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Yorwort.

Man sagt mit Recht: »die miindliche Lehre wird
durch kein Buch ersetzt«. Mit gleichem Recht gilt der
Satz auch umgekehrt: »das Buch wird durch keine miind-
liche Lehre ersetzt«.

Wer nur das weiss, was ihm die miindliche Mittheilung tiber-
lieferte, wird weder im Besitze der Kenntnis des ganzen Lehr-
stoffs sein, noch das Gelernte so griindlich und anschaubar vor
sich haben, wie es uns durch ein Lehrbuch zu vermitteln ist.

Der miindliche Unterricht hat den Reiz der Lebendigkeit;
diese aber wird den momentanen Umstinden gemiss verfahren,
wie solche durch die Personlichkeit des Schiilers und dessen prak-
tisches Bediirfnis geschaffen werden. Dagegen giebt das Lehr-
buch den Stoff in seinem organisch zusammenhingenden Ganzen,
gleichsam als eine tiberschauliche Welt fiir sich.

Darum sage ich: die miindliche Lehre und das Leh-
buch miissen zusammen gehen, um einander zu er-
gidnzen.

Das vorliegende Lehrbuch der Musik-Theorie entstand nicht
nur aus dem Husserlichen Anlasse einer Anregung der Verlags-
handlung : das Zusammenstimmen derselben mit dem lingstge-
hegten Wunsche, ein solches Werk einmal nach meinem Sinne zu
schaffen, bestimmte mich dafiir. Mein Sinn ging niimlich auf
eine Art des Lehrvortrags hinaus, der mehr, als ich es sonst wohl
fand, eine allgemeine Fasslichkeit erstrebte, dabei aber den Lehr-
stoff nicht nur nicht verdtinnte und schmilerte, sondern ihn noch
bereicherte durch die Errungenschaften der neueren Musikwis-
senschaft in Moritz Hauptmann’s Buche: »die Natur der Har-
monik und Metrike. (Breitkopfund Hiirtel.) Die daraus gezogenen




v Vorwort.

Konsequenzen fiir die architektonische Form und deren Organis-
mus gestalten die beztigliche Lehre viel einfacher als sonst, indem
darin die Masse einzelner Fille im Satzbau unter ein einziges Ge-
setz der Entwickelung von innen nach aussen summirt wird.

Die sonst so skizzenhaft behandelte Lehre des Kontrapunkts
habe ich der klaren Begrifflichkeit wegen in einer kurzen »Schule«
dieses schwierigen, den Lernenden so leicht verwirrenden Musik-
zweiges abgehandelt.

Die Erscheinungsformen vom Volks-Liede und -Tanze bis
zur Opern- und Sonatenform hinauf, dann wieder durch die
untergeordneten Formen hinab, haben hier eine umfassende Be-
rlicksichtigung erfahren, nicht ohne die Nachweisung, wie speciell
die Tanz-Charaktere in den verschiedenen hoheren Musikformen
fortleben und wie diese letztern somit im musikalischen Volks-
gefithle wurzeln.

Konigsberg i. Pr., Ostern 1883.
L. Kéhler.
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Die musikalische Zeichenschrift.

Die Noten.

Die Zeichen fiir die Tone heissen Noten; sie bestehen aus

Kopf: ¢ o, Kopf mit Hals: J 2 und Fahnen oder Schwei-

N
N . y
fen: .h .R @, Je nachdem ihre Gestalt die verhilinismissige Zeit-
dauer andeuten soll.
Die Tonhohe wird durch die Stelle des Notenkopfes im Li-
niensystem bestimmt; dieses besteht aus den funf Linien:
e ——" =" Lt

— mit ihren vier Zwischenrfiumen:

—
findlichen freien Raume. Man spricht demnach von Noten auf
den Linien (auf der ersten, zweiten etc.) und von Noten in den
Zwischenrdumen, (in dem ersten, zweiten etc.)

e | .
oA — so wie dem ttber und unter den Linien be-

Um den Raum iiber und unter den Linien anschaulich abzutheilen,
denke man sich das Fiinfliniensystem mit sogenannten Nebenlinien
dariiber und darunter, z. B. so:

In der Wirklichkeit werden diese Nebenlinien in ihrer ganzen Linge
niemals angewendet, sondern man deutet bei jeder iiber und unter den
fiinf Linien vorkommenden Note die zugehdrigen Linien nur mit kurzen
Strichen an:

-
L o . EE T 1 2 3 4 5 6
e i A
 —re—— .
12 3 4 T o T o
: 56 EEE

Man benennt da die Noten entweder nach ihrer Stufe in den zu den-
kenden Nebenlinien und sagt von jener zweiten, vierten, sechsten Note,

Kdhler, Musiklehre. 1




] Die musikalische Zeichenschrift.

sie stehe auf der ersten, zweiten, dritten Nebenlinie, von jener er-
sten, dritten, fiinften Note: im ersten, zweiten, dritten Nebenraume.
Oder man beschreibt sie nach ihrem Stande; diese letztere Bezeich-
nungsart ist die gewdhnliche. So sagt man von jenen mit 1 bezeichneten
Noten: sie stehen iliber den Linien, unter den Linien, von den mit
2 bezeichneten: durch den Kopf gestrichen, von den mit 3: durch
den Hals, mit 4: durch Kopf und Hals gestrichen, mit %: zweimal
durch den Hals, mit 6 : durch den Kopf und zweimal durch den Hals
gestrichen u. s. f.

Die zugleich anzugebendenjTone werden mit uber ein-
ander stehenden Noten geschrieben, so dass mehrere Kopfe an
einem Halse befindlich sind und sogenannte Griffe bilden:
[ —

—, Hieraus ergiebt sich bei Griffen in den oberen
—_——

und unteren Nebenlinien die Nothwendigkeit einer eigenthUm-
- lichen Verfahrungsweise, wenn man die einzelnen Noten

: 33 I

>
-

ihrem Aussehen nach beschreiben will.

T
123 32%
-

Bei 4 stehen zwei Noten ber einander, deren jede durch den
Kopf gestrichen ist; aber dennoch stehen sie auf verschiedenen
Stufen: die untere auf der ersten, die obere auf der zweiten Ne-
benlinie; folglich ist die obere durch Kopf und Hals gestrichen;
denn der Strich von der ersten Nebenlinie muss auch fur die obere,
auf der zweiten stebende Note gedacht bleiben. Daraus entspringt
die Regel: dass man bei jeder einzelnen derartigen Griffnote in
den Nebenlinien von jedem andern Kopfe absehen, die Striche
aber gelten lassen muss, um die Note ihrer Stellung und ihrem
Aussehen nach zu erkennen. Ist bei jenem ersten Griffe die ho-
here der zwei Noten auf der zweiten Nebenlinie befindlich, so ist
bei dem zweiten Griffe die oberste (im vierten Nebenraume ste-
hende) Note dreimal, die mittlere (im dritten Nebenraume) zwei-
mal durch den Hals gestrichen. Bei dem dritten Griffe ist die obere
Note (auf der dritten Nebenlinie) durch den Kopf und zweimal
durch den Hals, die mittlere durch den Kopf und einmal durch
den Hals gestrichen. Hiernach erkliren sich die Griffe 4, 5, 6 von
selbst.

Man hat beim Erkennen des Standpunktes der Noten auch die
oft beschrinkte Riaumlichkeit des Liniensystems zu bedenken, in
welchem sich oft mehrere zugleich erklingende melodische Ton-
reihen (»Stimmen«) hewegen und sogar durch einander gehen,

Das Notensystem. 3

so, dass zuweilen deren zwei auf einem Tone in gleichem
Zeitmoment zusammentreffen : es entsteht da die Nothwendigkeit,
eine Doppelnote auf eine und die niamliche Stelle zu setzen.
Sind es Noten mit Hilsen, so vermag ein Doppelhals an Einem

Kopfe die Doppelstimmigkeit auszudriicken : und also,

dem sonstigen Zusammenhange gemiss, anzudeuten, dass eine der-

artige Note als von zwei Personen oder Stimmen zugleich an-
gegeben zu denken sei. Um solches noch bestimmter darzustellen,

schreibt man aber auch wohl zwei Képfe: —wa—zz— was bei

Noten ohne Hilse immer erforderlich ist.

Das Notensystem.

Man theilt die ganze lange Tonreihe in Oktaven ein, das ist
je eine Stufenzahl von acht (otta oder octa) Tonen, deren achte
Stufe immer zugleich wieder die erste einer folgenden Oktave ist.
Die Namen der Stufen heissen durch alle Oktaven CD EFG A H C.
Dies sind die Stammnamen, von welchen die tbrigen Namen
(z. B. Cis Dis Fis Gis Ais) abgeleitet werden. (Siehe »Versetzungs-
zeichen.«

Die Oktaven heissen von der Tiefe bis zur Hohe hin: Kontra-
Oktave, grosse, kleine Oktave, eingestrichene, zwei-,
drei-, viergestrichene Oktave. In Buchstaben schreibt
man die Stufen der Kontra-Oktave unterstrichen gross: C D E F

G A H; die der grossen Oktave gross ohne Striche: C DEFG

A H; die ubrigen Oktaven erhalten kleine Buchstaben, und zwar
die kleine Oktave solche ohne Striche: ¢ d ef g a k; die Buchsta-

fere oder hohere Tone hinzudenken.

Der obigen Bezeichnung gemiss spricht man z. B. von einem
Kontra-C, grossen D, kleinen E, eingestrichenen F, zweigestriche-
nen G, dreigestrichenen H, viergestrichenen 4 und so durch alle
Tone der betreffenden Oktaven.

Am klarsten anschaulich stellt sich das Notensystem in einer
siebenoktavigen Klaviatur vor Augen, wenn man in den Unter-
tasten die sich immer wiederholenden sieben Stammnamen von C
bis H, in den Obertasten die davon abgeleiteten annimmt.

In Noten stellt sich das System in folgender Art dar:

4*
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Das System besteht, wie
man sieht, aus zwei Filnflinien-
reihen, welche links durch eine
Klammer verbunden sind. Die
finf oberen Linien gelten fir
die hoheren, die unteren
funf fur die tieferen Noten.
— Die hthere Tonregion heisst
Diskant, die tiefere Bass. Den
Diskant-Noten wird das Zei-

chen , dessen mittlere

Schlinge sich um die zweite Li-
nie legt, vorangestellt: es heisst
der Violinschlitssel. Vor
den Bass-Noten steht das Zei-
chen :9;'3 ,
genannt, dessen zwei Punkte
die vierte Linie einschliessen.

