse mdg-
lich. Eine musikalische Phrase ist nicht definitiv beendigt,
bevor nicht ihre letste Note alle Bedfirfnisse des Ohres voll-
kommen befriedigt hat.

*} Biehe such 8. 7 des gleichen Stiickes.
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Zwei Thatsachen ausser den Bedingungen, welehe wir
8. 75 aufgez8hlt haben, tragen dazu bei, der Schlusstoniea im
hochsten. Grade absehliessenden Chsrakier zu verleihen. Diese
beiden Thaisachen gind: die langsamere Bewegung und die
verzogernden Verzierungen oder Appoggiaturen.

Die langsamere Bewegung vermindert, dadurch, dass sie die
Dauer der Schlusenoten vergrossert und indem sie die Distanz,
welche eine jede derselben von den Nachbarnofen trenmnt, er-
weitert, ihre weiterwirkende Kraft, ihren Aufschwung. Jede
verliert progressiv an Anziehungskraft, so dass die letzte der-
selben ghinzlich enibehrt und dadurch die Bestrebungen des
Obres paralysirt. Durch Besshleunigung des Tempos dagegen
vermindert man den Werth der Noten und n#hert sie dadurch
einander. Aus dieser Anniherung erfolgt eine Verstdrkung ibrer
Anziehungskraft und eine griesere Anreizung der Bedfirfnisse
des Ohres. ¥)

Verlangeamungen, welehe von einer oder mehreren
pathetischen Noten am Ende eines Rhythmus oder
einer Phrase herrfihren

Man rallentirt:

1) Auf einem grossen Zeitwerth, der vor der Sehlussnofe
steht, besonders wenn er einen Triller trigt.

439, Alie Weise.
-

] . ir
Y i
3 " I o
o i ] ¥
.

. ") Damit die letzte Note von Phrasen, die in lebhaftem Tempo
schliessen, durchaue sbschiiessend wirke, muss der Schlussakkord so
iange wiederholt werden, bis der letzte Anirieb, die leizten Bediirfnisse
des Ohres, welche durch die rasche Bewo gewsachsen sind, befriedi
und erloschen sind. Bietet sich die Schiussionica zu friith dar oder $riit
sie plbtzlich ein, so lisst der verstiimmelie Schluss ein unangenehmes Ge-

der Leere zurtick. Jeder Musiker ergiinzi ihn, indem er im (Gedsnken
sine Coda mﬁg& (siehe den Schluss der Sonste pathétique) Man
singe accelersndo folgenden Schluss:
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2) Auf einer ausnahmsweise mehrmals nach einander wie-
derholten Note.

481, BEETHOVEN. Serenade.

—
.
. - —
.
.
PR LA i HE < ey, | .
v Iy LI ¥ | A - 57 2l £
x * Y I . 1 | I ¢
- 1 § i T !E#o LS X 3
1 L] J‘J.

accel. rall

3) Auf der Gipfelnote am Ende des vorletzten Takies,
besonders wenn sie synkopirt, verlingert oder chroma-
tisch ist.

Mit oder ohne Willen fiigt dss Ohr eine Coda zu, sei es aunch nar die
hhere Oktave, etwa so:
oder: oder:

Msn singe ibn rallentando und msn wird ohne Cods das Gefihl voll-
kommener Ruhe gewinnen:
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484. DONIZETTIL Lucia.

rail.
(Siehe den lstzten Takt des Weberschen Beispiels 454.)

4) Auf der benachbarten Gipfelnote am Ende des vor-
letzien Taktes.

£85. AUBER. Stumme. *
! {,v"-"‘- /""‘"\

(Biehe Chopin, Polonaise, Op. 3, Takt 8,

5) Auf Wiederschlagen am Sechluss des vorletzten Takies.
488. MOZART. Fantasie.

6) Auf der vorleizien Note, wenn die letste Wiederschlag
ist, d. h. wenn ihr eine Antieipation vorhergeht,
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rail.
(Siehe den leizten Takt des Beispiels Nr. 348 und den leizten Takt von
Hindels Marseh aus Judss Maccabius)

7) Auf den Wiederholungen einer kurzen Zeichnung imt
vorletzten Takt, besonders wenn er benachbarte Gipfelnoten

einschliesst. ‘
449, Schwedisehe Mealodie.

e B B 1
) I A TS 1
, fa—=+

8) Auf susnahmsweise erscheinenden Viertelnoten im vor-
letzten Takt. (Siche Beispiel Nr. 274.)

¥  — g
v rallent.! b rallent.

9) Auf susnahmsweise erscheinenden kleinen Werthen oder
Gruppen, weleche Wiederschlige, benachbarte Gipfelnoten n. 8. w.
enthalten und sich am Ende einer Phrase einstellen. Sind sie
jedoeh blosse Ziernoten, die einen grossen vorletzien ‘Werth er-
setzen, go rallentirt mau nicht. (Biehe S. 150.)
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4456, BELLINI, Nachtwandlerin.

ratlent.

Die beiden Achtel am Schluss des letzien Beispiels er-
balten Accent und Rallentando aus folgenden Grinden: 1) sie
bilden eine susnahmsweise sufiretende Zeichoung von kleinen
Werthen; 2) sie finden sich auf dem lefzten Takitheil des vor-
letzten Takies des Rhythmus; 3) sie sind Theile des vierten
Akkords von Des (ges, b, es), der ersten Umkehrung des Unter-
mediantenakkords; 4) die erste dieser Noten, das b, ist Gipfel-
note; 5) sie wird susnabmsweise von der Deecime begleitet;
6) sie werden durch einen grossen Sprung nach oben erreicht.
Alle diese Ausnahmeelemente geben diesem Schlusg eine grosse
Bedeutung, eine besonders Grossartigkeit und bedftrfen stirkster
Hervorhebung. In keiner Ausgabe haben wir ein ralientando
unter diesen Noten gelesen, wihrend die besten Ktinstler, die
wir gehort, diesen Schluss mit grisster Breite behandelten.
Das Gleiche ist der Fall fitr den Sehluss des Seherzo, Op. 27,
der ausser kleinen Werthen eine Anticipation enthalt,

10) Auf den leizien Noten eines auf eine Gipfelnote folgen-
den schrittweise fallenden Rhythmus. (Siehe S. 155.)

449. MOZART. Don Jusn.
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11) Auf fallenden Noten am Ende des vorletzten Takies.
450. ROSSINL

12) Auf den letzten Noten eines mit Trugschluss endigen-
den Rhythmus.

452, WEYRAUCH. Adieu. (Schabert zugeschrieben.)

Gy . -~
=i=E e
¥ :
M » [
.

13) Am Ende einer Phrase, das ausnshmsweise mechrere
Stimmen, eine komplizirtere Harmonie, Auflésungen von Disso-
nanzen, Verzdgerungen, Konirapunkie darbietet.

4556, WEBER. Oberon.

g :d: %1 %;& $ ~ rall.
—

g g.
7 I ) X 1] o
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Lussy,; Kunst des musikalischen Vortrags.
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456. MERCADANTE.
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(Siehe das Beispiel Mozarte Nr. 875.)

14) Auf den Bindenoten, den letzten Noten eines Ueber-
gangs zur Melodie, der eine benachbarte Gipfelnote, Wieder-
schliige, Wiegenoten enth&ili:

487, DONIZETTI. Favoritin.
Ful 3 "

15) Auf Fermaten, Synkopen und grossen Werthen, welche
sich am Ende eines verzierenden Laufes, einer cadenza ad

libitum*) befinden. (Siche Takt 10 der Sonate pathdtique.)

16) Am Ende einer susdrucksvollen Phrase, auf rhyth-
mischen Wiederholungen, d. h. auf mehrfach hinter einander
wiederholien Zeiehnungen und Notengruppen.

460. CHOPIN. Op. 55, 1.

*) Fiir die Avsfihrung der Li#ufe, Triller, Cadenzen, Zier-
notengruppen konsultire man: 1'Art du chant von G. TeZ; ~-

Méthode de chant appliquée au pisnc von ¥. Godefroid, Paris,
Heugel. ’
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461. CHOPIN. Op. 7, 2.

(S8iche Beethoven, die letzten Takte des Adagios der Cis mo}I Sonate
und die letzten Takie der fiinflen Variation der Sonste Op. 26.)

17) Auf Sehlussnoten, weleche durch Pausen unterbrochene
Akkorde darstellen.

468. BEETHOVEN. Op. 18,
- & -

;
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Wir haben uns in diesem Paragraph weitliofig ausge-
dehnf, sicher nichi sus Vergnfigen, Regeln aufzustellen, son-
dern einzig um den Spieler an eine genaue Analyse zu ge-
wohnen und seine Aufmerksamkeit auf die Vielfiltigkeit der
Gesiehtspunkte zu lenken, unter denen sich die Phinomene des
Rallentando und Accelerando darbieten. Beobachtung snd Ueber-
legung sind die Schlfissel zu selbstbewusstem kfinstlerischen
Vo .

Wir enthallen uns, Beispiele von Fehlern zu oitiren, ob-
gleich sie sehr hiufig sind. Fine Menge Musiker rallentiren
unter dem Vorwand der Freiheit da, wo aufregende Elemente
der Komposition ihren Vortrag beleben sollten, und acoelleriren
da, wo plotzliche Hindernisse ihren Anirieb paralysiren sollten.

Moge der Leser sich unserer Prinzipien ganz bemichiigen,
mdge er mit Sorgfalt unsere Regeln auf jede Komposition, auf
jede Phrase snwenden, und bald werden ihm die Widerspriiche
zwischen den Angaben, die er antriffi und denen, die er an-
treffen sollte, in die Augen springen. Moge er einige Stticke
einer ernsthaften Pritfung unterwerfen und er wird die Gewiss-
heit erwerben, dass ussere Behaupiung niehts Uebeririebenes hat.

§ 3. Prakiische Uebungen.

Wir haben soeben die Hauptsiellen signalisirf, we wir
Rallentandos und Accelerandos, sei es in den Ausgaben
der hervorragendsten Lehrer, sei es im Vorirag der grissten
Virtuosen, beobachiet haben. Wir wiederholen, wir gignali-
giren blos.

Wenn der Leser Freund eines massvollen Gebrauchs des
Rallentando und Aeccelerando ist, so wird er sich zuerst
Rechensehaft geben milssen #iber den Charakter und das Gene-
raltempo®) des Stiickes, um zu sehen, ob pathetische Tempo-

en angewandi werden kdnnen, ohne den Grundoharskter
der Komposition zu entstellen. In ausdrucksvollen Stticken sind
die Rallentandos und Accelerandos anzuwenden auf Diminuen-
dos und Crescendos, auf pathetischen Noten und Passagen, auf
Modulationen, auf steigenden und fallenden Bewegungen, selbst
wenn sie im Notentext nieht bemerkt sein mollten, _

Irrige Angaben, Widerspriiche und Unsinnigkeiten sind
zu verbessern. Dazu ist es nothwendig, den Sinn der italieni-
sohen Ausdrlicke wohl zu kennen, welehe Verinderungen des

*} Biehe unten: Genersltempo,
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Generaltempos (tempo giusto) anzeigen. Die gebr&uchlichsten
sind: rallentando gangsamerv%erdend), ritardando (zégernd),
calando (beschwichtigend), ealmando (bernhigend), allar-
gando oder slargando (breiter werdend), ritenuto (zurtick-
haltend), pit lento (langsamer), meno mogso (weniger bewegt),
smorzando (absterbend), perdendo si (gich verlierend),
entinto (erloschen), accelerando (schneller werdend), agitato
(aufgeregt), con passione oder passionato (leidenschaftlich),
con fuoco (mit Feuer), animato (belebt), eon moto (mit Be-
wegung), pid mosso (bewegter), preeipitato (Ubersitirzi),
giretto oder rapido oder veloce (raseh), siringendo
(dringend), impetuoso (sitirmisch), marziale (marschmissig),
a tempo oder primo tempo (im friheren Tempo), istesso
tempo (im gleichen Tempo), tempo rubato (in freiem Tempo).
‘Wenn aceelerando oder rallentando, erescendo oder
diminuendo unter einer lingeren Sielle sichen, so darf man
nicht allzu plotzlieh sohneller oder langsamer, sifirker oder
sehwicher spielen; man-whrde so in Useherireibung verfallen.
Man muse eich vielmehr bemilhen, méglichst fein abgestufte
Uebergange in der Stirke wie im Tempo bervorzubringen.

g



Achtes Kapitel.