Die Bassnoten haben nach
der Hohe zu keine fest bestimmte
Grenze: sie konnen bis in die
Region der tieferen und mittle-
ren Diskant-Noten und so bis
zum zweigestrichenen C hinauf
gehen. — Die unteren Diskant-
Noten haben keinen hestimmten
Anfang: sie kénnen in der Re-
gion der Bass-Noten etwa beim
kleinen e (und noch tiefer) be-
ginnen. Es giebt dem zufolge
eine Reihe von Diskant- und
Bass-Noten, welche die namli-
chen Tone und Stufen bedeuten.
Man sehe die in dem Noten-
systeme Uber einander ste-
henden Noten.

Um die hochsten Diskant-
und tiefsten Bass-Noten, die we-
gen ihrer vielen Striche schwer
erkennbar sind, leichter fasslich
zu machen, schreibt man die

Bassschlitssel

Die Noten. 5

hiochsten Diskant-Noten eine Oktave tiefer mit dem Zeichen
8va,~ -~ darither, die tiefsten Bassnoten aber eine Oktave
hsher mit demselben 8va..... Zeichen darunter. (Siehe unter
»Abkitrzende Schriftformen« das Weitere.)

Noten fremder Schlissel.

Es sind fiir die verschiedenen Ton-Organe ausser dem Violin- und
dem Bassschliissel noch drei, urspriinglich fiir die Singstimmen be-
stimmte, Schliissel in Gebrauch: der Diskant-, Alt- und Tenor-
Schliissel. Diese Schliisselzeichen haben alle gleiche Gestalt, ent-

weder dieser lE oder dieser |lg und dieser H3 Art; sie unter-

scheiden sich nur durch die Linie, auf welcher sie im System stehen.

ilag—:llg*-:_: , der Alt-Schliis-

_ o
sel auf der dritten : 3%‘5"%5 , der Tenor-Schliissel auf der vierten Linie :
SEBE. v jeaen
steht, das eingestrichene c.

Die bier iiber einander stehenden Noten bedeuten alle eine und
die nimliche Taste:

Der Diskant-Schliissel steht auf der ersten:

Fiir jeden dieser Schliissel ist die Linie, auf welcher er

Man nennt diese drei fremden Schliissel
darum auch »C-Schliissel«, so wie man hin
und wieder den Violinschliissel den G-, den
Bassschliissel den F-Schliissel nennt, weil ihr
Standpunkt auf den so benannten Linien ist.
Die Schliissel fiir die Diskant-, Alt- und Tenor-
Stimme waren in so fern zweckmissig, als deren
in {riiherer Zeit beschrinkter, meist auf Chére
bedachter Tonumfang bei Anwendung jener
Schliissel sich wesentlich innerhalb der fiinf
Linien hielt und so die vielen Kopf- und Hals-
striche entbehrlich waren.

Die Notenreihe der fremden Schliissel
Bass~ hat beschrinkten Umfang, in so fern ein solcher
Schliissel. fir die betreffende Singstimme, Diskant,
Alt und Tenor gilt; der Umfang ist aber ein grosserer, wenn er auf
Instrumente angewendei wird. Frither wurden jene jetzt fremden,
doch damals gebriuchlichen Schliissel zum Theil auch auf Klavierkom-
positionen angewendet, was bei dem nur geringen Umfange der alten
Clavecins auch wohl noch anging. Alte Original- Ausgaben, Bach-,
Hindel-, Haydu'scher, wie auch noch spiiter erschienener Klavier-
werke zeigen zuweilen noch jene Schliissel, die in neuen Ausgaben
lingst durch Violin- und Bass-Schliissel ersetzt sind.

violin- (|-

*

Diskant-

Alt-

Tenor-

c




6 Die musikalische Zeichenschrift.

Der Diskant—Schliissel wurde auch bei der (jetzt aus den Orche-
stern zuriickgestellten) Diskant-Posaune angewendet; die jetzt ge-
wohnlich als hochste Posaunenstimme gebrauchte Alt-Posaune hat den
Alt-Schliissel. Die Bratsche oder Viola (dasjenige Streichinstrument,
welches zwischen der zweiten Geige und dem Violoncell steht) hat den
Alt-Schliissel und bedient sich nur in Soli fiir die hohen Tonreiben vor-
iibergebend des Violin-Schliissels. Der Tenor-Schliissel wird fiir die
Tenor-Posaune durchweg gebraucht; das Violoncell, welches im Bass-
schliissel spielt, verwendet den Tenorschliissel fiir hohere Tonlagen,
wenn es nicht etwa den Violinschliissel dazu wihlt, in welchem dann
aber hiufig (nicht immer) die gemeinten Tone um eine Oktav hoher hin-
geschrieben werden. Auch das Fagott (dasjenige Holzblaseinstrument,
welches den Bass unter den Floten, Oboen und Klarinetten reprdsen—
tirt) bedient sich fiir hohe Tone des Tenorschliissels, wihrend es (als
eine Art Violoncell unter jenen Blaseinstrumenten) fiir gewohnlich im
Bassschliissel steht.

Die Tenorstimme wird in neuerer Zeit fast ausschliesslich im Vio-
linschliissel geschrieben, doch nur, weil letzterer so allgemein bekannt
ist; im Grunde ist der Violinschliissel fiir den Tenor nicht passend, weil
darin die Noten des Tenors um eine Oktav hoher geschrieben werden
miissen : Klavierspieler haben folglich bei Ausfiihrung neuerer Parti-
turen von Choren die im Violinschliissel stehende Tenorstimme um eine
Oktav tiefer {in der Region zwischen Alt und Bass) zu spielen. Fiir
die Diskant- und Altstimme, wenn sie im Violinschliissel steht, gelten
die Noten fiir die Lage, in welcher sie geschrieben sind.

Es folgen hier iiber einander stehend dieNoten aller Schliissel
zur Vergleichung mit dem Violin- und Bassschliissel.
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Versetzungszeichen. 7

Yersetzungszeichen.

Die Notennamen konnen durch vorgesetzte Zeichen verdn-
dert werden, womit dann auch die Tonstufe eine andere wird,
indem dieselbe um ein bis zwei nebenan liegende Téne hoher oder
tiefer versetzt wird.

Diese Versetzungszeichen sind: das Kreuz #, Beep, Dop-
pelkreuz x (oder #4) Doppelbee pp. — Das Quadrat oder
Widerrufungszeichen 4 (auch Bee-Quadrat oder Aufls-
sungszeichen genannt) hebt die Wirkung eines vorhergegan-
genen Versetzungszeichens wieder auf, setzt also den Ton auf seine
frithere Stufe zuriick und giebt ihm seinen urspriinglichen Namen
wieder.

NB. Das Versetzungszeichen muss gerade vor der zugehsrigen Note
stehen, so dass ein horizontaler Strich, der mitten durch den Notenkopf
gehen wiirde, auch die Mitte des Versetzungszeichens durchschneidet :
—*g'—b'—*'—gﬂ—. Ebenso muss jede Note im Zwischenraum auch mit

dem Zeichen gleich stehen: :#m:hm . Dies Alles hat

auch fiir die Regionen der oberen und unteren Nebenlinien seine
Giiltigkeit, woselbst anzunehmen ist, die kleinen Striche durch Kapfe
und Hilse seien als lange Linien ausgefiihrt und bilden somit auch Zwi-
schenrsume.

Wo (nach fritherer Beschreibung und Begriindung) zwei Noten-

kopfe auf Einer Stelle stehen: %, von denen jeder ein besonde-
=

res, von dem andern verschiedenes Versetzungszeichen hat, werden
dieselben ebenfalls dicht neben einander davor gestellt, in der selbst-
verstindlichen Annahme, dass man auch sie als auf Einer Stelle ste-

hend deute: hﬁﬁb@_g es bestimmt sich dabei von selbst, dass

auf jede Note je ein einzelnes Zeichen zu beziehen sei.

Sollten dabei Doppelversetzungszeichen vorkommen, so gestaltet
sich die Schreibart unpraktischer, indessen ist sie dennoch zu geben
und von Seiten der Spieler richtig zu deuten nothwendig, z. B. hier:

9::%5!':!1:%?‘_ wiirde im ersten Griffe vor dem einen der

beiden D das # und vor dem andern das pp, im zweiten Griffe vor
dem einen D das p und vor dem andern das bp anzunehmen sein. —
Eine andere Form ist noch die, dass man die beiden Kopfe etwas weiter
von einander abstehend und vor jeden besonders sein Zeichen setzt,

z. B. :—_5&75@?_—, wobei es noch mehr als in dem vorigen

S
Falle der richtigen Deutung bedarf, um nicht als nach einander stehend

zu nehmen, was zusammen in einen Zeitmoment gehort.
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Die Versetzung wird nach halben und ganzen Ténen ge-
messen. Ein halber Ton wird durch zwei dicht neben einander
liegende Tonstufen (auf dem Klavier nichste Tasten) gebildet, z. B.
E—F, H—C. Ein ganzer Ton besteht aus zwei neben einan-
der liegenden halben Ténen, z. B. C—D, D—E, F—G.

Durch die Versetzungszeichen wird der Name der Note ver-
indert, indem der Stammbuchstahe bleibt und demselben
noch eine Silbe, oder auch nur ein Buchstabe angefiigt wird.

Bei einem einfachen Kreuz § wird dem Stammbuchstaben
immer die Silbe is angehingt: Fis, Cis, Gis, Dis, Ais, Eis, His.
Bei einem Doppelkreuz X setzt man dem Namen der einfachen
Erhchung entweder die Bezeichnung »Doppel« vor: Doppelfis,
Doppelcis, oder man setzt an den Stammnamen die Silbe is dop-
pelt: Fis-is, Cis-is, oder man spricht den ganzen Namen der ein-
fachen Erhohung doppelt aus: Fisfis, Ciscis. Jene erstere Benen-
nung, Fisfis, welche dem Doppelkreuz selbst entspricht, ist die ge-
briauchlichste.