Die Nuancen (Stiirkegrade), Crescendo
und Decrescendo.

o |ie Wirkung der metrischen, rhythmischen und
bl pathetischen Accente besteht, wie wir gesehen
| haben, darin, Abwechselung von Kraft und
-9 % Schwiche und in Folge dessen Kontraste hervor-
(&5 zurufen; denn die Kraft, die man einer Note zutheilt,
zieht nothwendig Schwiche fir ihre Nachbarnoten nach sich,
wie jeder Lichieffekf Schatten produzirt. Daher wiren diese
Acoente nicht im Stande, das musikalische Gemalde poetisch zu
verkldren, wenn nicht geschickt abgewogene Abstufungen diese
plotalichen, schroffen Konirasie vermittelten, die allzustarken
Noten abstumpften, die allzusehr in Sehatien stehenden Noten
dureh sanfte Ueberginge hoben, mit einem Wort dureh fein
abgestufte Nuancen die Kontraste zu einer harmonischen Ein-
heit versehmelzien.

Man muss ttherdies jeder Komposition und jeder Phrase
diejenige Intensitdt des Klanges, diejenige Sonoritit
geben, welche ihrer Struktur entsprieht.

Die Crescendos und Diminuendos werden graphisch sus-
gezeichnet dargestellt, wenn man je nach der steigenden oder




Achtes Kapitel. Die Nuancen (Stirkegrade), Cresc. u. Decresc. 215

A T S P 1 e P o Bt NP

P P

fallenden Richiung der Melodie und der Begleliung zwei in
einem spitzen Winkel zusammenlaufende gerade Linien zieht
Durch ihre N#the wird die Schwiche, durch ihr Auseinander-
stehen die Stirke des Tones angegeben. Die Form, das Ver-
haliniss der beiden Linien —= oder == denien vorgliglich
den Charakier der Nuancen an.

Nuaneiren heisst auf eine Reihe von Noten progressiv
mehr oder weniger Kraft anwenden, indem mar die verschie-
denen Stirkegrade unmerklich in einander tthergehen lisst. Der
Acecent bedeatet Starke, die einer einzigen, isolirten Nofe zu
gute kommt, Nuance bedeutet Starke, die sich auf eine Reihe
von Noten zu- und abnehmend vertheilt. Sie verhindert die
Einformigkeit und Gleichheit der Stirke der Tongruppen.

Die Nuaneen umfassen daher nicht nur die Rhythmen
von ihrer ersten bis zu ihrer leizien Note, sondern aueh eine
musikalische Komposition von ihrer ersten bis zu ihrer letzten
Periode. Sie bilden den Moriel, das Band, welches diese ihre
versohiedenen dynamisohen *) Elemente einander nshert, einigt
und solidariseh macht.

Von allen Phinomenen des Ausdrucks scheinen sie am
meisten von der Willktir abzuhingen. Dem ist jedooh nur
scheinbar so. Die Nuancen stehen in so engem Zusammenhang
mit der Strukiur der Phrasen, dass es unmdglich ist, sie davon
zu trennen: fiir jede Phrase paset nur eine bestimmie In-
tensitdi{ des Klanges und keine andere. Hier, wie therall,
exigtiren Regeln, welche der Maon von Gesehmack instinktiv
beobachtet und denen sich der Kfinsiler nichi eniziehen darf.

Es ist tibrigens anzuerkennen, dass unfer allen Kund-
gebungen des Ausdruoks diese mit der meisten Sorgfalt be-
handelt zu werden pflegt. Die alien Komponisten gaben blos
Bezeiochnungen, die sich auf die Nuaneen bezogen; nur sie
findet man in slien Ausgaben. Auch heuie noch schweigen die
grossten Lehrer #ber die meirischen, rhythmischer und
pathetisehen Accente und besohrinken sich darauf, ihren
Sohttlern das mechanische Verfahren um gut zm nuaneiren,
um die Crescendos und Decrescendos fein zu beobachten,
beizubringen.

Um unsere Aufgabe zn vollenden, wollen wir hier einige
evidente Prinzipien, welche den Gebrauch der Nusancen zu

*) Dynamisch, vom griechischen dvraug (dynumis) Gewalt, Kraft.
In der Musik nennt man dynsmisch die verschiedenen Elemente der
Stérkegrade forte, piano, erescendo, decrescende.
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regeln haben, sufstellen und sie dann zur kritischen Pritfung
einiger Kompositionen benutzen.

Bei solehem Vorgehen werden wir den dreifachen Vortheil
haben, zu priifen, ob die Autoren diese Prinzipien getreulich
beobachtet haben; im Nothfall die Korrekturen, die uns ver-
niinftig erscheinen, unternehmen zu konnen, und endlich uns
dureh einen Anfang praktischer Uebung mit der Art ihrer An-
wendung vertraut zu machen,

§ 1. Regeln dber dis Beobachtung der Nuancen.

Folgende Prinzipien sollen sowohl den Spieler als den
Autor in der Anwendung der Nuancen und der Intensitit leiten:

1) Man muse das Crescendo anwenden, d. h. stufenweise
mehr Kraft, mehr Klang entwmkeln in den steigenden Pas-
zen des menschtichen Weaens vorgehen, es bedeutet ki anfﬂn
' Hindernisse #herwinden. Und dlessr Kampf spricht sich aus
durch eine Entfaltung von Energie, welche Erschopfung und
Madigkeit zur Folge hat. (Siehe S. 182 Accelerando und
Rallentando. ‘

4685, ROSSINI. Stabat mater.
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2) Man muss das Decreseendo anwenden, d. h. stufen-
weise weniger Kraft und Klang entwickeln in fallenden Pas-
sagen. Niedersteigen bedeutet sich ohne Widerstand passiv
den nattirlichen Tendenzen tiberlassen.

468, BEETHOVEN. Op. 75 Nr. 2
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Herz, mein Herz, was soll das  ge-ben? Was be-drilnget dich so
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sehr! Welchein fremdesneues Leben, Ich er-ken-nedichnicht mehr.

467, CHOPIN. Op. 0.

Wenn jedoch die fallenden Passagen pléizliche, unvor-
hergesebene Hindernisse, wie Noten, die eine Modulation ein-
fihren, oder pathetische Noten enthalten, verlangen sie Starke
trotz jhrer fallenden Riehtung.
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Obgleich im dritten Takt die Melodie filli, bedarf die Stelie
doch einer grossen Energie, denn wir haben: 1) eine Gipfel-
note (f); 2) den Unterdominanienakkord oder dritten
Akkord von 4sdur; 3) eine Modulation naeh der Unter-
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mediante; 4) eine Folge grosser Werthe, drei Viertelnoten
nach einander; 5) einen Sprung (f—des) inmitien einer sohritt-
weise verlaufenden Melodie; 6) Verdoppelung der Stimmen so-
wohl in der Melodie als in der Begleitung; 7) Gegenbe-
wegung zwischen Melodie und Bass; 8) vier Viertelnoten im
Bass statt zweier Halben.

3) Je mehr kontinuirliche Stimmen eine Passage enthilt,
um #0 grosser mues ihre Klangstirke sein. Fs ist klar, dass
z. B. suf dem Klavier mehr Kraff des Anschlags ndthig ist, um
sechs oder acht Saiten in Schwingung zu versetzen, als eine
einzige. (Siehe das zu 5) folgende Beispiel)

4) Je grosser der Werth, die Dauer der Noten ist, um so
mehr Kraft des Anschlags verlangen sie, damit ihr Klang ans-
gehalten werden kann,

5) Je weniger Werth oder Dauer die Nofen haben, um so
weniger Kraft erforden sie.

46%. STEIBELT.

1 1 Ry [ ]
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6) Je energischer die metrisehe Form ist, um so mehr
Kraft wird verlangt. Die Passagen der siebenten und achien
Form mit Verlangerung oder Pausen, J3 J5 wd jT3 J¥3

LJ
verlangen mehr Sonoritds, als die der sechs ersten Formen.

(Siehe Die Zeiteinheit und ihre Formen, S. 48.)
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47¢. CLEMENTL Op. 26, 2.

(Siche das Menuett der 12. Symphonie von Haydn.)

7) Man musg einigen grossartiz wirkenden Akkorden viel
Sonoritat geben; so verlangen die zweite Umkehrung des dritten,
des Unterdominanienakkords und die erste und zweite
Umkehrung des vierten, des Untermedianienakkords Kraf
und Energie, wenn sie sich ausnahmeweise oder sm Anfang
einer sekundiiren Phrage einstellen. (Siehe 8. 166.)

479. WEBER. Oberon.
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474 ROSSINL Tell.
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tBiehe auch Allegro und Adagio von Beethovens ¢ismoll-Sonate.)

8) Man muss den dissonirenden und chromatischen Akkor-
den viel Sonoritat geben, sowie auch den Stellen, welche in
ciner von der eben verlassenen allzu entfernten Tonart stehen.
Diese Akkorde und diese Stellen mtissen sozusagen dem Ohr
aufgezwungen werden. (Siehe 8. 160, 161.)

9) Je komplizirter eine Stelle ist, d. h. je mehr metrische,
thythmische, tonale und modale Ausnahmen und Ueberrasch-
ungen sie xu gleiocher Zeit enthalt, um 80 klangvoller muss
sie sein. Diese Klangfille kann bis zum Grandioso (gross-
artig) ansteigen, wenn die Stelle susnahmesweise Gegen-
bewegungen, steigende Melodiegiinge mit parallelen Oktaven,
wenn sie Takte, welche ausnahmsweise zwei oder drei Noten
auf jeden Takttheil haben, statt einer eingigen, weunn sie fern-
liegende oder enharmonische Modulationen enthilt, Solohe
Stellen kinnen sogar den Paroxysmus der Kraft erreichen, wenn
sie durch steigende oder fallende Arpeggien in Doppelbe-
wegung, durch volle dissonirende Akkorde, durek Tremo-
los u. & w. hegleitet sind.

415. LYSBERG. Op. 90, les Ondines. )
e N
[ -
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Die Begleitung dieser Stelle in auf- und absteigenden Ar-
peggien enthalt 28 Zweiunddreissigstel auf den Takt und dureh-
jauft fast die ganze Ausdehnung den Klaviers. Uecherdies steigt
die Anfangsnote jedes Taktes schrittweine abwirts, withrend
die Melodie eine steigende Richtung hat. Die Wirkung dieser
Stelle int grossartiz, erhaben! Das Sttick, dem sie angehdrt, ist
fibrigens eine der sohinsten Kompositionen im Stil Thalbergs,
die wir kennen. (Siebe ausch das Adagio der Sonste pathé-
tique, Takt 41, 42; Mendelssohn, Rondo capriccioso,
8. 3 und 8, 4dur-Polonaise von Chopin, Sehulhoffs Nocturnes,
Op. 11 und 19 . & w.

10) Man muss die Sonoritit variiren und Kontrastiven.
Dies ist die Hauptregel. Monotonie ist gleichbedeutend mit
Langeweile. Machtige Klangfille ermitdet das Ohr, man muss
es durch zarte Stellen austuhen lassen. Daher rithrt die
Nothwendigkeit, lange und wiederholte Noten anschwellen und
abschwellen zu lassen. (Siehe Pathetischer Accent, 8. 146.)

Jede sekundire Phrase verlangt nach einer Modulation
oder einem energischen Phrasenschiues Zartheit, besonders wenn
sie mit dem Dominantseptimenakkord der Anfangstonart beginnt,
oder wenn sie aus kleinen Werthen in steigender Bewegung
zusamimengesetet jst.

478, LINDPAINTNER. Porte-Etendard et Ménestrel

477, BOIELDIEU.

Wohiverstanden, wenn die sekundire Phrase grosse Werthe
enthalt, wird sie socentuirt trotx des begleitenden Dominant-
septimenakkords; ebenso wean der Schiuss der vorhergehenden
Phrase piano war.
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Wenn nach einer Folge hoher Noten nach einem grossen
Sprung eine kleine Gruppe tiefer Noten folgt, maochi man pia-
nissimo subito.

478. VERDI. Troubadour.
AT

479. MOZART., Addur-Souate, Minuetto.

o~ T yp
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480, MENDELSSOHN. Auf der Wanderschaft. Op. 7L

Und wie ge-win-ket ih - re Hand. Und ssh, wic sis den

Mund ge - regt. Und wie ge-win-ket ih - re Hand

el ——TT X
Et sousnosyeux El-le reprend son vol joy-enx.

482, DONIZETTI Regimentstochter
F J 7y
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Spielt man die letzten vier Takie eine Okiave hoher, so

wirken sie ale Steigerung und erhslien eine sehr grosse
Stirke.
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Nach einer steigenden Fortschreitung, bei der man viel
Kraft avsgegeben hal, macht man auf der hichsien Note ein
pisnissimo subito.*)

488. MENDELSSOHN. Op. 14.
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¥ Dieser Effekt ist Husserst wirkungsvoll. Die Tragbdianen Rachel
und Ristori machien nie mehr Eindruck, als wenn sie pach Anwendung
der ganzen Kraft ihres Organs mit erloschener Stimme das Zusammen-
brechen einer ohnmiichiigen Leidenschaft darsieliten.

Dr. Hugo Riemann (Der Ausdruck in der Musik 8. 28) sagt von die-
semn Effekt: ,Dss ist Pathos, oder wenn man will, Effekt, musikalische
Laune, Caprice, etwas durchaus Abnormes, das man ohne Vorschrift des
Komponisten nie vorsussetzen darf¥ Dieser Effekt ist im Gegentheil
durci};s.us rationell und Hsthetisch berechtigt. DHe Brutalitdt ist die Feindin
des Bchinen. Da nen die steigende Progression der Kraft schliesslich su
einem Paroxysmus derselben, d. h. zur Brutalitit {ihren mfieste, so springt
der Komponist, ?eicl;sam zussmmenschreckend vor den Folgen dieser
Progression, pldtzlich in das Gegentheil, das Pisnissimo fiber, wodurch er
zugleich das Gesetz des Kontrastes befriedigt.
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(Vergleiche auch Andante aus Webers 4s dur-Sonate, Op. 89.)

Im vorletzten Beispiel Beethovens tritt im finfien Takt ein
pianissime subito ein, wegen plotzlichen Zurlickfallens in die
Grundtonart; im lefzten dagegen findet im fiunflen Taki kein
Pianissimo stait, weil man unvermuthet von Fmoll nach Des dur
modulirt. Es bedarf denn auch einer grossen Energie und
Klangfiille, um diesen Wechsel dem Ohr sufzuzwingen. Ob-
gleich die Noten, vom vierten Takt an, fallen, enifaliet man
doch eine stets zunehmende Energie, besonders auf dem vierten
Akkord von Desdur: ges, b, es im sechsten Takt. Dies Beispiel
zeigt, wieviel Vorsicht bei der Anwendung der Nuaneen
ndthig ist,

Oft macht man vor der ersten Note des Themas, wenn es
nach einigen Uebergangstakien wiederkehrt, oder vor der vom
Obr verlangten Note plotzlich eine Pause, statt ohne Unter-
breehung das Thems zu beginnen.
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486. BEETHOVEN. Op. 27.

487, ASCHER. Sans-Souel.
8va,
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Im Adagie der Cmoll-Fantasie und Sonate hat Mozart
#hnliche Pausen angebracht. Siche auch Seite 2 von Mendels-
sohns Rondo Op. 14, wo man sich solcher Pausen bedienen
kann. In Caprieen, Galopps, Walzern u.s w., die als Salonstiicke
vorgetragen werden, mit Verstand und Mass gehandhabt, ver-
fehlt dieser Kunsigriff nie seine Wirkung., Aus ernsten Sificken,
wie Beethovens Cismoll-Bonate, ist er absolut zu verbannen

Man maeht ein pianissimo subito, wenn in einer klang-
vollen Phrase ecine kurze Passage unvermuthet in die obere
kleine Sekunde modulirt, z. B. vor ¢ nach des, von & nach 4.%)

*} Es ist der merkwiirdigste Effekt, den wir Lkenmen. Wir konnen
dieses pp swbito nur aus plbtzlicher Erlshmung der Schwungkraft, suvs
einer vom Gefilhl empfundenen Usberraschung erkliren.

Lussy, Kanst dos musikatischen Vortrags. 15
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Achiundzwanzig Takte spiter bietet das gleiche Stiek eine
Modulation von ecis nach d, wo das pp subifo ebenfalls eine
vorztigliche Wirkung hervorbringt.

489, AUBER. Un Jour de bonheur.
X

i L
| ol 3t I ” P |

In diesem letzten Beispiel erfolgt die Modulation naeh
der oberen kleinen Sekunde auf einem Orgelpunkt, ein zweiter
Grund fir das pianissimo, obsehon das Ende des vorher-
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gehenden Rhythmus, das durch einen grossen absteigenden
Sprung gewonnen wird, bereits piano ist. Wir bemerken
tibrigens, dass man in der Vokalmusik, wenn die Gesangsworte
Stérke, Energie ausdritcken, trotz dieser Modulation ein forte
eintrefen lassen kann.

So setzi im fitnften Taki des folgenden Beispiels Rossini
in der Partifur ein forie, wihrend Thalberg in seimer Phan-
tagie ein pianoc anwendet. Das hat niohis Wunderbares: das
Geftthl acceptirt mit gleicher Genugthuung diese Ablenkung,
mag sie ibm nun durch fibermissige Kraft oder durch die
zarteste Morbidezza bemerkbar gemacht werden. Man michie
sagen, es sei befriedigt, sobald es nur durch einen schroffen
Kontrast erregi wird.

490. RBOSBINI. Tell
ﬂ"‘\

Sui-vez-moi, sui-vez-moi, dun mons -« - tre per-

ot
S —— - ¥
- - -~ de Trompons l'es-pé- rance ho-mi -~ ¢i ~ de, trom-
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pons Yes-pé-rance ho - mi - ¢i - de.

Das Gleiche st der Fall fir das as des zweiten Takies im
folgenden Beispiel:

491, BELLINI, Nschiwandlerin,

Wenn aber die Begleitung bewegier int oder mit der Melo-
die Terzen oder Sexten bildet, singt oder spielt man forte.
1%
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Diese Siruktur verdanki ihre Starke der sehr beweglen
Begleitung. Ueberdies bildet die Anfangenote jedes Takies
eine Hexte mit der Note der Melodie.

Man entfaltet eine grosse Klangfiille, wenn msn pach eiper
garten Stelle sehroff nach der kleinen Sexte oder vertieflen
Unterleiteton. medulirt, z. B. von Cdur naeh 4sdur, von Des

naeh Bes oder enharmoniseh 4 uw 8 w.

498. WERER. Oberon.
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Auneh gibt man wenig Klangftille den Phrasen einfacher
Struktur, die auf einen Orgelpunkt verisufen.

494, AUBER. Premier Jour de bonheur, Lied der Djins.

496, ROSSINI Tell
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Diese Wirkung erkidrt sich aus der Ruhe, welshe vom
Orgelpunkt herrtihrt, das Ohr bat einen Halfepunki und lisst
gich ohne Zwang leiten. Die metrigche Form kann ibrigens diese
Regel modifiziren. So konnte z. B. €ine einzig aus der Form
o3 [3 rusammengesetzte Phrase trotz der Stabilitat der Begleitung

stark sein. (Siehe Chopin, Op. 9, 1; Op. 57, Op. 7, 1 w 8. W.
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Man lisst pianissimo subito eintreten aunf Stellen, welche
ein steigendes Echo bilden.

487. LYSBERG. Idylle. ﬁ T

Die fallenden Echos dagegen, welche sich im Einklang
wit dem Bsss zeigen, erbalien ein fortissimo subite.

"%‘
e e 3 |
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i! Eg ; Fallendes Echo.
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Man verleibt viel Xlangfnlle den Stellen, welche eine
kleine in steigender Bewegung durch eine Art von Neube-
lebung wiederholte Zeichnung einschliessen. (Siehe das Bei-
spiel aus Norms, Nr. 421)
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B0, BEETHOVEN. Zweiter Walzer,
T — -

Man verleiht viel Klangfﬁlle und Grossartigkeit den
Stellen, welshe ausnahmeweise grossere Werthe haben und die
Formen | N ] Moder 3 J73 bieten.

501, MERCADANTE.

504, AUBER. Btumme.
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Die Nothwendigkeit der Kontraste ist so gress, dass vor
ibr alles zurBickiritt Jede Stelle, welelie wegen ihrer Strukiur,
wegen der energischen Elemente, die sie enthdlt, kraftigen Vor-
trag verlangie, wird piano, wenn ihr eine Stelle von sehr
groser Kiangfille vorhergeht. Die Kraft, die man einer be-
stimmoten. Stelle geben soll, hangt slso vorzugsweise von ibrer
SteBung uod von der Sonoritii der vorhergehenden Phrase sb.
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Im Adagio von Chopins Impromptu Op. 29 z B. findet sich
eine fallende sekundfre Phrase, welehe ausnahmeweise mit dem
Untermediantenakkord beginni; es soheint also doppelier Grund
vorhanden, sie stark zu behandeln. Nichisdestoweniger erzielt
man, da der Stelle ein sehr energischer Schluse (zwei steigende
Triolengruppen mit chromatischen Intervallen) vorausgegangen,
mehr Wirkung, wenn man sie mit einem pisnissimo subito
wiedergibt:

N

PR

»
1.
-+

d6. CHOPIN. Op. 29, 1.
.
)
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Ebenso im folgenden Beispiel:

508, BEETHOVEN. Op. 13 p—

bodudad
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Im finfien Taki baben wir frotz des Untermedianten-
septimenakkords von Fs pianissimo und nieht forte epielen
gehdrt, weil dem f, das mit einem grossen fallenden Intervall
eintriit, vorhergeht: 1) eine Modulation von Hsdur nach Cmoll;
2) eine pathetische Note, das hohe 7 des vierten Takies; 3) ein
Wiedersohlag, welcher das es stark und das f dureh Kou-
trast sanft maeht. (Sieche die beiden letzten Takte von
Schuberts ,Des Madebens Klage“.)