Bei einem einfachen p wird dem Stammbuchstaben, wenn er
ein Vokal ist, nur der Buchstabe s hinzugefigt: 4 mit p davor
heisst As, E wird zu Es. Den Stammbuchstaben C, D, F, G mit )
wird die Silbe »es« angehingt: Ces, Des, Fes, Ges. Der Stamm-
buchstabe H aber wird besonders behandelt: das H verschwindet
ganz aus dem Namen und wird, wenn ein b davor steht, nicht Hes,
sondern (nach altem historischen Herkommen), B genannt. Hier-
nach richtet sich die Benennung bei Doppelbeen, gemiss der
bei den Kreuzen angenommenen; man sagt demnach, wenn H mit
bp steht, Doppelbee oder B-b; bei E Doppeles oder Es-es; bei A4
Doppelas oder As-as; bei D Doppeldes, Des-es oder Des-des; bei
G Doppelges, Ges-es oder Ges-ges; bei C Doppelces, Ces-es oder
Ces-ces ; bei FDoppelfes, Fes-es oder Fes-fes.

Bei ganzer oder halber Widerrufung der Doppelkreuze und
Doppelbee, wo das Quadrat % in bekannter Weise angewendet
wird, tritt der Name in fritherer Weise ein:

Fis Fisis Fis F H B Bb B H

F
e S

Soll eine vorher mit # oder x versetzt gewesene Note nachher
mit P oder bb bezeichnet werden, so bringt das neue Versetzungs-
zeichen von selbst die Widerrufung des fritheren mit sich, und ist
es kaum nothig, die letatere durch § und % anzudeuten; doch

kann es auch vorkommen, dass man z. B. durch jhp in
Fis fis

Vorzeichnung. 9
-:——;—"E oder auch durch B§Y in _HI;_EE verwandelt
Fes Fes fes
findet.

NB. Zur Erleichterung des sichern Unterschiedes der Namen in
Verbindung mit den erhdhenden und erniedrigenden Versetzungszeichen
ist Folgendes festzuhalten: Bei allen Kreuzen ist der in den Namen
vorkommende Buchstabe 4 das Charakteristische ; bei Been aber im All-
gemeinen das €, wenigstens giebt es keinen Bee-Namen mit . Beson-
ders zu hiiten hat man sich bei den Vokalbuchstaben, um nicht (was
hiufig geschieht) Aés und As, Eis und Es mit einander zu verwechseln.

Vielnamigkeit der Tonstufen.

~ Man ersieht aus dem Vorigen, dass auf jede Tonstufe meh -
rere Namen bezogen werden konnen: C-— His— Doppeldes kann
eine und dieselbe festgestimmte Tonstufe vorstellen, dessgleichen
F— Evs— Gesges, H— Ces — Ausis, E— Fes — Doppeldis u. s. f.
Dies beruht auf harmonischer Gesetzlichkeit, in so fern z. B. Accorde

wie diese : , in welchen F und Eis zwar dieselbe Stufe

———
(z. B. Saite oder Taste) bedeuten, doch ihrer harmonischen Her-
kunft. und Folgebeziehung gemiss verschiedene Téne sind und

daher verschiedene Namen haben miissen. Jener Accord mit F

———r—F——g—
wiirde z. B. so »aufgeloset« werden : :o-—la{f:‘:}%ﬂ. ’
, in

wihrend der andere, mit Eis statt dieser Art fortschreiten

Weil sich so in scheinbar gleichen Tonen verschiedene har-
monische Bedeutung und Namenbenennung einschliesst, heissen
sie, wo sie im Sinne solcher Mehrdeutigkeit vorkommen, »enhar-
monische« Tone, und man spricht so von enharmonischen Ver-
wechslungen, wie auch von »enharmonischer Mehrdeutigkeite.
(Siehe »Tonsysteme« und »Enharmonikc.)

miisste :

Vorzeichnung.

Diejenigen Versetzungszeichen, welche den Stiicken oder Sit-
zen voranstehen — und zwar fiir sich allein, nicht vor Noten —
gelten fiir das ganze Stiick, bis etwaige andere Versetzungszeichen
die fruheren aufheben. So vorangestellte durchweg giltige
Kreuze oder Bee nennt man Vorzeichnung,.

Die Kreuze in der Vorzeichnung folgen einander immer um

o

RPN I R

%
3
.
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finf Stufen nach aufwirts: Zuerst steht ein § vor F, dann eins vor
der fiinften Stufe aufwirts C, und so fort vor G, D, 4, E, H, also:
Fis, Cis, Gis, Dis, Ais, Eis, His; hiernach wurde Fisfis folgen; es
wird aber niemals ein Doppelzeichen als »Vorzeichnung« gebraucht.
Die Bee hingegen folgen einander in der Vorzeichnung immer um
funf Stufen nach abwirts: das erste I steht vor H, das folgende
funf Stufen tiefer, vor E, dann vor 4, D, G, C, F, also: B, Es, 4s,
Des, Ges, Ces, Fes; danach wiirde Doppelbee folgen, was aber,
wie vorher bemerkt, nicht als Vorzeichnung gebraucht wird.

Auf ihren Linien und in ihren Zwischenrdumen gruppirt man
die Zeichen gewdhnlich so:

g#n L. s Ot
PR

'y -5 o Pp—

Ein vorgezeichnetes# oder P wird niemals einem im Stiicke vor
gleichem Tone vorkommenden Zeichen hinzuaddirt; es ist also nicht
etwa ein Doppelfis gemeint, wenn Fis vorgezeichnet und spiter noch-
mals ein § vor einem F steht : solches soll dann immer nur ein einfaches
Fis bedeuten. Ebenso ist's mit allen andern Versetzungszeichen. Es
sind entweder nur Kreuze oder nur Bee vorgezeichnet, nie Kreuze und
Bee zugleich. Nur Quadrate findet man &fter zu Kreuzen oder Been,
aber nie am Anfange, sondern nur innerhalb der Musikstiicke in einer
neu auftretenden Vorzeichnung, da, wo es nothig wird, gewisse friihere
Vorzeichnungsstufen aufzuheben und andere bestehen zu lassen. Waren

z. B. vorher vier Kreuze vorgezeichnet _g:_, und es sollen spiter

davon nur noch zwei gelten, so stehen zu den ersten zweien (Fis und

g
Cis) noch zwei Quadrate auf den Stellen von G und D: :_f—.

Sollen aber z. B. nach jenen vier Kreuzen zwei Bee vorgezeichnet wer-
den, so hebt man die Kreuze erst durch Quadrate auf und setzt dann

g

Zum Unterschiede nennt man die nicht vorgezeichneten, nur
voriibergehend vorkommenden Versetzungszeichen »zufilligec,
denen gegeniiber die vorgezeichneten »wesentliche« heissen.

die Bee hin:

Was iiber die Versetzungszeichen innerhalb eines
Taktes zu sagen ist, bedarf zum Verstindnis der Lehre vom
Metrum und Takt (siehe daselbst) und besteht in Folgendem. Dass
die Versetzungszeichen innerhalb- eines Taktes fiir dieselben wie-
derkehrenden Noten so lange gelten, bis ein anderes das erste
unwirksam macht, ist eine Regel, die offenbar zu Gunsten der Zei-

i

S

Notengattungen. 11

chen-Ersparnis entstand; sie veneinfacht z. B. diese Schreibart:

A 7 I v s —{RES———  —r
—

@_Wgﬁ,_,‘ ' in diese: @—- 4———:_&;;@ falls nicht

P s

ein h anders verfiigt, z. B.: —F ———— iy—;.:.‘é Ebenso ist es

.
mit allen iibrigen Versetzungszeichen fiir jede Tonstufe.

Man dehnt die Regel auch noch dahin aus, dass man fiir die
erste Note eines neuen Taktes ein etwa dazugehoriges Versetzungs-
zeichen nicht hinschreibt, wenn dasselbe bereits vor der letz-
ten Note der gleichen Stufe im vorigen Takte stand, wonach

0
z. B. hier: F:‘—V:Ij—jﬂii im 2. Takte die erste Note

nicht H, sofidern B ist. Besonders wenn derartige gleiche Noten

i  ——
durch Bogen verbunden sind : @ T“‘ r' 'V' —,— elc.

und also im Grunde nur Eine Note bllden, erspart man gern das
nochmalige Versetzungszeichen.

Oft wird das wiederholte Versetzungszeichen durch mehrere
Takte ausgelassen, wenn der ndmliche Ton so lange auszuhalten

v Sy

Jedenfalls sollte ein Versetzungszeichen immer nur fiir dieselbe
Stufe gultig bleiben; doch dehnen allzu bequeme Komponisten die
Gultigkeit filr den Noten-Namen auch auf alle Oktaven aus, wonach

Serv— I._‘r-‘ r > . .
—ala e + — jedes Fzu Fis,

57 TP [ - P
o/ 'ny n

yw—

z. B. hier:

H zu B und E zu Es werden soll, wo doch eine Wiederholung des
Zeichens zweckmiissiger sein wiirde; denn der Schreibende hitte
gewiss nicht unterlassen, ein Quadrat (¥} vor die in anderer Ok-
tave vorkommende gleichnamige Note zu setzen, falls er das frii-
here Zeichen nicht mehr gelten lassen wollte.

Notengattungen.

Die verhidltnismissige Zeitdauer der Tone wird
durch die verschiedenartigen Gestalten der Noten sichthar ge-
macht. So entstehen die Notengattungen: »Kopfe«, hohle
weisse, ohne Hdlse wie auch mit Hélsen; ferner gefullte
schwarze, diese nur mit Hélsen, mit oder ohne Fahnen. (Blosse
schwarze Kopfe ohne Hilse werden gelegentlich nur als punktirte
Andeutung von Noten ohne Beziehung auf bestimmte Geltung

PRI

SRR AR
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gebraucht, wo es eben nur auf Namen und Stellung im Linien-
system ankommt.) Dies sind die Notengattungen:

N

)

| 3 N oA

Ganze. Hadlbe. Viertel. | Achtel. | Sechzehntel.| 32stel. 64stel,

Die Doppelganze =, genannt »Maxima« (die lingste), kommt

jetzt selten vor. — ' . ‘
Die Noten mit Fahnen in Gruppen zu zweien, dreien, vieren
und mehr pflegen an sogenannte »Balken« (dicke Querstriche

statt der Fahnen) gereiht zu werden, z. B. Achtel : n, Sechzehntel:

Eeoor, 32stel : oﬁ E-o-, 6hstel : aE % Zu-

.. Die Zahl der Balken

weilen kommen auch 4128stel vor:

gilt an Stelle der einzelnen Fahnen.