Ebenso bedient man sich, obschon die Modulation Energie
und Klangftlle verlangt, dennoch des pianissimo, wenn fhr
eine energische Stelle unmittelbar vorhergeht.

;. WEYBAUCH. Adien
! — e Y PR il :::‘_—_:--

i - i hal - 11 [P - , W T 1
¥ + T

O +toi, seul bien que j'aime, Sans moi, retourne sux cieux!

508, DONIZETTL
P

»:

Sogar ein chromatischer Akkord wird pianissimo und
omeomehr die dritten und vierten Akkorde, wenn sie einen
Rhythmus beginnen, dem ein energischer Sohluss vorhergeht.
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11) In der Vokalmusik muss man natiirlich die Xraft und
die Klangfille dem Sinn der Worte nnterordnen.

§ 2. Anwendung der Regein #ber die Nunnoen.

Priffen wir nun einige Kompositionen und sehen wir, ob
die Nuancenangaben, die sich in den Ausgaben finden, mit
depen tibereinstimmen, die sich aus unseren Prinzipien ergeben.

In L'’Adieu von Dusseck findet man hinfig folgende
Angaben:
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Im dritten Takt seheint uns trotz des Fallens der Melodie
¢in orescendo Desser als ein diminnende; denn hier irilt
eine mit dem vierten Akkord beginnende Modulation von B
nach ¥ ein. Ueberdies 13uft der Bags in Gegenbewegung
zur Melodie und seine Akkorde sind voller als die fritheren.
Bemerken wir noch, dase die folgende Phrase mit doleissimeo

bezeiehnet ist.
Im gleichen Sttick finden wir 12 Takie weiler:
Bk " 7
N - ; = /,.-u-——
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Im leizten Takt dieser Phrase scheint uns ein diminuendo
mit folgendem piano vorzuziehen zu sein; um so mehr, da sie
fallt, auf cinen Orgelpunkt verlfuft, ibr ein mebrtakiiges Cres-
cendo vorhergeht, keine Modulation vorkommt und die fol-
gende Phrase forte beginnt.

518, WEBER. Buryanths.

Sie, die Bei - nue, Ei - ne, Mei - npe,
T i S===
Keusch wie Schnee, wie HRo - sen  mild.

Das Pianissimo des vorletzien Takies berubi offenbar
nur aof dem Worlsinn des Textes. An sich wiirde die sieigende
Modulation von Asdur nach Cdur, eine der grossartigsten, die
es gibt, entsohieden forte verlangen, umsomehr da der vorher-
gehende Einschnitt sanft endet. Wird die Melodie blog instru-
mentsl vorgetragen, se wird man daher gut daran thun, die
Originalbezeichnung im angedeuteten Sinne abzufindern.

Sehulhoff Op. 11, S. 4 sohreibt folgende Stelle ohne rhyth-
mische Bezeiechnung fir die rechie Hand. %)

bld, :

*) Beite 3, Zeile 2, Takt 3 des gleichen Btiickes markirt der Autor mit
p statt mit /, eine Stelle, auf die unmittelbar ¢in appassionato folgt!
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Analysiven wir diese acht Takte! Schicken wir voraus,
dass die vorhergehende Phrase in A4sdur schliesst, wihrend die
vorliegende in Fmoli beginnt; Tonart und Tongeschlesht
sind also verindert, was ein forle verlangt Ausserdem ist das
Anfangs-c dee Rhythmus die hochste Note des Taktes, erbalt
algo thytbmischen wie pathefischen Accent. Das b des
ersten Takies, das Wiedersohlag, vorletzte Noie eines
Einschnittes, Yorbalt und Dissonanz ist, muss sehr stark
sein, wihrend das folgende as als Schlussnote eines weib-
lichen Einsehniffes sehwaeh sein muss. Das zweile as be-
giont einen neuen Einschnift, ist Dissonanz, hichste Note des
Einschnittes und grosswerthig, also stark. Das Gleiche gilt vom
Anfangs-g des zweilen Takiles, das Wiedersehlag, vorleizte Note
eines weiblichen Einsehnittes, Vorhall und Dissonanz ist. Das fol-
gende f muss als Schlussnote eines weiblichen Rhythmus achwaeh
sein: es besehliesst die Modulation nach Des dur. Das letzte £ des
zweiten Taktes ist als Anfangsnote eines Rhythmus, verlingerie
Note, grosser Werth und Theil eines dissonirenden Akkords
stark. Das as und ¢ des dritten Taktes, sowie das / des vier-
fen mitissen als ausnahmeweise grosse Werthe accentuirt werden.
Der zweite Rhythmus schliesst in Fmoll. Das hohe f des vier-
ten Taktes ist Anfangsnote eines Rhythmus, hochste Note einer
Gruppe, grosser Werth, verlingert und Theil des Dominant-
sepiimenakkords von B, also stark. Wir bemerken, dass der
Rhythmus, den es eroffnet, die Zeichnung des ersten Rhythmus
eine Quart héher reproduzirt, es findet also ein Anwachsen
statt, Der erste Kinsehnitt dieses Rhythmus ist in Bmoll, es
hat also, da der frihere Rhythmus in Fmoll schloss, eine
Aenderung der Tonart statigefunden. Der folgende Einsshniit
ist in Gesdur und der leizie in Desdur. Alle diese Einschnitie,
Modulationen, Dissonanzen, Wiederschlige, Vorhalte u. 8. w. sind
ebensoviel Elemente des Ausdrueks, welehe Kraft erfordern.
Nach unserer Ansicht sollte die Phrase zwar im Ganzen in
einer schwachen Tongebung gespiell werden, aber mit den



238 Achtes Kapitéel, Die Nuancen {Stirkegrade), Cresc. u. Deeresc.

R PP A

A AN S A P N AP I PP AP AP LA

folgenden Bezeichnungen geschriechen und gemiss denselben
ausgeftthrt werden:

:
P AN S 1
. s o [ ¥ o W
A —— LB Eowpee

Im Duetlo, Nr. 18, in Mendelssohns Liedern ohne Worte,
Takt 38, gehen die Stimmen in Gegenbewegung aus einander,
was ein Crescendo implizit. Dennoeh bieten die meisten
Ausgaben an dieser Stelle ein Diminuendo, das unpassend
ist, und wenn es vom Komponisten selbst herrihren sollte.

<% 1
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Diese Beispiele mogen gentigen, um dem Leser eine Idee
davon zu geben, in welcher Weise unsere Regeln tiber die
Nusanocen anzuwenden sind.

§ 3. Praktische Ushungen.

Die Beispiele mangelhafter Bezeichnung der
Nuaneen, die wir gegeben, werden den Leser tiberzeugt
haben, dass er sieh ebensowenig auf die vorgesehriebenen
Nuancen sals auf die vorgeschriebenen rhythmischen Be-
tonungen veriassen darf, selbsi in den Werken der grossien
Meister. Man muss daher die Struktur der Stticke prtifen, nach-
sehen, ob sie asusnahmsweise steigende oder fallende Stellen
enthalten, nm auf den ersten an Kraft zuzunehmen, suf den zweiten
abzunehmen. Wenn sich jedoeh in diesen Stellen Modulationen und
harmoniache Komplikationen einstellen, muss man ibhnen Reeh-
nung tragen und aueh fallende Phrasen mit Kraft wiedergeben.
Man muss ferner nachsehen, ob fhnlich gestaltete Gruppen oder
rhythmische Wiederholungen vorhanden sind und sie wechsel-
weise kriftig und zart behandeln. Die Kenniniss der Rhyth-
men ist daher die Hauptbedingung fir richtize Nuaneirung.
Bietet das Stick eine Art Dialog, Fragen und Aniworten, so
spiele man die ersieren siark, die leizteren sohwaeh oder
umgekehri! Man variire ebenfalls die Klangstirke der ver-
sohiedenen Wiederholungen! Man spiele das ersite Mal stark,
das zweite Mal sohwach oder umgekehri. Wenn Takte oder
gante Stellen in der hoheren Okiave wiederholt werden, so
spiele man sie das zweite Mal zart und suche die Wirkung von
Echos zu erzielen! Wenp ein Thema oder eine Stelle in Ok-
tavenverdoppelung wiederkehri, so gpiele man sie siark!

Welches auch der Sisirkegrad sei, in dem eine Stelle aus-
gefthrt wird, forte oder fortissimo, piano oder pianissimo,
man irage den meirischen, rhythmiechen und patheti-
sehen Aceenten Rechnung and hebe sie hervor! Man darf
nicht, unter dem Vorwand der Nuaneirung, diese Accenie
ausgleichen und dadurch ihre Wirkung zersidren. Viele Musiker
glauben, diese Acoente versebwinden mit dem pianissimo.
Dies ist nicht richtlg. Diese Aceenie bleiben bestehen und
missen hervorgehoben werden im Verbiilinisgs zur allgemeinen
Tonstirke, ebensowobl in einer im zariesten mezza vooe hin-
gehauehten Cavatine, als in einem gerduschvollen, mit glinzend-
stem Brio vorgetragenen Finale. Die Nuaneezeichen, die

|
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Crescendos (—==), die Decrescendos oder Diminuendos
(=) sollen sich blos auf je einen Rhythmus beziehen und
mit demeelben ihr Ende erreichen.

In lebhaften Sttteken sollen die von den Crescendos
und Diminuendos, von den Gegensfizen von Forte- und
Pianophrasen herrithrenden Nuancen aussehliesslich dominiren.
In den Thnzen Quadrillen, Polkas u s w., wo die gleichen
Phrasen haunfige Wiederholungen erfabren, kommt es wenig
darauf an, ob man forte oder piano spiele, vorausgesetst,
dsss man durch Abwechselung beider Kontraste erzeuge. In
der Klaviermusik spielen die Pedale eine sehr grosse Rolle
in Betreff der Nuancen. Dank den Pedalen kann ein ge-
schickter Klavierspieler dazu gelangen, wenn auch nichi die
Tone, 8o doch die Phrasen bis zur Erzeugung der Illusion an-
sehwellen und absehwellen zu lassen. Im Uebrigen mégen die
jungen Klavierspieler die Singer, Violinspieler und Cellospieler
anh6ren ond nachshmen; von ihnen werden sie nuaneiren
lernen.

Wenn die vorhandenen Bezeichnungen offenbar fehler-
haft sind, wenn sie, wie in den angefibrien Beispielen, im
Widersprueh mwit der Struktur der Phrase stehen, muss man
sic korrigiren. Der Voriragende muss daher susser den
Nuaneirungsregein die ilalienischen Ausdrilieke kennen, die sich
auf dieselben beziehen. Die gebriauchlichsien derselben sind:
erescendo (zunehmend), decrescendo oder diminuende
(abnehmend), forte (stark), fortissimo (pehr stark), mezza-
forte (halbstark), con tutts forza (mit aller Kraft), strepi-
toso (gerBuschvoll), con brio (glanzvoll), eforzando (stark
und sofort nachlassend), rinforzando (wieder stirker werdend),
ma&stoso, pomposo, grandlose (grossariig, majestitiseh),
piano (leise), pianisgimo (sehr leise), dolee (sanft), dol-
cissimo (sehr panft), sotte voce (mit unterdriickter Stimme),
mezza voce (mit balber Stimme), eon sordino (mit Dimpfung),
una eorda (suf einer Saite), tre corde (auf drei Saiten), ean-
tabile (gesangsmissig), grazioso (mit Apmuth), armonioso
(harmoniseh), con morbidezza (mit Zartheit), semplice (ein-
fach), tranquillo (rubig), morendo (sterbend) w. 5. w.

-GH-G-
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Das allgemeine oder metronomische Tempo.

an nennt sligemeines Tempo oder General-
tempo das Tempo, welches den normalen Fort-
gang eines Sttickes regelt und welchem sich der

3 Voriragende so lange zu unterziehen hat, als keine
pseme| Ausnahmestruktur den allgemeinen Charakter
des Stfickes verindert.

Es gibt drei Haupttempos:

1) Lebhaft oder Presio, Allegro.
2) Gemassigt oder Moderato, Andante.
3) Langsam oder Lenfo, Adagio.

Meist bezeichnen die Komponisten dag Tempo zu Anfang
eines jeden Stllokes durch einen dieser ifalienischen Ausdriicke,
oft ageh dureh den Namen gewisser Kompositionsgatiungen:
Rondo, Menuett, Polonaise, Marseh u. 8. w. Diese Be-
zeichnungen entbehren offenbar der Gepauigkeil. Sie kdnuten
nur dann zur genauen Angabe der Tempos genfigen, wenn jede
derselben einer bestimmien Anzahl von Takien oder Takitheilen
entspriche, die in einer bestimmten Zeitfrist vorgeiragen werden
sollen. Leider ist dies nicht der Fall; diese Bezeichoungen er-
halten je nach den Awutoren, die sie anwenden, die verschieden-
sten Bedeulungen. -

Luszy, Kunst des mustkalischeo Vorirags. 16
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So bieten die verschiedenen Ausgaben der Sonate pathé-
tique, die von Moscbeles, Marmontel, Le Couppey, Le-
moine und Bfilow herrfihren, in der Tempoangabe die folgen-
den Unierschiede:

Grave. Allegro.  Adsgio. Ronde.
Moscholes . D60 J 14 Jeo 104
Marmontel. J 7] al 144 JM | 96

Meironomische e
Angaben von ) e Couppey J 4 | 160 J90 s

Lemome...;\sa Jm J 60 51104
Bilow.... Mes 144 Jeo | %

Das finfte Nooturne von Field hat in Ermangelung metro-
nomiseher Angaben des Auiors selbst zu folgenden verschiedenen
Sehitzungen Anlass gegeben:*) Marmontel ai 80, Le Coupey
J. 92, Lemoine J 170. :

Humme] hat am Sehluss seiner Grande Méthode de
piano eine Tabelle der verschiedenen Schitzungen gegeben,
welchen bei verschiedenen Komponisiten die gleichen Tempo-
bezeichoungen unierliegen. Man sieht darsus, dass z. B. das
Allegro Beethovens nicht die gleiche Sehnelligkeit hat, wie
dasjenige Cramers und Clementis n. 5. w.

Nieht nur widersprechen sich die Komponisten unter
einander in der Schdtzang einer gleichen Bezeichnung, sondern
diese Behitzung variirt sogar in den Werken eines und des-
selben Komponisten. So sechwanki in den Etudes pour le
piano von Cramer fiir gleiche Taktarten die Bedeutung der
Angabe Allegro zwischen J 92 (Etude 31) und J 168 oder
.| 84 (Btude 8); wahrend das Wort Presto in §Takten bald
als | 138 (Buch 2, Etude 17), bald als J 132 (Etude 29) und
das Prestissimo als ;J 76 (Etade 37) angesetzt ist.

Die Unbestimmtheit der zur Bezeichnung des allgemeinen
Temgos verwandten Ausdriteke ist nieht die einzige Sehwierigkeit,
welcher der Voriragende in der Beurtheilung des Charakiers
eines Stiickes antrifft.

*&Spielt ein Schitler vor einem andern Professor als dem seinigen
eines dieser Stiicke im Tempo, das seine Ausgabe angibi, so linft er Ge-
fahr, hart beurtheilt zu werden, und zwar ohue seine Schuld; moglicher-

weise hat er sogar seinem personlichen Gefiihl Gewalt angetfzan’, um das
Tempo seiner Ausgabe zu adoptiren.
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Die fremde Herkunft der italienischen Worter, die ange-
wandt werden und die Nichtkenntniss ihrer urspriinglichen Be-
deutung veranlassen nene Drrthitmer. So nehmen einige das
Wort Allegretto, Deminutiv von Allegro als dessen Ver-
stirkung und geben es statt durch ein langsameres durch ein
lebhafteres Tempo wieder. Die gleiche Verwirrung findet fiir
das Wort Andantino, Deminutiv von Andante, sehnelleres
Andaute bedeuntend, statt und fiir andere mehr. Man fiige zu
diesen Uebelstinden die Fehler hinzu, welche von der Eile, mit
der die Komponisten die Bezeichnung geben, und von der Naob-
lissigkeit herrtthren, womit sie die Korrekturen des Druckes
besorgen. Bie bilden sich oft ein, die Schuelligkeit, mit der sie
ein bestimmies Stiick spielen, entspreche einer bestimmien metro-
nomischen Ziffer und schreiben dieselbe hin, ohne diese ange-
nommene Uebereinstimmung verifizirt zu haben. Auch kann es
vorkommen, dasg der Komponist sish ttber den wahren Charak-
ter seines Werkes tiuschf und deghalb ein unpassendes oder
ganz falsches Tempo vorschreibt. *) ‘

Daoch die gréssten Schwierigkeiten in der Anseizung des
Tempos rithren vom Voriragenden selbst her. Einerseits kann
ibm das Gedaiehiniss untreu werden, um in Abwesenheit des Metro-
noms shzuschitzen, welcher genauen Zahl von Schwingungen
dss vorgeschricbene Tempo entspricht. Auf der andern Seite
tiben sein Nervenzusiand und die augenblicklichen Dispositionen
seines Geflihls einen verwirrenden Einfluss anf die Wakbl der
Tempos aus. Man spiell z. B. ntichiern anders als nach einer
reichlichen Mahlzeit. Ist das Gefhl in wachem Zustande,
go wird es von den mindesten Thatsachen, von den wun-
merkliohsten tonalen, modalen, meirischen und rhythmischen Un-
regelmissigkeiten affizirt und das Tempo demgeméss modifizirt.
Ist das Gefithl dagegen erstarrt und unempfindlich, so gehen alle
diese Thaisachen unbemerkt vortiber, der Vortragende empfindet
nichis und arbeitet bloss masehinenmissig weiter.

Wir haben endlich (Seite 12 in der Note) gesehen, dass
einigen Musikern das Gefthl fir das Tempo ginzlich mangelt.
Alle Welt weiss, das Orchesterdirigenten hinfig das richtige
Tempo filschen, indem sie den Takt zu schrell oder zu langsam
schlagen und dadurch den Werken, die sie sufftihren lassen, schaden.

e S A B S A oA A A A AR o P o o S

*) Im Esdur-Quartett Op. 127 hatte Beethoven eine Stelle mit An-
dante bezeichnet. Doch wird erzihlt, dass der Violinist BShm, der das
Quariett in seiner Gegenwart vortrug, das vorhergehende Tempo bei-
behielt, weil er glaubte, so eine bessere Wirkun% zu erzielen. Beethoven
erhob mich hierauf, zog einen Bleistift aus der Tasche, strich das Wort
Andante in den vier Stimmen durch, wandte sich zu den Spielern und
dankte ihpen. — Dr. Marrath: Silhouetten des alten und des neuen Wien.

16*
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Infolge der verschiedenen Umstdnden, die wir erwihni,
kommt es dazu, dass das allgemeine Tempo fiir ein Musikettick
mehr oder weniger der Willktir des Komponisten und des Vor-
tragenden anheimfallt. Soll das heissen, dass jedes Sttick ohne

/ Unterschied in Jedem Tempo ausgefuhrt werden konne? Nein,
| gewiss nicht, ein Stfek nimmt je nach der Bewegung, die man
ihm gibt, einen ganz anderen Charakter an: heiter oder ernst,
kslt oder faung, gewinnt oder verliert es an Ausdrueck und
bringt daher einen verschiedenen Kindruck hervor. In dieser
Bezichung ist also das Tempo das Hauptelem&nt des musi-
kalischen Ausdrucks.

Damit ist schon gesagt, dass das Tempo nicht das Erzeugniss
der Willk#r sein kann; es hingt weder vom Komponisten nooh
vom ausfthenden Ktinstler ab. Das wahre Tempo einer Kompo-
sition, das am hesten die ibr eigenthfimliche, natiirliche Phy-
siognomie gum Ausdruck bringt, das am genauesten den innern
Gedanken klar legt, ist dasjenige, welehes aus ihrer Struk-
tur selbst hergsleitet wird und der ihr innewohnenden
Bewegungskraft entspricht. Dieses Tempo allein wird den
wahren Charakier der Komposition offenbaren und beim Zu-
hirer alle Gefithle entstehen lasgen, weiche sie zn erwecken im
Stande ist. Es allein wird ihrer wahren Bestimmung ent-
sprechen. Es stellt die Mitie dar, in die sie gehdrt, die Heimath-
laft, in der allein sie sich voll erschliessen und in ihrer Kraft
und Schénheit entfalten kann; in der sie, um es kurz zu sagen,
alles biefen kann, was sie zu bieten im Stande ist.

Es ist also von grésster Wichfigkeit, aus der Struktur eines
Stiickes dessen wabhres Tempo erkennen zu kénnen. Aber
welches sind die Merkmale, an die man sich dabei zu balten hst?

Jedermann weiss, dass ein Gemilde, um in seinem Grund-
gedauken, in seiner Einheitlichkeil richtig verstanden zu werden,
aus einer um so entfernteren Distanz betrachtet werden TNT8E,
je weiter abstehend, 33 weniger zahlreich, je einfacher seine
Linien sind, und aus einer um so ndheren Distanz, je kompli-
zirter, je manigfaltiger, je mebr der Verwirrung ausgesetzt diese
Linien sind. Je mehr er sich entfernt, um so mebr sieht der Be-
schauer durch das Gesetz der Perspekiive die in einem weiten
Rahmen zerstreuten Linien sich einander nfhern; je mehr er sich
nihert, um so mehr sieht er im Gegentheil Linien von einan-
der sich unterscheiden, weloche aus der Ferne verwirrt schienen.

Es verhilt sieh in der Musik nicht anders.