Die Notenkopfe mit zwei Hilsen nach oben unc! unten zu-
gleich, welche als filr zwei Kopfe geltend gedacht sind, konnen
der Gattung nach verschieden sein :

s o) ==
VY ER b B
Zeit-Theilung des Notenwerthes.

Es giebt eine gerade und ungerade Zeit—Tl.leilung des
Notenwerths; die gerade macht sich an der Ziffer 2, die ungerade

[, l
an der Ziffer 3. Die Ganze o hat 2 Halbe: & o, dlehHalhe o
2 Viertel: al d‘, ein Viertel ‘I 2 Achtel : ‘r‘?’ ein Achtel # 2 Sech-

zehntel: ¢=¢, ein Sechzehntel dh zwei Zweiunddreissigstel: ¢ # etc.
Die Maxima |F==| hat 2 Ganze: & o. .

Theilt man jede dieser Gattungen in drei Thellez so wer-
den dennoch die Gestalten gleichwie bei der Zweithellungz ja
sogar auch die Benennungen (was eigentlich unrichtig ist) beibe-
halten; so z. B. wird die in drei gleiche Theile zerlegte Ganze

in Halben ausgedriickt: o ist gleich dl dl dl; .doch pﬂeg.t man
als Erkeonungszeichen einen Bogen mit der Ziffer 3 darin den
Noten iiber- oder unterzustellen und eine derartige Gruppe von
Dreien, welche als Einheit zu denken ist, »Triole« zu nennen:

Zeittheilung des Notenwerthes. 13

3 P . . . .
© z o,¢ ¢ ¢. Indiesem Sinne hat also die Ganze < eine Hal-
]l 3
. 3 . | . Lo 3
bentriole o lg ]g, eine Halbe ~ enthilt eine Vierteltriole , s e

1 [
~

ein Viertel eine Achteltriole # ¢ J, ein Achtel ‘h eine Sechzehn-
3

S m——
teltriole o 3 ¢, ein Sechzehntel ﬁ eine Zweiunddreissigsteltriole
3

T em——
p J § etc. *).
¢

*) In der ersten Zeit unserer abendlindischen Musik, etwa bis zum
12. Jahrhundert, nachdem die Bezeichnung der Tone durch allerlei kleine
Linienformen, Neumen genannt, voriiber, waren die Tonzeichen viereckige
Punkte nota quadrata, m -+ u. dgl. welche nur allein die Tonstufen, nicht
zugleich den Notenwerth, angaben. Der G regorianische Kirchenge-
sang wurde in diesen Noten, Choralnoten genannt, geschrieben. Die
Musik nach solchen Noten ohne Verschiedenheit der Dauer hiess musica
plana, cantus planus. Mit der Musik in bestimmt gemessenen Noten, der
Mensuralmusik, kamen dann auch verschiedene Notengatiungen auf: zu-
ndchst die Lingste; Maxima =, die Lange: Longa =]’ die Kurze: Bre-

vis i:, die Halbe: Semibrevis ¢, die Kiirzeste: Minima QL, die Viertel:

A A

Semiminima $ oder l, die Achtel: Fusaqg 3 oder *N, u. s. w. — Die
eckige Semibrevis ist unsere runde ganze Note geworden =, und das Ubrige
enistand aus den folgenden Gattungen, — Noch vor den Neumen existirte eine
Buchstaben-Tonschrift, die bereits bei den alten Griechen in Gebrauch
war, dann verschwand und im 435. Jahrh. wieder auftauchte, um in feste Re-
geln, welche die Tabulatur bildeten, gebracht zu werden. — Eine musika-
lische Zifferschrift deutet die Tonleiterstufen durch Zahlen an: Die 1 er-
hilt den Namen der ersten Stufe beigesetzt, die aufwirts gemeinten Zahlen
stehen auf, die nach abwiirts unter einer einzelnen Linie. Man wendet die
Zifferschrift noch jetzt, z. B. bei Choralmelodien in Schulbiichern an, um die
Notenschrift (die theurer ist und mehr Raum beansprucht, und deren Zeichen
dem Laien unbekannt sind) zu umgehen.
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Verbindung der geraden und ungeraden Eintheilung.

15

Verbindung der geraden und ungeraden Eintheilung.

Wenn jedes einzelne Glied einer Triole gezweitheilt wird,
so entsteht eine Verbindung der geraden und ungeraden Zeitthei-

lung: oo Sechs Noten in drei mal zwei getheilt geben

die eigentliche »Sextole«, welche sich wesentlich unterscheidet
von der aus zweimal drei Noten gebildeten uneigentlich sogenannten

Sextole, die im Grunde nur eine doppelte Triole ist: ﬁ

Es besteht dabei, wie man sieht, der Unterschied zwischen »drei-
mal zwei« und »zweimal drei« in der Gruppirung der Noten:

S5 | F TS, Weil aber in beiden Fillen die Einheit

»sechs« ist, so pflegt man beide Formen mit »Sextole« zu benennen.
Die Sextolen sind naturlich in allen Notengattungen zu bilden.

Wo sich die Kombination zweier Noten zugleich mit dreien

in zwei verschiedenen Stimmen findet: Q—,_ , da macht sich

die Eintheilung dem Verstindnis klar mit Hilfe jener Zweithei-

lung der einzelnen Triolenglieder: :Elj_—_j: ; ;

zeigt, dass die zweite Note der geraden Gruppe auf denjenigen
Zeitpunkt fallt, den die vierte Note der in eine Sextole verwan-
delten Triole angeben wiirde.

—, indem sich dabei

Die Fiinftheilung, welche die Quintole, die Siebentheilung,
welche die Septimole ergiebt, etc. sind im Zusammentreffen mit
gerade eingetheilten Gruppen nicht sowohl nach mathematischer Be-
rechnung, sondern vielmehr aus freiem, richtigen Eintheilungsge-
fiuhl zu behandeln; jedenfalls muss die Tonfolge iiberall egal sein
und nicht den Eindruck einer berechneten Eintheilung machen.

Die freie Eintheilung in der Mehr- und Viel-
theilung.

Die Mehr- und Vieltheilung entsteht, wenn man eine Note in
unregelmissig und unbestimmt viele gleiche Theile zerlegt, und
so z. B. Gruppen aus 7, 40, 44, 13, 14, beliebig noch mehr Noten
bildet. Man pflegt dabei die betreffende Ziffer unter einem Bogen
der Notenmenge beizustellen, und itberlisst dem Ausfithrenden die
Eintheilung, je nachdem diese in gleichen oder ungleichen Grup-
pen zu machen ist, z. B.
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Es kommen derartige Stellen namentlich oft in taktlosen »Kaden-
zenc (Schlussverzierungen in Passagenform), wie auch in melodischen,
durch liuferartige Figurationen verbrimten langsamen Sitzen dlterer
Konzertstiicke (wie z. B. von Hummel, Chopin) vor. — Man findet die
Komponisten zuweilen auffallend peinlich in der taktlichen Zeitwerth-
vertheilung derartiger unregelmissiger Notenmassen, indem sie selbige
{anstatt sie so zu schreiben, wie sie von ihnen selbst gespielt zu werden
pflegen, nimlich als einerlei Notengattung) in verschiedene Gattun-
gen zerlegen, nur, damit sie sich, gemiss der vorgeschriebenen Takt-
Art, in Viertel, Achtel etc. zusammensummiren lassen. So notirt man
Figuren, wie die letztgegebenen, aus zehn und dreizehn Ténen beste-
henden, etwa in dieser Weise :

P ) - - — >~
- AR ) ) P 2P o a
@ﬁ R e g 1 o S Y
274 I D I
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damit man sich die dabei zu Grunde hegenden vier Vlertel oder acht
Achtel herauszihlen konne. Leider aber verfahren die Komponisten
darin meist nicht einmal konsequent: an der einen Stelle schreiben sie
die Notenmasse in einerlei Gattung mit dariiber gestellter Ziffer, wie
z. B. Hummel in seinem Op. 56:

19 4,

rm—
o=

und iiberlassen dem Spieler die gleiche Vertheilung, wie auch etwai-
ges Acceleriren (Eilen) und Retardiren (Zuriickhalten); an einer andern
Stelle dagegen zwingen sie eine dbnliche Masse in Gattungsgruppen ein,
‘obwohl sie selbige ebenfalls in freier Ausfiihrung gespielt haben wollen,
und stellen z. B. diesen Lauf:
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wo doch der auffassungsfihige Spieler nur etwa die ersten drei Noten
als Triole und von da ab das Ganze in freiem »Accelerando« hinauf-
steigend vortragen wiirde. Da man im Spielen derartige Eintheilungen

Verliingerung der Notengattungen durch Nebenpunkte. AT

aus freiem Gefiihle vollzieht, so ist auch mit der Eintheilung solcher
Massennoten fiir nur etwas geiibte Praktiker keine Schwierigkeit ver-
bunden; ja das freie und doch gleichmissige Hinspielen derselben
kann sogar leichter sein, als das peinliche Abtheilen: denn jene
Freiheit liegt eben in der Natur der Idee, die Eintheilung dagegen
ist unisthetischer Zwang. — Ein wichtiges Beispiel hierzu liefert die
Bach’'sche »Chromatische Phantasie« in ihrem recitativischen (d. h. frei
hindeklamirten) letzten Theile. Um die darin liegende, gleichsam spre-
chend wahr ausgedriickte Empfindung nach des Meisters Intention
wiederzugeben , muss man theils ganz absehen von den bunt hinge-
schriebenen Notengattungen, theils 51ch nur wie von ferne an dieselben

% = —
binden, und z. B. was so dasteht: g_ -—55{4_?5——

accelerando

®

£
LY I &

so in eilender Folge spielen: @:&jﬂpﬁg—'—m’ i 2. Die
o

-]

genaue vorschrifisgemisse Noteneintheilung wiirde hier nur eckig, ge-
schmacklos klingen, so, wie es der Schaffende nicht wiinschen konnte.
Um dies recht zu erkennen, versuche man jenen Theil der chromati-
schen Phantasie durchweg genau nach den Notengattungen des Originals
zu spielen.

Verlingerung der Notengattungen durch Nebenpunkte.
Einfache Verlingerung.

Die verschiedenen auf einander folgenden Notengattungen,
wie Ganze, Halbe, Viertel etc. sind dem Zeitwerthe nach allemal
um das Doppelte kiirzer als die vorhergehenden : 1/, 1/, 14, 15,
/16y Y32 etc. Um eine Note nur um die Hilfte ihres Werths zu
verlingern, setzt man rechts neben ihren Kopf einen Punkt. Eine
Ganze mit Punkt &. gilt demnach so viel wie eine Ganze und eine
Halbe in Eins zusammengezogen, wie man dies mit sogenannten

Bindeb o gen schriftlich ausdruckt avdl , oder- drei Halbe :

a’ d' d, oder sechs Viertel : J J J u.s. f. Also:
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Die selten vorkommende »Nofa maxima« mit Punkt == ist also

gleich = & oder gleich drei Ganzen.

Zweifache Verlingerung. .

Um einer Note Dreiviertheile ihres Zeitwerths zuzulegen,
giebt man ihr zwei Punkte rechts neben einander. Gilt dabei
der erste Punkt die Halfte der Note, so gilt der zweite die Hulfte
des ersten Punktes.

o - ist gleichwie a"“a "lp
@y » A
I Crl
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| »o VoY
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‘j » » 5 g gu- s. f
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Eine eigenthitmliche Form der verlingerten Note zu erkliren,
setzt die Lehre vom Takt voraus, speciell die Kenntnis der Takt-
striche. Man findet nimlich bei einer iiber einen Taktstrich hin-
aus verlingerten Note den Nebenpunkt oft jenseits des Taktstri-

ches, im folgenden Takte angebracht:
£

E—Zj——f—f e,

ANRYA

wo dann der Punkt seiner Daue| gemiss, wie selblge sich im Ver-
hiltnis zu der zugehorigen Note feststellt, auszuhalten ist:

0 1. ot
m‘ﬁ: ’—t——-:?mq.
S5 e S i !

Zusammenbindung der Noten.

Es wurde bereits einer Zusammenziehung mehrerer Noten
durch Bindebogen zu einem einzigen auszuhaltenden Klange ge-
dacht. Man bewirkt auf diese Weise die schriftliche Darstellung
jeder beliebigen Zeitdauer, wie sie durch Nebenpunkte nicht
immer zu geben sein wiirde, z. B. — 5" "s o799 etc.

’ 1 0%

LR ,E_ ote., _ o J_R et

Bei einer solchen Zusammenbindung besteht die Bedingung,
dass die mit Bogen zu einem Ton verbundenen Noten auf einer

N
\ N
—'5!:',1"9[:‘\—;:"\* ete.,

S

Unbestimmte Verltingerung. Pausen. 19

und der nidmlichen Stufe unmittelbar nach einan-
der folgen. Bei derarhg durch Bogen verbundenen Noten :

£
%-ﬁf@l?—d—y— wird die zweite also gar nicht angege-

o
ben, sondern nur dem Notenwerthe gemiss ausgehalten.

Wo man die zweite Note von zwei gleichstufigen Folgetonen
unter einem Bindebogen mit einem Staccatopunkt versehen findet

;E_E’ wird die letztere nur kurz abgelassen und nicht

etwa auch angegeben: denn der Bogen hat nicht auf den Punkt,
sondern nur auf die Note Bezug. Anders ist es, wenn beide
Folgenoten einer Stufe mit Staccatopunkten zum Bogen versehen

sind : ZZ—#= | wo der Bogen also nicht von Note zu Note, son-

dern nur von Punkt zu Punkt zu denken, und folglich auch die
zweite Note neu anzugeben ist.

Unbestimmte Verlingerung.
Wenn eine Note in beliebiger Weise verlangert und unge-
messen ausgehalten werden soll, so setzt man einen itber einem
Punkte schwebenden Bogen, das 1st eme »Fermate« (ital. Corona,

. Krone) uiber oder unter selbige Note Iﬂ g!. Die Fermate ist also
N

ein Ruhezeichen, das den Zeitwerth unbestimmt verlangert
und gewohnlich an Schlussstellen oder am Ende vorkommt, wie
dies zundchst in Chorilen zu ersehen ist. Will man ein ungefihres
Mass fiir die Fermate, so mag man die Verldngerung etwa von der
Hilfte bis zu anderthalb Theilen des Notenwerthes, je nach Gut-
befinden, bemessen.

Pausen.

Der gemessene leere Zeitraum wird Pause genannt. Pau-
siren (aus dem Griechischen) heisst also: fiir metrisch bestimmte
Zeitdauer aufhoren.

Die Pausen in der Musik sind etwa das, was in einem Bild-
werke die leeren, nicht mit krperlichen Gegenstinden ausgefiill-
ten Rdumlichkeiten sind: leere Luft.

Die Wirkung der Pausen entsteht durch die vorhergehende
und nachfolgende Musik, und diese wirkt wieder durch die Pausen:
man darf sie desshalb nicht gering achten, denn sie sind nicht etwa
ein Nichts, sondern schweigende (negative) Musik : die Pause ist
das leere, die Note das klanggefiillte metrische Zeitgefiss.

2*
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So viel Noten-, so viel Pausen-Gattungen giebt es:

=== 1 ¥ 3

Ganze. Halbe. Viertel. Achtel. Sechzehntel. dreissigstel.  zigstel, etc.

Die Ganze hingt unter, die Halbe liegt auf einer
Linie. Unter und auf welcher Linie, ist gleich. Wenn derartige
Pausen, die nicht durch ihre Form, sondern nur durch ihren
Standpunkt unter oder auf einer Linie, erkennbar sind, ausser—
halb des Fiinfliniensystems in den freien Raum geschrieben wer-

den, wird ihnen ein Stitckchen Linie angefiigt : — ——, um
so darzustellen, dass sie unter oder auf einer Linie stehen
witrden.

Die Doppelganze fiillt den ganzen Zwischenraum. Bei einer

griosseren Zahl von an einander gereihten doppelganzen Pausen
wird immer ein Zwischenraum mehr genommen, z. B. T
L ' Y
Noch itberstchtlicher verfihrt man, indem man einfach eine ganze
Pause und darither oder darunter in einer Ziffer die Summe der
10
erforderlichen ganzen Pausen setzt: === === “gmay— Der-

. ) 20 30
gleichen kommt in Ensemblewerken mit oft lange pausirenden

Instrumenten hiufig vor.

Unsere Viertelpause } wird von den Franzosen und Italienern
auch mit einer umgekehrten Achtelpause K' bezeichnet.

Die Achtel-, Sechzehntel-Pausen etc. sind, gemiss den gleich
geltenden Notengattungen, mit Fihnchen versehen : wie die Achtel-
note so hat auch die Achtelpause nur ein Fahnchen: ,h — v, die

Sechzehntelpause zwei: ﬁ _ ¥, die Zweiunddreissigstelpause drei:
N :
N 5, u. s, w.

Die Zeiteintheilung ist bei den Pausen gleichwie bei den Noten.

Wie die Noten, so sind auch die Pausen durch nebenge-
setzte Punkte zu verlingern:

s TS :{ ﬁ ete, M= T et

#—_——-_—:? — etc.

Die Zeitverhiltnisse sind dabei gleich wie bei den Noten. Auch
auf Pausen findet die Fermate = Anwendung.

Zweiund- Vierundsech-

Zeichen und Benennungen bei den Noten. 21

Pausen, welche gerade iber oder unter einer Note stehen:

— beziehen sich auf eine oder mehrere gleichzeitig zu

beachtende Stimmen, die nach der Note eintreten:
|
H

. I
- T e

o d

Zeichen und Benennungen bei den Noten.
A. Fiir Legato und Staccato.
Wo die Noten ohne hesondere Bezeichnung stehen, sollte es

selbstverstindlich sein, dass sie ihrem Zeitwerthe nach zu spielen,
dass unmittelbar nach einander folgende Noten also dem Kliange

nach luckenlos an einander gebunden, — legato oder ligato —
auszuftthren sind. Sollten die Noten dagegen dem Klange nach
getrennt, kurz, — staccato — gespielt werden, so sollte dies

einer besonderen Bezeichnung bedirfen. Indessen hat die Praxis
darin mancherlei besondere Gebrauchs- und Auffassungsweisen
eingefithrt, nach welchen eine Bezeichnung bald unnithig dasteht,
bald auch eine nothige fehlt. Zunichst ist zu wissen, dass man das
Legato sehr hiufig da bezeichnet, wo es zwar im Grunde nicht nothig
wire, wo man aber, wenn auch iiberflissigerweise, es bekriftigen
will; oder auch, um den Gegensatz zu einer etwa vorhergehenden
oder nachfolgenden Bezeichnung eines Staccato fur das Auge her-
vorzuheben. Die Legato- wie auch die Staccato-Bezeichnung wird
aber ofters weggelassen, wo der Komponist annehmen zu dirfen
glaubt, dass jeder Spieler sie als selbstverstdndlich annehmen
werde, obwohl dazu selten ein allgemein gultiger Grund vor-
handen ist. — Die Geiger geben jede einzelne Note ohne Legato-Be-
zeichnung mit einem besonderen Strich, die Bliser mit besonderem
Zungen- oder Lippen-Ansatz an, und es klingt dadurch jeder Ton
mehr oder weniger vereinzelt, etwa so wie die gebunden gespro-
chene Silbenfolge tatata oder dadada. Im Gesange pflegen die ein-
zelnen Textsilben zu einzelnen Noten geschrieben zu werden. Nur
wo Legato-Bezeichnung fiir mehrere Noten steht, spielt der Geiger
dieselben in einem Strich, blast der Bliser sie in einem Athem
und singt der Singer mehrere Tone zu einer Silbe. Klavierspieler
und Organisten hingegen haben alle Notenfolgen , die weder mit
Legato noch mit Staccalo bezeichnet sind, an einander gebunden,
legato zu spielen, falls sie es etwa nicht als geboten erachten,
eine mangelhafte Bezeichnung zu erginzen oder zu korrigiren Da
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die fritheren tonarmen Clavecins ohnehin nur kurz klangen, der
Gegensatz von Legato und Staccato folglich nicht ausgeprigt war,
machten die alten Meister in ihren Klavierkompositionen wenig
oder gar keinen Gebrauch von Legato- und Staccato-Bezeichnung ;
erst mit dem Aufkommen klangvollerer Instrumente fand dieselbe
nach und nach mehr Anwendung. Die spiteren Generationen
hatten die Aufgabe, die alten Noten derartig zu spielen und in
neuen Ausgaben zu bezeichnen, wie es, nach ihrer Vermuthung,
Jene Meister in heutiger Zeit selbst thun wiirden.