Ebenso wie der Punki, von dem aus ein Gemilde be-
trachtet wird, um so nfher sein muss, je reicher an Details,
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Jje komplizirter die Malerei ist, 8o muss auch das Tempo eines
Musiksilickes um so langsamer sein, je dichter, je reicher an
ausdrucksvollen Elementen, d. h. fonalen, modalen, metrischen
und rhythmisechen Unregelmansigkeiten die Musik ist. Diese
Elemenie vertragen sich nicht mit einem lebhaften Tempo. Das
gelibteste Obr hat die grisste Schwierigkeit, bei lebhaftem
Tempo eine Komposition zu erfassen, welche mehrere Stimmen,
eine von Dissonanzen erfilllie Harmonik, Antizipationen, Vor-
halte, fernliegende Modulationen w. . w. enthdit. Nach einigen
Versuchen erlahmen seine Krifte und Mtdigkeif, Zerstreutheit,
Unfahigkeit der Wahrnehmung sind die Folgen davon. Das
Tempo wmuss daher durch seine Langeamkeit zwischen diesen
vielfaltigen Elementen gentigende Zwischenrlume eintreten lassen,
um dem Obr zu gestatten sie zu erkeonen und sich ijhrer der
Reihe nseh zu bem#chiigen.

Wie dagegen eine Freske oder eine Skizze von wenigen,
hervorspringenden Strichen zemlich aus der Ferne betrachtet
werden muss, damit das Ange das Ganze erfassen und ttber-
sehen kann, ebenso muss eine einfach und nilehtern aussehende
Komposition, die neben ihren grossen Ziigen wenig Beiwerk
enthili, in ziemlich lebhaftem Tempo vorgetragen werden,
damit sich ibre Elemente einander nihern und verschmelzen.
Sonst wiirde das Ohr sich umsonst bemfihen, den leitenden Ge-
danken dieser zersireuten Elemente, den gemeinsamen Plan die-
ser unverbundenen Materialien, die Einheit des Werkes zn exr-
fasgen. Diese Kompositionen gleichen gewissen Feuerwerken
und optischen Spielen, die nur durch die rasche Bewegung, die
man ihnen gibt, Gestalt annehmen.¥)

Durch diese Erwalgungen geleitet, ist jeder Ausbbende im
Stande, aus der Sirukiur eines Sifickes das ibm angemessene,
innewohnende Tempc abwuleiten. Um dss—Femypo zu dbe-
stimmen, muss mean daher zuerst die Zahl der in jedem Takt
und Takitheil enthalienen Noten priifen, dann die Zahl der von
der Begleitung zn jeder Melodienote ausgefithrien Noten, end-
lich die herrsshende metrische Form. Man muss nachsehen, ob
sich die Nolen mit oder ohne Regelmissigkeit, schrittweise oder
sprungweise, in steigender oder fallender Bewegung, in der
Terz oder in der Sext folgem; ob die Takie shromsiische
oder weite Intervalle, Wiederschlige, benachharte Gipfel-

*} Das grosse Publikum liebt die Adagios nur wenig, weil es sozn-
sagen kurzsichiig mit den Ohren ist. Ea vermag den Umfang breiterer
th ischer Konstruktionen, wie sie den Adagma eigen sind, nicht z
e Gewisse Thiere, wie die Elephantien, ziehen im Gegentheil lang-
same Mausik vor. ’
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noten oder benschbarie tiefste Noten, Triolen u 8 w.
enthalten.

Alle diese FElemente deuten auf langsames Tempo. Je
klarer die metrische Struktur, je einfacher und einférmiger die
metrische Form ist, um so lebhafter muss das Tempo sein,
um die auf weitem Raum verstreuten Noten zusammenzubalten
und ihnen die Kob#sion musikalissher Einheiten zu verleihen.

Die gleiche Uniersushung muss man fir die Rhythmen an-
stellen: man muss nachsehen, ob sie regelmissiy oder unregel-
missig, abwecheelungsvoll oder gleichformig sind, ob sie unter
kleinwerthigen Noien ausnahmsweise grosse Werthe enthalien;
nachsehen endlich, ob sie auf starken oder sehwaechen Takt-
theilen oder Theilen von Takttheilen beginnen u. 8. w. Die
unregelméssigen Rhythmen zu drei, finf und sieben Takten
und diejenigen, welche auf schwachen Takttheilen oder Theilen
von Takttheilen beginnen, erfordern, um richtig aufgefasst zu
werden, langsames oder gemissigies Tempo. Regelmissige
Rhythmen dagegen verlangen einen munteren Vortrag.

Man beobachte auneh die Zahl der Stimmen oder Imsfru-
mente und ihre harmonischen Verhalinisse. Je mehr chroma-
tisehe Akkorde, Dissonanzen, Antizipationen, Vorhalte, Trug-
schlilsse die Harmonie darbietet, um 30 mehr muss man dureh
ein langsames Tempo dem Zuhorer Zeit laesen, alle diese
Eigenthfimlichkeiten zu unterscheiden und wahrzonehmen. Eine
einfache Harmonie wird dagegen leicht erfasst und ihr Tempo
darf besehleunigt werden.

Man beaehte endlich die Hohe, die Tonalitdt und Modalitat
der Kompoesition!

Die Sttieke, welehe im tiefen Theil eines Instruments vor-
gotragen werden, konnen nur in langsamem Tempo deutlioh
wiedergegeben werden, Die tiefen Tone verlangen, weil sie
von langen und dicken Saiten mit wenig Sehwinguogen hervor-
gebracht werden, mehr Stirke des Anschlags und langsame-
res Tempo, um die nothige Bedeutung zu gewinnen.

‘Die Molitonart ruft Traurigkeit und Melansholie hervor,
welehe das Herz einengen und seine Bewegungen verlangsamen.
Da die Molltonart ausserdem #iberm#issige und verminderte chro-
matische Intervalle enthilt, sehiekt sie sich besser ftir lang-
sames Tempo, das dem Zuhdrer volle Leichtigkeit gewshrt,
ihre pathetischen Sehonheiten zu erfassen und ihre zarten
Nuaneen wahrzunehmen,

Aus dem Vorhergehenden folgt, dass es drei Haupt-
tempos gibt:
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1) Die Siticke reisher Harmonie, voll von Antizipationen, ‘
Yorbalten, Dissonanzen, ausnahmsweisen Wieder-
gehligen, benachbarten Gipfelnoten, und ebenso die
Sitieke mit woregelmissigen Rhythmen, von tiefer Lage,
mit vielen susnahmsweise grossen Werthen verlangen
langsames Tempo. Thm gehdren die Adagios, Largos,
Andantes, Noeturnes, Reverien u. 8. w. an, In die
sen Siiteken dominiren die rhythmischeun und pathe-
tisehen Accenie, das Aocelerando und Rallenfando,
das Crescendo und Diminuendo. Sie erfordern ein
susdrocksvolles, warmbliitiges Spiel voll Zartheit und
Greftibl.

2) Die Stiicke von regelmissiger, wenig variirender metriseher
und rhythmischer Struktur, diejenigen, in denen die rhyth-
mischen Accente mit den metrischen zusammenfsllen, die
cinfache Harmonien haben, verlangen ein lebhaftes
Tempo. In solechen Kompositionen sollen der metrische
Accent und das Anfangsiempo dominiren. Sie er-
fordern viel Gegensitze, scharfe Kontraste zwischen Forte-
undPianophrasen, zwischen Crescendo und Decrescendo,
wenig oder gar keine Rallentandos, Accelerandos
und pathetischen Accente. Denn das lebhafle Tempo
ist ein wahrhafler Hobel; es geht fiber alle Unebenheiten
und Unregelmassigkeiten hinweg, nichis widersteht ihm.
Es nivellirt alles. Kaum gestattet es dem Voriragenden,
anf die erste Note der Rhythmen, wenn diese nicht mit
dem metrischen Aoccent zusammenfilit, einiges Gewichi
2u legen. Die Kompositionen, welche in diesem Tempo
auszufithren sind, erfordern ein brillantes, deutliches,
fusserst genaues, alle Affekiation und Manierirtheit ver-
meidendes Spiel. Thm gehdren an die Prestos, Alle-
gros Tarantellen, Galoppe uw s w.

3) Die Kompositionen, welche weder eine allzu gelehrie
und komplizirte Harmonie noch allzu unregelmissige
Rhythmen haben, und dennoech nicht des harmonischen
und rhythmischen Reichthums entbebren, erfordern das
gem#psigte Tempo. In solchen Siticken kinnen alle
drei Aceente, der metrisehe, rhythmische und pathe-
tisehe, das Rallentando wund Accelerando, das
Crescendo und Diminuendo angewandt werden, aber
mit Missigkeit und Zurfiekhaltung.

Es versteht sich von selbst, dass das zu Anfang eines

Sttickes angegebene Tempo dasselbe nicht nothwendig von einem

Ende zum andern beherrschen muss. Wenn die rhythmische
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ond barmonische Struktur im Verlauf der Phrasen sioh andert,
80 hat diese Aenderung hiufig einen Tempowechsel zur Folge.
Oft nimmt das ausgelsssenste, brillanteste Allegro plotzlich
den triumerischsten, melancholisehsten Charakter an. Man
konnte es mit einem Rennpferd vergleichen, das erschépft suf
einmal inneh#lt uvnd seinen Lauf verzégert, bald sber .seinen
wahnsinpigen Lanf wieder aufoimmt. Wiirde man wohl daran
thun, an solchen Siellen ein gleichformiges Tempe zu be-
wahren? Nein, diese Gleiochformigkeit wiirde die ganze Kompo-
sition der poetischen Wirkung bersuben, indem sie dieselbe
auf ein Prokrustesbett spannen wiirde. Andererseits gibt es
Adagios, in denen man gelegentlich Phrasen antriffi, deren
Struktur ein lebhafieres Tempo verlangt. Man muss sich daher
ebensowohl mit dem Tempo jeder Periode als mit dem des
Bifickes im Allgemeinen befassen.

Dies ist der Weg, den man einzuschlagen hat, um dass
richtige Tempo einer Komposition zu finden.

Zur Prifung der mefrischen, rhythmischen, harmonischen,
tonalen und modalen Strukturen verwandt, werden die von uns
anseinandergesetzten Prinzipien jeden Austibenden befShigen,
das Normaltempo eines Sttickes zu bestimmen und auf seiner
Hut zu sein gegen Irrthiimer, welehe herkommen kdnnpen, sei
es von einer falschen Schitzung des Autors selbst, sei es von
einem Widerspruch zwischen den itslienischen Ausdrficken uand
den angewandten metronomisehen Zahlen*), sei es von der Un-
moglichkeit, im vorgeschriecbenen Tempo zu spielen *¥), sei es
von der Unvereinbarkeit dieses Tempos mit der Struktur des
Stfickes ***), gei es endlich von der Abwesenheit jeder Vor-
schrift, wie in sehr viel Originslausgaben alier Stieke.

Nattirlich steht es nur Lehrern, Ktnsilern und weit fort-

*) Wie z. B. das Wort Grave begleitet von | 92 in einem so kom-

plizirten, e gefillton Taki, wie derjesige der Emleitung der Sonate
pathétique.

**) Wie in Liszts Regata Venezisna. (Siche Seite 250.)

***) Biche das Menuett von Mozaris Adur-Sonate. Man prife die
Strnktur der zweiten Phrass, ibre Dissonapszen, ihre Vorhalte, ihre
chromatischen Akkorde u.s. w. Gibt es viele Phrasen, dic eive so pathe-
tische Btrukiur darbieten? Alle diese Schonbeiten, alle disse Accente
werden verschlungen, nivellirt durch ein allzu beschleuni '}.’e‘nvlpo.
Uebrigens ldsst Meonnett eine gewisse Gravitit zu und dss Wort
%‘e‘iﬁ;eh&r ein gemissigies als ein lebhaftes Tempo an. Hiiten wir uns

, diesen bewundernswerthen Satr in zu lebhaftem Tempo zu spielen.
Unter dem Vorwand, das Stiick schwieriger zu msachen und wich das Ver-
gnigen zu verschaffen, Schwierighkeiten zu #berwinden, wiirde man alle
seine Bchinheiten zerstoren.



Nouxtes Kapitel. Das allgemeine oder metronomische Tempo. 249

B e e T R e RV

geschrittenen Dilettanten zu, sich gegen Schwierigkeiten des
Tempos aufzulehnen. Mar wird aber das eine oder das andere
nieht ohne lange Studien und eine beharrliche Praxis lernen.
Dss Tempogeftihl ist, wie jede andere Fahigkeit, der Erzehung
fahig. Namentlich durch stetes Spielen und Anhoren klassischer
Musik, deren Vortrag durch die Tradition so ziemlich fixirt ist,
erwirbt sohliesslich der Musiker ein sehr feines Tempogeftihl,
das er slsdann von selbst auf jede Arf Musik anwendef, wie der
Malereiliebhaber durch hinfigen Gallerienbesuch das Geftihl der
Distanz erwirbt, in der gesehen jedee einzelne Bild seine Schén-
heiten am besten entfaliet.

Praktische Usbungen.

Es ist wesentlich, den Sebfiler mit den mefronomischen
Zahlen veriraut zu machen, welche jedem der Hauptiempos
entsprechen und sich beim Beginn jedes Stick zu vergewissern,
dass der Sehiller diese Verhiltnisse genau kenuf.

Um dem Voriragenden diese Aufgabe zu erleichiern, haben
wir eine Tabelle susgearbeitet, welche das Verh&linise zwischen
den gebréiuehlichsten Tempobezeichnungen und der Zahl metro-
nomischer Schwingungen, welehe jeder derselben entsprioht,
feststellt. Wir mfissen jedoch, ehe wir diese Tabelle dem Leser
vor Angen fihren, mittheilen, auf welehen Grundlagen unsere
Rechnungen basiren.

Es scheint une logiseh, die meironomische Vorzeishnung
nur entweder auf die Dauer eines Taktiheiles oder eines
Taktes zu beziehen. Es sind die beiden einzigen Einheiten,
die das Ohr im Tempo wahrimmi

Will man die Dauer des Takitheiles metronomisch mar-
kiren, 80 gehe man 80 vor: Da fiir den § oder CTakt das
Notenzeiohen des Takttheilee die Viertelnote ist, so bedeutet
M. M.% | 80 = 60 Takitheile oder Zeileinheiten auf die
Minute; M. M. J 80 == 80 Taktiheile auf die Minute.

‘Will man metronomiseh die Daner des Taktes bexeichuen,
s0 erhiilt man fir den ersien genannien Fall M. M. = 15; fir
den zweiten: M, M. = 20; d. h. 15 oder 20 Takie auf die
Minute.

*} Das Metronom, dss Winckel von Amsterdam erfunden, trigt den
Namen Milzels, der es im Jahr 1816 vervollkommunet hat. Man bezeich-
net das Tostrament durch die beiden Initialen: M. M. (Miilzels Metronom).
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Es wire unvernfinfiig, meironomisehe Angaben zo machen
mit Bezug auf Notenwerthe, welche weder die Dsuer eimes
Takitheiles noch die eines ganzen Takies haben. Fir einen
$-Taki gebe man z. B. nioht den Werth einer Viertelnote,
welche in dieser Taktart nur zwei Drittel eines Takttheiles
ausmsacht, sondern den einer punktirten Viertelnote (). In
einem Stttk im }-Takt gebe man nicht den Werth einer Halben
|, welche in dieser Taktart nur zwei Drittel des Taktes dar-
stellt, sondern entweder den einer punktirten Halben ( ]), oder
den einer Viertelnote (J). In einer im Uebrigen vorzfiglichen
Ausgabe der Aufforderung zum Tanz ist das Tempo des
Allegro angeseizt als: | 88, Warum diese halbe Note? Das

Stiiek ist im }-Takt. Wenn jeder Schiag des Metronoms einen
Taktiheil bedeutet, muss man dies durch eine Viertelnote J

anzeigen; wenn er dagegen einen ganzen Takt bedeutet, durch
eine punktirte Halbe | . Jede andere Formulirang ist falseh
und irreleitend.

Lisat hat eine soleche Anomalic in seiner Regats Vene-
ziana begangen, indem er fir einen 2-Takt die Tempoformel
o 192 gegeben hat. Diese Viertelnote bedeutet hier weder
einen Takttheil noeh einen Tskt, noch auch einen Drittel eines
Takttheiles, sondern zwei Drittel desselben. Man hat tbrigens
Ursache, an einen Druckfehler zu glauben. Die Vorzeishnung
4 192 whrde ein allzu rasches Tempo ergeben, n&mlich: bis zu
neun Noten auf eine Schwingung wegen der Triolen, was
bei 192 unmdglich ist. Liszt hat wahrscheinlich setzen wollen
4 192, was wir der Regel gemaiss umschreiben in: J, 64; denn
der Takitheil betrigt in dieser Taktart eine punkiirte Viertelnote,

Wir haben daher bei der Abfassung der folgenden Tabelle
Jjede Schwingung des Mefronoms als einen Takitheil geltend
betrachtet, welches immer die Note sei, durch welche der Takt-
theil dargestellt wird und zwar sowohl fir einfache, wie fiir
zusammengesetzie Takie,

Im Tempo Moderato z B. J 80, sagt das metronomische
Zeichen, dass der Pendel 80 Schwingungep in der Minute
macht, von denen jede eine Viertelnote verlangt. Man soll
also in einer Minute 80 Viertelnoten, oder 40 Hslbe, oder
20 Ganze, oder 160 Bechszehntel, oder 320 Zweiunddreissigstel
ausfiilhren u. 8. w.

Da die zusammengesetzten Takte und die einfachen Takte

mit terndirer Uniertheilung immer drei Noten auf den Takttheil
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haben, muss man diesem Zuwachs an Nofen Rechnung tragen,
welober offenbar dem Tempo einen Iebhafteren, gedringteren
Charakter verleiht.

Tabelle der haupisichlichsten Tempohezeichnungen
mit den ihnen entsprechenden metronomischen

Sehwingungszahlen.

Largo oder Adsgio . 40—60 Schwin, n in der Minufe.
Langeam {Lu- hetto . . T, | 8072 Fungen o
Gomissigt %igd:nzg ..... 72—84 " w ow »
emisigt . ntino a4

Allegretm} M 120 " ”n "

Allegro . . . . . . 120150 - won o
Schpell . . {Presto . . . . . . 150—180 ” w "

Prestiasimo . . . . 1809208 ¥¥ [T %3

Seibstverstindlich pritendiren wir nieht, jeder Bezeichnung
eine fixe Schwingungezahl zuzutheilen.

Wir rathen den Komponisten, die italienircher Ausdritoke
ganz fallen zu lassen und sie zu erseizen durch die Angabe
genau und gewissenhaft abgewogener metronomischer Zahlen.
Sie werden hiezu gelangen, wenn sie vor der Fesisiellung der
meironomisehen Zahl die Strukiar der neanen Komposition
pritfen, wenn sie dieselbe mif Unterbrechung drei- oder vier-
mal spielen, bald des Morgens, bald des Abends. Mogen sie
jedesmal das Metronom konsultiren, nieht vor dem Spiel, son-
dern wahrend desselben, und jedesmal die Zahl markiren,
die ihrer Temponahme enispricht. Das Mittel aus den so
erhaltenen Zahlen wird eine nahezu exakie Tempoangabe
ergeben,

Dilettanten und Sohfllern rathen wir, hiufig folgende
Uebungen anzustellen: man schlage den Takt gemdiss der vor-
gesohricbenen metronomischen Zahl oder dem italienischen
Ausdruck zu Anfang des Sttickes, ohne das Metronom vorher
konsultirt tu haben, dann prife und berichtige man das ge-
wiithite Tempoe mit dem Metronom.

Man spiele den Anfang irgend eines Stiickes mit dem
Metronom, dann steile man es weg. Nach einer Unterbrechung
spiele man das Stiiek wieder, zuerst ohne, dsun mit Metronom,
zur Vergleichung und Berichtigung.

Man merke sich die metronomisehen Zahlen, welshe ver-
schiedene Autoren flir eine italienische Bezeichnung geben,
z. B, fir das Wort Andante, in mehreren sowohl kiaesi-
schen als meodernen Sificken und vergleiche die Unierschiede.
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Wenn die Pendelbewegung zu raseh ist, fibrt sie Ver-
wirrang herbei; es ist daher besser, in sehr lebhaften Tempos
die Zahl der Sehwingungen des Metronoms auf die Hilfte zu
reduziren, in einem Sifick zu # mit 160 Schwingungen z. B.
deren nur 80 in der Minute zu machen und jede Schwingung
als Aequivalent einer Halben ()) stait einer Viertel ()
zu betrachten. Ist die Bewegung zu langsam, so tritt die
gleiche Unsicherheit ein und ist es alsdann besser, die Schwing-
ungen za verdoppeln, 80 Vieriel, statt 40 Halbe 2u
machen,

Die Reverien, Nocturnes und Adagios, wie alle
susdrucksvollen Siticke fiberhaupt, leiten zum gesanglichen
Spiel der Melodien an, haben aber den Uebelstand, das Tempo-
geflhl zu triiben. Der Sobftler nimmt, wenn er lange in
langsamem Tempo gespielt hat, die Gewohnheit an, zu
langsam zu spielen. Die Stiicke lebhaften Tempos stum-
pfen sndrerseits das Geffihl ab und bringen den Schtiler zu
rein mechanischem Vorirag. Man muss daher mit schnellen
nnd lsngsamen Siticken sbweshseln,

Oft hat der Voriragende kein Metronom zur Verfligung.
Folgendes Mittel kann dasselbe vollsifindig ersetzen. Wir
wihlen einige Melodien, von deren Tempo wir ganz durch-
drungen sind; die bekanniesten, populirsten Melodien eignen
sich am besten hiezw. Drei bis vier Melodien verschiedenen
Charakiers genfigen; denn indem man ibre Sehnelligkeit ver-
doppeit oder halbirt, das heisst, indem man sie doppelt so
sehnell oder doppelt so langeam, als gewdhnlieh, singt, erbalt
man die zwilf Hauptiempos, Nehmen wir z. B. als Typus
das Lied: ,Ioh hatt’' einen Kameraden®, dessen Nor-
maltempo ein ;-Takt Modersto () 60) ist. Nehmen wir nun
an, wir hitien das Tempo eines Stlickes zn suchen, das be-
zeichnet ist Allegreo () 120). Wie wollen wir ohne Metronom
dieses Tempo riohtig treffen? Es genfigt, ,Ich hatt’ einen
Kameraden* zuerst in seinem Normaliempo (] 60) zu
singen und dann pldtzlich doppelt so sohnell, was 120 Sehwing-
ungen ergeben wird fllr eine Viertelnote, d. h. das veriangie
Tempo des Aliegro (] 120).