Gebunden (legato) oder »geschleift« zu spielende Notenfolgen
werden mit einem Bogen daritber {oder darunter) bezeichnet :

Kurz abgestossen (staccato)

zu spielende Noten werden mit einem Punkt uber (oder unter}

den Kopfen bezeichnet: —5—s—F—a — ! —E Solche Noten sol-
P j_

len also nicht etwa nur verhaltnlsmasmg kurz von Klang-
dauer, sondern absolut kurz, so kurz und spitz wie moglich ge-
spielt werden. Sind verbaltmsméssxg lange Noten, z. B. Halbe,

mit Punkten bezeichnet: I’ f, so will der Komponist ein etwas

linger gezogenes, gewichtigeres, vielleicht sogar etwa den dritten
Theil oder gar die Hilfte der Werthgeltung haltendes Staccato
haben; in solchen Fillen konnten sich die Komponisten zwar durch

die Schrift genauer ausdriicken, z. B. statt: —;z.;éz? lieber so:

_,_;_n_; }-,_.{-—A—H oder ——-—‘7 P—!} H—‘i—?——?ﬂ schreiben ;

doch ﬁndet man in diesem Berelche hauﬁg Ungenaulgkelten, man
muss daher zu deuten, aufzufassen versteben.

Es werden auch Bogen und Punkte zu den Noten gegeben,
so dass Staccato und Legato (in scheinbarem Widerspruch) zugleich
verlangt wird : man stosst da die Tone weder ganz kurz ab, noch
bindet man sie entschieden, sondern man lisst nur kleine Lucken
dazwischen, indem man, nachdem etwa die reichliche Hilfte des
Notenwerths ausgehalten worden ist, den Ton ablisst. Diese Spiel-
art wird Mezzostaccato (Halbstaccato) zuweilen auch (ungenau)
portamento genannt.

In friherer Zeit wurden auch kurze keilfsrmige Striche,
gleichsam langgezogene Punkte iiber oder unter den Noten zur

Phrasirung. 23

1 ¥

Bezeichnung des Mezzostaccato verwendet: —_F—

T’
und vielleicht will auch jetzt noch mancher K()mponist die Bezeich-
nung des Halbstaccato damit gemeint haben; doch ist das nicht
allgemein giiltig, und man nimmt solche Striche als Staccato-Be-
zeichnung gleich den gewdhnlichen Punkten.

Das Wort Legatissimo kann nur in Klavierkompositionen
vorkommen : es verlangt, dass solche harmonisch zusammengeht—
rige Tonfolgen, welche der Fillle wegen in einander klingen sollen,
etwas uber ihren Notenwerth hinaus festgehalten werden sollen :
legatissimo [imp—m

z. B. Schreibart: . ——

v g ’

fal
Ausfihrung : é‘a{_—-—j il e et

ie)
.
o 1]
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Die Bezeichnung »non legato« bedeutet: nicht véllig, sondern nur
beinahe gebunden, etwas vereinzelt in der Tonfolge anzugeben.

Phrasirung.

Wie die Sprache, so hat auch die Musik ihre Einschnitte;
nicht nur die stark merkbaren #usseren, sondern auch die inneren

" feineren, die im Sinne der Notengruppen und Tonbeziehungen

liegen, in welchen sich so gewisse Sinn-Abtheilungen bilden.
Solche Abtheilungen werden passend durch zusammenordnende
Bogen wahrnehmbar gemacht, ohne dass dabei immer die Intention
bestinde, die Endnoten staccatohaft abzusetzen. Diese Art abzu-
theilen nennt man »phrasiren«. So ist z. B dxese Stelle lle so:

Wg unphrasirt; phrasirt so: E—H«WI@?‘

. A
o/

oder: %—f—p—t—o—'gﬁ oder auch anders, so:
Fal

—
ettt v Avosen ot

duch Abstossen einer letzten Note unter einem Bogen ist nur

bei der zweiten von je zweien Noten als Regel vmausgesetzt
—_—

—L:—P—— ist aber die zweite eine lingere :p—ﬁ—, pflegt dle.
Regel nicht zu gelten, wohl aber liegt es im Gefiibl, dass eine der
Gattung und dem Tempo nach kurze Endnote vor einer Pause
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ahgelassen wird: w#’*

die Komponisten i der Anwendung der Bogen und Punkte sehr
nachléssig, indem sie die Bogen oft zu lang und zu viel, unniitz
oder unitberlegt, ja auch falsch, die Punkte aber zu sparsam an-
bringen. In Folge dessen existirt die richtige Phrasirung mehr in
der Intention guter Kiinstler als in der Notenschrift.

. Leider sind aber

Zeichen und Benennungen bei Griffen.
Arpeggio.

Griffe, aus mehreren Uber einander stehenden Noten, so
schnell in den einzelnen Tonen von unten nach oben nach einan-
der angegeben, dass diese als zusammengehérig verstanden wer-
den, nennt man arpeggiren, harpeggiren, d. h. sie har-
fenartig angeben (nach dem ital. Arpa, franz. harpe, Harfe).
Die Tonfolge muss dabei von dichter, reissender Art sein. Auf
dem Klavier und der Orgel sind die angeschlagenen Tone fiir die
Dauer des Griffes liegen zu lassen und alle zugleich loszulassen ;
auf Harfen, Geigen und #hnlichen Saiteninstrumenten, wo dies
nicht geschehen kann, verklingt sofort ein Ton nach dem andern
Die Ausfuhrung des Arpeggxo ist folgende:

\_,_—_i -«-ﬂa

YT A
SN ——
Man notirt jedoch dasArpeggio nicht in der hier angedeuteten Form

der Ausfithrung, sondern mit einer kleinen Guirlande parallel neben
|
dem Griffe: — :g, nach dlterer Manier mit einem stehenden

: l
Bogen: %; noch eine andere Bezeichnung war frither ein

schriger Querstrich durch die Noten: %—:

=

Nicht allgemein gebriuchlich geworden ist eine unten oder
~d
—‘1—.—_‘_
oben umgehakte Guirlande : 3‘5:1_‘:55 je nachdem man anzeigen
Vl T
will, dass das Harpeggio von unten oder von oben beim Haken be-
-ginnen soll.
Um anzuzeigen, dass nach vorhergegangenem Harpeggio
nunmehr die Griffe in allen Tonen zusammen angeschlagen

15
1
B
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Altes Klavier-Arpeggio. ‘ 25

werden sollen, stellt man wohl eine Griffklammer an die

1

.

Noten :

L

Weil die Griffe im Harpeggio in einzelne Téne gebrochen
werden, nennt man es auch »Brechung« und spricht so von
vgebrochenen Accordenc.

Man wendet die Ausdriicke »Arpeggio«, »gebrochene Accorde,
vAccordbrechung« und »Brechungen« auch auf weiter ausgefiihrie
Passagen und Figurationen aus pach einander folgenden accor-
dischen Ténen an, z. B.:

und unterscheidet also einfach »arpeggirte Accorde« und
vArpeggienc in weiterer Ausfithrung.

Altes Klavier-Arpeggio.

Ausser dem vorhin beschriebenen Arpeggio, das in einfacher
Weise nur einmal den Griff entlang geht, hatte man vor und wih-
rend Bach’s Zeit fiir das Klavier noch eine andere Art, die Griffe
in einzelne Tone aus einander zu legen, welche nicht nur in ihrer
Ausfithrung einen technisch besonders getiblen, sondern auch in
der Anordnung formengewandten Spieler bedingte. Dieses alte
Arpeggio wurde nicht mit den bekannten Zeichen, sondern durch
das dem Accorde beigesetzte Wort »Arpeggio« angedeutet und ging
durch die Grifftone hinauf und hinab, bei festgehaltenen Tasten.
— Diese Form fand nur bei arpeggirten Griffen fir beide Hinde
Anwendung, und geschah die Ausfuhrung im Allgemeinen in
dieser Weise:

" Schrift. ym——

' = T

G-iz=l=] Jo 3

o 9 - -
‘Arpeggw.

5 S— i

itz il

Y- 200 | S 7] a1

Alle Tone festgebalten,

Es kam dabei nicht auf die Anzahl der Noten an, wenn nur die
Zeitdauer des Griffes iiberhaupt ungefihr eingehalten wurde , wo-
nach dann auch die Schnelligkeit der Tonfolge der Phantasie des
Spielers freigegeben war. Man hat dies alte, grosse Arpeggio

i b
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nicht in dem Sinne wie das frithere kleine zu betrachten, das
den Griff nur einfach hindurch reisst, um seinen Klang ergiebiger,
schiirfer und zugleich rollend zu machen ; vielmehr ist das alte Ar-
peggio eine feststehende ausgefuhrte accordische Passagenform
inhandgrifflicher Lage, die in abgekirzter Schreibart durch
Accordgriffe angedeutet wurde. (Man sehe solche Arpeggien in
Bachs »Chromatischer Phantasiec.)

Abkiirzende Schriftformen.
(Abbreviaturen.)

Um Raum, Mihe und Zeit zu ersparen und den Uberblick zu
erleichtern, sind nach und nach eine Anzahl abkiirzender Schrift-
formen »Abbreviaturen« gebrduchlich geworden. Dieselben
betreffen hauptsichlich Zusammenziehung vieler wiederkehrender
gleicher Noten auf wenige, Wiederholungen gleicher Notengrup-
pen, Oktavenversetzung, Wortkiirzung u. dgl. m.

Zusammenziehung.

Wenn Noten von kleinerer als Viertel-Werthgattung, also z. B.
Achtel, Sechzehntel etc. viele Male in gleicher Folge wiederkehren,
so kann man eine einzelne Note grosseren Werthes schreiben und
durch Achtel-, Sechzehntel- oder Zweiunddreissigstel-Striche oder
Balken andeuten, die betreffende Note oder Notenfolge solle so
viele Male angegeben werden, wie sie Theile von der durch die
Striche oder Balken angedeuteten Gattung enthilt. Will man z. B.
zwei und zwei Achtel desselben Tones angeben, so kann man je
eine Viertelnote mit einem Achtelbalken schreiben, wo dann, weil
ein Viertel zwei Achtel hat, jede Note zweimal anzugeben ist.

Schreibart: @ Ausfithrung: @é

Vier gleiche Achtelnoten schreibt man: —7— und spielt sie so —f-
-
Sechs » » » » % » » 2 » 5&4—5&—
Acht » » » y 4 » » » RS -
_L—-— - —

Ebenso verfihrt man mit Sechzehntel- und Zweiunddreissigstel-
P A
> T .
¢ bedeutet (weil ein Viertel vier

Noten ete. z.B. diese Form:

\\

Sechzehntel hat) viermaliges Angeben einer Note, diese: Z
achtmaliges, diese: £ sechzehnmaliges; und ebenso stellt diese
-

L e
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< A
Z : - z
Form: ¢ acht Zweiunddreissigstel, ‘diese: 2 sechzehn Zweiund-
dreissigstel vor u. s. f. — Will man aus einzelnen Achteln wie-

derholte Sechzehntel machen, se schreibt man die Achtelnote

[ 4
mit Achtel-Fahne: |, und dazu Sechzehntel - Balken, ﬁ, Was S0
v

viel bedeutet, wie: :ﬂ—ﬂ——: .
Solche Schreibart wendet man auch auf Gruppen mit Haupt-
und Nebenbalken (welche auch hinzu gezihlt werden konnen) an;

z. B. diese Form: — kann bedeuten, dass jedes der drei

T
_,}_

einzelnen Achtel zu vier Zweiunddreissigsteln gemacht werden soll :

e i i 'r' Hiernach erklidren sich auch mnoch

Will man zwei velschiedene Noten ofter wiederholt

haben, z.B, % , 0 schreibt man die zwei Noten in Halben mit

Achtel-Balken : § - Diese nur scheinbar falsche Bezeichnung

bezieht ndmlich beide Noten auf einen Griff == und trennt die-

selben in obiger Form. Hiernach erkliren sich Schreibformen wie

a__ N
diese : %_k oder diese: EEEI.—’ wo die zwei Viertel als tiber

einander stehend 5% zu denken sind und in so viel einzelnen
-~

Noten nach einander angegeben werden sollen, wie der Griff als

namlich vier: ==& Z: in

Viertelnote an Sechzehnteln hat, ;

gleicher Weise deuten sich auch noch andere Formen, z. B. diese:

:ﬁ?%_ ist auf: Eﬁ}: zuriickzufithren; denn da das Viertel mit

Punkt drei Achtel gilt, und diese letzteren sechs Sechzehntel ent-

_ . i
halten, so soll jene erstere Figur bedeuten: —8T#1f+—. Der

. b I
Vortheil solcher Abktrzungen zeigt sich noch deutlicher, wenn man
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bedenkt, dass man z.B. mit dieser einfachen Form: 5_; oder,

dieser : % oder dieser: —*? zweinnddreissig, mit dieser:
= = /,z:

was dasselbe bedeuten kann, mit dieser: sechzehn, mit

_,é‘“ oder: sogar vierundsechzig Noten andeutet — was,

=

- . . v
zumal wenn in einem Stiicke viele solcher Notenmassen vorkom-

men, von Bedeutung in mehrfacher Beziehung, und um so mehr
berechtigt ist, als ja die grossen Massen viele Male wiederholter
glelchel Noten ohnehin von keinem Spieler gezihlt werden wiirden
und in ihrer abgekirzten Form auch darthun, dass sie Uberhaupt
nicht niher angesehen zu werden brauchen. Wo etwa eine falsche
Deutung der abkiirzenden Schreibart stattfinden konnte, pflegt man
die Figur bei erstem Vorkommen voll auszuschreiben.

Zuweilen findet man auch die Noten—Anzahl, in welche die
einfache Formn zerfallen soll, mit Ziffern angegeben, z. B.

Wi

32 32 16 16 2 32
P A— 7z _ - 20 -
= oder _“Z;_, & oder —Z—, oder éf’
—— = > = .

- =z z =z Z

16 16 24 24
_,_—_.E oder A= TPEf= oder =2= . dgl. m.

SSSNE RS S

= z

- Zz

Es kommt auch vor, dass man einen Griff von drei, vier oder
funf Noten hinstellt, und es dem Spieler itberldsst, denselben
in beliebig viel kleinste Theile zu zerlegen, welche dann nach

einander anzugeben sind. Wenn z. B. ein Griff so: ___;—:
-
geschrieben steht, ist nicht etwa gemeint, derselbe solle genau
32mal in den vier Tonen zusammen angeschlagen werden, son-
dern die Meinung ist die, dass die Tone des Griffs so schnell als
moglich und ungezihlt durch einander angegeben werden sol-

len und zwar nach Zufall und Belieben, z. B. in dieser: f‘_%—,:,
N

~
Es pflegt dabei

—— ey —

dieser : E—E&E oder dieser Weise : ;T?g‘-__g—_
/a'

dem Komponisten nicht immer auf Regelmissigkeit und Genauig-
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keit Hinsichts der Anzahl und Folge der Tténe anzukommen, denn
in diesem Falle wiirde er die Form bestimmter angeben. Steht
das italienische Wort tremolo oder tremolando (abgekurzt trem.)
dabei, so ist damit vollends ausgesprochen, die Tone sollen weder
gezihlt noch eingetheilt, sondern moglichst schnell und, wie das
Wort sagt, bebend, zitternd, gleichsam durch einander geschiittelt
und gewirbelt, angegeben werden. Sehr oft haben die Kompo-
nisten solches Tremulando im Sinne, ohne es hinzuzufiigen. Ein
solcher Fall findet sich z. B. im 2. Theil des Trauermarsches der
Sonate in Asdur Op. 26 von Beethoven, wo die Zweiunddreissig-
stel zwar einzeln ausgeschrieben stehen, aber dennoch, einem
dumpfen Pauken- oder Trommelwirbel dhnlich, zu tremoliren sind.

Wo sich ganze Notengruppen, Figuren etc. gleichartig wieder-
holen, steht zuweilen statt der Wiederholung ein schriger Quer-
strich: = oder =, oder wenn man zugleich die bestimmte Noten-

gattung andeuten will (was nicht eben néothig ist): = E Die

folgenden Schreibarten und deren beigegebene Ausfithrungsweisen
machen das Verfahren anschaulich:
Schreibart. Ausfiihrung.

e ) DT RS

Schreibart.

| chre! _Z
Poe e e

- T— {

Schrelbart. Ausfuhrung.
g =, - }
| , oumy > A::‘ 9. v ] |
[ /any PY ) iy oo N | F@ Pl Py ) .
[ IRARYA ] N o il | { = J
o/ — - % o

Wiederholungen oder Reprisen.

Wenn eine Anzahl von Takten, welche oft ganze Theile bilden,
die kiirzer und linger, ja Seiten lang sein konnen, wiederholt
werden sollen, werden dieselben oft mit Reprisen bezeichnet,
das sind doppelte (diinne und dicke) Querstriche vertikal durch
die Linien, mit Punkten an denjenigen Seiten, nach denen hin der

zu wiederholende Theil liegt:
[ 4

A\ §

S S " S S— S— R S ot it s S et
== oder: g\a—lfhi—i—}j-é-

7

s e i et
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Man bedient sich bei Wiederholungen einzelner und weniger Takte
auch wohl nur gewdthnlicher (spiter zu besprechender) »Takt-

striche« und setzt die Punkte daran: Egég Auch schreibt

man wohl das lateinische Wort »bis«, »zweimal«, darither, z. B.

——
bis

T 1

3.

1 g | T

I . Y ) N 1

Es fiigt sich hiufig, dass solche zu wiederholenden Theile zwei
verschiedene End-Takte haben, den einen zur Umkehr, den an-
dern zum Weitergehen; in solchen Féllen werden die beiden
Takte mit 1™ (Prima, das erste) und II% (Seconda, das zweite Mal)

o] 1]

)
I
N oll
I 1L

]
! E

. Bei der Wie-
Jd

11}
bezeichnet : {ﬁ

derholung wird dann nur der mit II1%* bezeichnete Takt gespielt.
der mit 1™ bezeichnete ausgelassen.

Zuweilen sollen ganze lingere Sitze, die fur sich oft mehr-
theilige Stiicke bilden, wiederholt werden; um da Raum und Arbeit
zu ersparen, setzt man an die Stelle, welcher sich die Wieder-
holung anschliessen soll, die Worte da capo (abgekurzt D. C.)
»vam Anfangec«. - Da, wo der wiederholte Satz zu Ende ist, pflegt
man das Wort Fine (Ende) hinzustellen und dann in jenem erste-
ren Falle zu schreiben: da capo al Fine (pvom Anfange bis
zum Ende«. Soll die Wiederholung von einer bestimmten Stelle
ab noch specieller angegeben werden, so pflegt man (besonders
wenn die Wiederholung nicht ganz heim Anfange, sondern etwas
spiter geschieht) ein besonderes Zeichen, Segno (sprich senjo)

p-_-
-
SEEE

I
x

§ oder ; * dahin ‘zu stellen und dann an betreffender Stelle zu

schrelben. da c,apo dal Segnoal Fine pvom Anfange beim
Zeichen, bis zum Ende«). Soll man von diesem Fine in einen
zuweilen noch vorhandenen Schluss-Anhang, Coda genannt,
weiter gehen, so schreibt man: da Capo dal Segno al Fz'nc? e
poila Coda (pund dann gleich die Coda¢). In dieser Weise
wird meist in tanzartigen Sticken, in den Menuetts von Sonaten,
Symphonien und Kammermu51kstUcken verfahren, in welchen eine

etwa vorhandene Menuett oder ein Scherzo nebst Trio befindlich
ist. Solche Sitze pflegen zwei Theile zu haben und das zugehorige
Trio eben so viel; man spielt da zuerst jeden mit Repetitionszeichen
versehenen Theil des Scherzo oder der Menuetto zweimal, danach
ebenso das Trio; am Schluss des letzteren findet sich dann wohl
eine der oblgen auf Wiederholung jenes Scherzo oder der Menuett

Wit
e
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beziiglichen Andeutungen mit »D. C.« etc., wo dann an der mit Fine
bezeichneten Stelle (am Ende des zweiten Theiles) geschlossen
wird. Gewdhnlich wird es als selbstverstandlich angenommen,
dass beim Da capo- Spielen die einzelnen Theile nicht repetirt
werden, was man zuweilen auch ausdricklich angedeutet findet
mit der Bezeichnung D. C. al Fine — senza repelitione (ohne
Wiederholung). Wo man in Sitzen, wie die beschriebenen,
ein Da capo nicht vorfindet, da pflegt die Wiederholung in Noten
wirklich vorhanden zu sein, d. h. sie ist »ausgeschrieben, denn
in Scherzos und Menuetts werden die beiden ersten Theile stets
wiederholt zu Gehor gebracht.