Wenn wir dagegen suf ein Stfick fallen, das die Bezeish-
nung trdgt Largo () 30), so mifiesen wir unsere Melodie
do};pelt 80 langsam singen, um das gewtinschte Tempo zu er-
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Das Tempo der Polka ist J 116; in dem man die

Schwingungen verdoppelt, d. h. in der gleichen Zeit, in der
man einen Taktsohlag gab, deren zwei gibt, erhilt man das
Tempo fir Prestissimo () 232); indem man die Sehwingungs-

zahl halbirt, d. h. in der gleichen Zeit, indem man zwei Takt-
schldge gab, nur noch einen gibt, erbili man 58 Schwingungen
in der Minute, was dem Larghetto entspricht.

Das Tempo des Walzers ist 3 (] 84); da es ein

leicht im Gedfohtniss haflendes Zeitmass ist, so kann man mit
Hulfe desselben, d. h, indem man jnuerlich irgend einen Walzer
traliert, leioht zu den Tempos 168 und 42 gelangen.

Kein Verfahren ist einfacher, praktischer, nftizlicher. Mit
einigen derart benutzbaren Melodien besitzt man bushstiblich
ein mnemonisches Taschenmetronom. Dies Verfahren ist dem-
jenigen analog, das man friher zur Bezeichnung des Tempos
anwandte. So wurden die Worter Menuett, Gavotte,
Chaconne w & w. nicht verwandt, um anzuzeigen, das
folgende Stlick sei ein Menuett, eine Gavotie, eine Cha-
eonne, sondern einfach, dass das Stfick in dem diesen ver-
schiedenen Kompositionsarten zugehdrigen Tempo gespielt wer-
den solle.

Dsa jede Kompositionsgattung ihre eigene charakteristische
Struktur besitzt, welohe natfirlich ein eigenes Tempo nach sich
zieht,* so muss der Musiker sieh mit allen (attungen ver-
traut machen, um vom Tempo einer jeden durehdrungen zu
sein, Er muss das Tempo der Tarantelle, des Galopps,
%es Marschs, des Boleros, des Menuetis, des Walzers w. 8. w.

ennen.

Benutzen wir die Gelegenheit, um die Aufmerksamkeit der
Lehrer auf die wiehtige Rolle zu lenken, welche das Tempo
in der Beurtheilung der Sehwierigkeiten eines Sttickes u
spielen hat. Mdgen sie den ,weissen“ Seiten missirauen! Wie
oft haben wir nicht Steibelts Orage und Webers Aufforde-
rong zum Tanz u 8. w. von Sehtilern spielen hiren, filr die
ein oder zwei Jahre weiteren Studiums nisht genfigt hitie, um
sie zu einer befriedigenden Wiedergabe dieser Sthcke m be-
fihigen! Was ist die Folge davon? Da das Stiek mu gehwer
ist, um im riehtigen Tempo gespielt zu werden, ist der Lehrer
gendthigt, es viel zu langsam spielen zu lassen. Auf diese
Weise kommt er dazu, sowohl sein persdnliches als das Tempo-
gefihl seines Schillers zu filschen. Warum gibt man den
Sehtilern Stieke, die weit tber ihre Krifte gehen? Weil bei
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oberfiichlichem Anblick diese Biticke leieht erscheinen; da
sie nur aus Vierteln und Achieln hestehen, bieten sie dem
Blick verbaltnissmissig weisse, soxussgen ,unschuldige“ Seiten
dar. Hatte jedoeh der Lehrer die Tempoangabe zu Anfang
der Stticke zn Kathe gezogen, so hitte ihn das schreekliche
Wort Allegro zum Rickzug bewegen milssen, denn was
vor allem eine Komposition leieht oder schwierig maeht, das
ist das Tempo.

Was wir hier von der Aufforderung zum Tanz sagen,
bezieht sich auf eine Menge von Xompositionen; auf die
Sonate pathétique, aufl DBeetbovens Ksdur-Sonate
Op. 26 u. 8. w., Stileke, in denen die ,weissen“ Seiten sehr
grosse mechanische Schwierigkeiten bieten, wihrend die ,schwar-
zen“ Seiten verhdilinissmissig viel erreichbarer sind,

Fiigen wir noch hinzu, dass jedes Instrumeni seine eigen-
thfimlichen Schwierigkeiten hat, die von seiner Konstruktion
herrtihren. Auf dem Klavier z. B. bietet jeder als Tonleiter
oder als Arpeggie absicigende Lauf, der sick ausnahmsweise
in der linken Hand einstellt, Schwierigkeiten. Diese Schwierig-

keiten mehren sich bedeutend, wenn der Launf stacesato (m,

mit Verlingerung (ﬁ oder m) oder mit Sehleifung

m j'.';_j)*) gespielt werden soll, wenn er ausnahmsweise

Unterbrechungen im sprungweisen oder schrittweisen Forigang
enthilt, wenn er susnahmsweise eine Folge von Terzen oder
Sexten enthdlt w 5 w.

Die Lehrer konnen nicht gepug suf dergleichen Umstinde
Acht geben.

Wir haben hiermit die Phinomene des susdrucksvollen,
musikalischen Vortrage der Reihe nach vorgefthrt. Wir haben
den pathetischen Accent in seinem Prinzip und in seiner
dreifachen Kundgebung der Betonung, der Tempoftihrung
und der Stirkegrade analysirt. Diese Analyse bezeugt uns
anfs deutlichste die intuitive Macht des Ausdruckegefithis, dieser
wunderbaren Fahigkeit, vor der wir uns mit Entzickung beugen.

Wir stehen verwirrt und wie in Extase vor den Resultaten
dieser gottlichen Intuition, welehe mit unbegreiflicher Sicherheit
und Sehnelligkeit die feinsten und uomerklichsten tonalen,

modalen, metrisehen und rhythmisehen Unregelmiissig-
heiten wahrnimmt wnd erfasst. .

*) Biehe ,Die Zeiteinheit und ihre Formen¥, 8. 48,
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Doeh ob aunch schon seit Jahrhunderten das Ausdrueks-

 gefthl diese so zarten, so vielffltigen, so komplizirten Verhil-

nisse wahrnimmt und den Ktinsilern jene erhabenen Inspirationen
eingeflosst hat, welehe die empfinglichen Seelen rtthren und ent-
ziicken, so ist doch erst heute die Wissenschafi dazu gelangt,
den Grund der Ph#inomene des Auwsdrucks und die dieselben
beherrschenden Gesetze zn erkennen. FErst heule kann die
Wissenschaft dem Gefthl eine wirkeame Sifiize bieten und es
in schwachen Augenblicken aufrecht balten. So langsam dringt
das Licht der Vernunft da ein, wo das Gefilbl in seiner blite-
&hnlichen Sponianeitit sofort die Ph#inomene in ihren Einzel-
heiten und zugleich in ihrer erhabenen Synthese erfasst, und
such daon nur nach jahrelangen Studien und Versuchen!

Wer konnte den Musikern, welche diese Fahigkeit besitzen,
seine Huldigung versagen? Erweitern wir unsern Geesichiskreis!
Wer kdinnte seine Bewunderung den Kfinstlern, Malern, Bild-
hauern, Rednern, Dichtern versagen, welehe mit hohem und
feinem Geftih]l ausgestatiet, dasselbe den Gesetzen eines reinen
Geschmacks zo unterwerfen wissen?

Druck von €. (3. Biider in Lelpsig.



Berichtigungen.

Beite 1, letzte Zeile lies sel statt wikre.
Seite 28, 8. Zeile von unten iiesJ J J J stattJ J J J

feite 47, lies § 8. Die Zelieluheit und Thre Formen statt § 8. Vem
Tempo oder Zelitmasse,

Seite 48, zweite Zeile von oben les lhre stait seine.

Seite 49, zehnte Zeile von anten lies seht statt finf,

Seite 60, Ietx;e und vorletzte Zeile lies flaf stat vier stati vier statt
fiinf.

8eite 63, achie Zeile von oben setze Komma nach Fermate.

Seite 63, zehute Zeile von unten streiche die Worte mit gew¥$hnilchem
Druok, lies es statt es.

Seite 64, zehnte Zeile von unten streiche die Worte oder dem Orgeipunkt.

Beite B4, vorletzie Zeile streiche und,

Soite 85, erstes Notenbeispiel Schiussnote lies es statt &.

Beite 65, zweites Notenbeispiel lies Alles stait Alfe,

Seite 66, vierte und schie Zeile von oben lies Wenm statt Indem.

Beite 89, vorletzte Zeile lies: kinnte durch die niichsi hhere diatonische
Note erseist.

Seite 119, letztes Notenbeispiel lies Gréiry statt Krétry.

Beite 121, erstes Notenbeispiel stelle die Silbe ken unter d statt unter es.

Seite 123, letzies Notenbeispiel lies homines statt hominos.

Beite 133, erste Zeile lies Favoritin siatt Faveriies.

Seite 138, Note lies Verxziermaganoten statt Yerziernoten.

Seite 141, siebente Zeile vou unten sireiche unter oder ober.

HSeite 156, zehnte Zeile von oben lies s e staft ve .

Seite 157, Note lies an Stelic des letzien Hatzes: Bei der benachbarten
tiefsten Note dagegen erhiilt nicht diese selbst, sondern die ihr
vorhergebende Rote die Verzierung, um ihr sls Stiitzpunkt
gegen die Tendenz zu tiefen Hinabgleitens zu diemen.

Seite 161, vierie Zeile von oben lies erst nach, nschdem stati nur nach,

WEER.
Heite 162, Beispiel 334 zweite Zeile lies ces statt des.
Seite 164, Beispiel 337 lies cfe statt die und b stait be.
Seite 167, dritte Zeile von oben lies ¢, e, g, B, &, £, &, €
Seite 168, erste Note, fiinfte Zeile lies \?ir wollen statt Wollen wir.
Seite 170, finfte Zeile von oben lies f statt &.
Seite 178, dritte Zeile von oben lies selne stait eime.
Seite 173, dritte Zeile von nnten lies ¢ statt e,
Seite 176, finfte Zeile von unten lies ads statt cis
Seite 177, zehnte Zeile von oben lics amigeben statt veriiersm.
Seite 195, dritte Zeile lies Phantnsie statt Famtaisie.
Beite 196, vorletzte Zeile atreiche x. B.
Beite 197, Note, erste Zeile ergiinze nach diejenige das Wort Note, dritte
. Zeile lies Gotifried Hermans statt Hartmann.
Heite 201, Beispiel 421, dritter Takt lies cisés als Bechszehntel.
Seite 206, erste Zoile lies 455 statt 4564,
Seite 213, sechste Zeile von oben lies erldschend stati abeterbemi.




Riickgabetermin:

8. JUL! 1983
2.6 61 |

Eine Verlingerung der Leihfrist ist nur mglich, wenn der ani-
liehene Band zur Erneusrung des Frisistempels vom Benulzer
vorgeiegt wird, Nicht rechizeitig zurGckgegebene Binde werden
aingemahnt.

Dffnungszeiten der Bibliothek: sishe Aushang!
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