Oktavenversetzung.

Um bei hohen und tiefen Noten die vielen Striche durch die
Hilse zu vermeiden und das rasche Erkennen zu erleichtern,
schreibt man (wie bereits bei der Notenlehre gesagt wurde),
die Tone um eine Oktave niher dem Liniensystem zu, die hohen
also eine Oktave tiefer, die tiefen eine hoher, und stellt dazu die
Andeutung oftava (die Achte) abgekiirzt 8* (also um acht Stufen

hther oder tiefer) nebst einer Reihe Punkte 8v-----.-. , Strichel-
chen, 84— — ——— , oder einer geschlingelten Linie 8%~mrrresen
die .so weit reicht, wie eine Reihe Noten versetzt werden soll.
Ve mmmsmee . >
ppt? refEE]
Diese ﬁgﬁ&"ﬁt&ﬁwerden daher
Noten:%n4 = diese Ttne: g}

Gewdhnlich und sehr hiufig geschieht solches nur bei Tonen im
hohen Diskant , viel seltener im Basse; weil man daher gewohnt
ist, unter der Bezeichnung 8s~~ ohne Weiteres die Meinung
um eine Oktave hoher anzunehmen, setzt man bei Bassnoten,
welche um eine Oktave tiefer gespielt werden sollen, zuweilen
87 bassa (d. h. um eine Oktave tiefer) hinzu; um aber im Gegen-
satz hierzu ein danach eintretendes Versetzen in die hohere
Oktave ausdrucklich anzudeuten, schreibt man 8'# alta, d. h. um
eine Oktave hoher. Gentigend wiirde es schon sein, wenn man fur
jeden der entgegengesetzten Fille das Zeichen 8% tber oder
unter die zu transponirenden Noten setzte.

Wenn die Oktavenversetzung aufhoren soll, setzt man tiber-
flussigerweise wohl das Wort loco (an gewohnlicher Stelle
zu spielen) hin. Man findet auch die Bezeichnung »col 87s~srnq
tber und unter einfachen Noten; solches will sagen, die Noten
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sollen mit ihrer Oktave zusammen gespielt werden, z. B. diese:

COl 8Vanrrr mmrrorrssn ,‘t t £
. e i S At s —r :
e o: fo—F——+———+—, und diese:
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Steht tber oder unter einer einzelnen Note die Ziffer 8, so
soll ebenfalls dazu die einzelne Oktave zusammen angeschlagen

TIMtte

8
P
{

t

o
werden, z. B.: 9F

oLl
L RET A

Verzierungszeichen,

Es giebt noch Zeichen fur gewisse feststehende Formen von
theils charakteristischem, theils verzierendem Beiwerk. Das

ir

, oo fur den

Zeichen fr fur »Triller«:
 — 1 §
. S

oN
»Doppelschlage, ﬂ%@, w fur den »Prall-
) ’ el - ; ~M _>'__
triller«: %ﬁ,wﬁlr den »Schneller«: j%:j,
== i S | S So—
o« o
« fu i : :31:3
r den »Mordent« oder »Beisser« :;_ __éﬁgi, dazu

»Vorschlige« mit ihren mancherlei Arten von Ausfuhrungen.
Bei allen diesen Zeichen ist aber die abkiirzende Schreibart nur
Nebensache, Hauptsache dagegen das musikalis che Wesen
der Form. Hierzu kamen friuher die alten Doppelverzierungen,
welche die namlichen Zeichen theils verbunden enthalten, z. B. ~
theils in mehrfacher Gliederung bringen, z. B. w « etc. — (Siehe
»Ornamente«, wo die Verzierungen ausfihrlich abgehandelt
werden.)
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Tonstufen-Verhiiltnisse.

Halbe und ganze Téne.

Dass zwei nichste Tonstufen einen halben Ton bilden, wie
H—C, E—F, Fis—G, G — As, zwei solcher halben Téne einen
ganzen Ton machen, wie C— D, E— Fs, As— B, H—Cis, ist
bereits bekannt. Die sieben Stammtsne C D E F G A H bilden in
ihrer Stufenfolge eine Tonleiter, deren ganze und halbe Ton-

[Zwei Ganze| [Drei Ganze |
stufen so folgen: C D E F G A H C. Hiernach kann von

lHalbe l IHalbe l

jedem Tone aus eine gleiche Tonleiter ausgehen. Aus den durch
diese Folge von halben und ganzen Tonen nothwendig werdenden
Versetzungszeichen fur jede Tonart, ausser der von C, ent-
steht die Vorzeichnung, mittelst welcher die Tonleiterfolge
diese ist: Cdefgah. —Gahcdefi. — Defisgahcis. —
Ahcisdeﬁsgis.—-Eﬁsgisahcisdis.—{H cis dis e fis gis avs.—

Ces des es fes gesas b. —
Fis gis ais h cis dis ets. — [O18 dis eis fis gis a¥s his. —
{Ges as b cesdes es f. — {Des es [ ges as b ¢ ——}
Asbcdesesfg.—Esfgasbcd.—Bcdesfga.—
F gabcde -— Die hier zusammengeklammerten Tonleitern
enthalten die verschiedenen Namen fur diejenigen Tone, welche
gleiche Stufen bedeuten.

Zur Vermeidung von Irrungen in den Namen bieten die Stamm -
t6ne in ihrer Stufenfolge den Anhalt. So bilden sich die Namen z. B. der
Fisdur - Tonleiter an der Stammtonreihe F G AHCDEF, indem

# # 8 88 #
jene Folge von ganzen und halben Tgnen entsteht, so F G A H C D E.
— Wenn man hier statt Fis Ges annimmt, so beginnen die Namen mit G
und folgen gemiss der Stammtonreihe, so: GA HC D EF. Hier ergeben

sich fiir die beziiglichen Stufen die Namen so: Z? )1’ Ibi (55 IljF Wenn
man statt Ges As B die Namen filschlich Ges Gis B setzte, so wiirde
darin der Stammton A iibersprangen und der Stammton G unrichtiger-
weise zwe imal genannt sein. — Dieses Beispiel geniigt wohl, um beim
Benennen der Tonleitertone auf rechtem Wege zu bleiben.

Die Intervalle.

Man nennt die Entfernung zweier Tone Intervall. Die Stufe 4
heisst Prime, 2 Sekunde, 3 Terz, & Quarte, % Quinte, 6 Sexte,
7 Septime, 8 Oktave, 9 None, 40 Dezime etc.

Die Tonleitertsne werden mit den Ziffern der Intervalle so

Kohler, Musiklehre. 3
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] 2 34 5 67
bezeichnet: C D EF G A H 8’ So ist von C aus der Ton D die
Sekunde, E die Terz, F die Quarte etc.
Diese Intervalle sind auf jede der angegebenen Tonleitern an-
zuwenden.
Die Intervalle in der Tonleiter konnen durch Versetzungs-
zeichen verindert werden und sind demgemiss anders zu benen-
nen. Der Einfachheit wegen sind die vom ersten Ton aus gemesse-
nen Intervalle der Durtonleiter alle als gross zu bezeichnen;
jedes durch Versetzungszeichen erhéhete »grosse« Intervall wird
titbermissig, jedes erniedrigte klein oder vermindert
genannt. Die unverinderte Prime, Oktave, Quarte und Quinte
wird gewdthnlich »reinc genannt, ein hergebrachter, nicht passen-
der Ausdruck: denn jedes Intervall soll rein sein.

?)r:i‘r?:) iibermiss.  grosse 2 kleine 2 iberm. 3 grosse 3
nﬂ H qF ey T -ty AL
11 11 1T 10 1§ 1 —tL
@ i 11 H 1T 11 11
L 0 JL 11 1e 31 11 » 13
J e . - ﬁ-o- - v - 7Y - #’ -
. vermin- reine 4 vermin- . reine 5
3 .
kleine derte 3 (grosse) derte 4 iiberm. 4 (grosse)
1N i) 1l N i 1 1T
i =} i ———
j— bhat y J—)

- 'V - - -
verm. 5 iiberm. 5  grosse 6 kleine 6 tiberm. 6 grosse 7
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Spricht man einfach von der Prime, Quarte, Quinte, Oktave,
so sind diese stets so gemeint, wie sie in der D urtonleiter liegen.
Die Sekunde, Terz, Sexte, Septime pflegen niher bezeichnet zu
werden ; geschieht dies nicht, so sind sie im Sinne einer eben in
Rede stehenden Tonart und deren Tonleiter zu verstehen.

Die Bedeutung der Intervalle bleibt dieselbe, auch wenn sie
vom Ausgangstone aus um eine Oktave oder um deren mehrere
hoher gelegt werden:

a »>
0 Py ] ot

r ] 1T = ) 1 1T ) § 11

ﬁ 31T 1 11 11 11 |

n iy 11 1L 1. 3L

VA 11 11 1L 11 1§
J < - - - -

Terz. Quarte. Quinte. Sexte. Septime. Oktave. etc.

Die Umkehrung der Intervalle, d. h. die Beziehung von
oben nach unten macht die Prime zur Oktave, die Sekunde zur
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Septime, die Terz zur Sexte, die Quarte zur Quinte, die Quinte
zur Quarte, die Sexte zur Terz, die Septime zur Sekunde etc.

Oktave. Septime. Sexte. Quinte. Quarte.. Terz. Sekunde.
2l
11 11 1k | 1T -l
=z iy
~ - 1L - 11 » 11 2 11 L 1 1) ] JL
Sammtliche Intervalle sind von jedem Ton aus zu iben.

Ton.

Ton ist die Wirkung einer Summe regelméssiger Schwingun-
gen elastischer Korper auf das Gehor. Das Wort Klang wird
gleichfalls im Sinne von Ton genommen, aber es haftet ihm auch
der Nebenbegriff besonderer materieller Eigenartigkeit an, wie
z. B. metallen, saiten- oder flstenhaft; auch ist Klang nicht immer
ein bestimmter Ton, wie denn z. B. zusammengeschlagene Metall-
becken u. dgl. nur Klang, nicht Ton haben. Man kann den Ton
als einen »Klang von bestimmter Hshe oder Tiefe« bezeich-
nen. »Tone ist specifisch musikalisch.

Im Tone selbst ist bereits eine Art harmonischen Bildes ent-
halten, in welchem sich der Grundaccord zeigt, den der allgemeine
menschliche Musiksinn als Basis seines Schaffens verwendete, lingst
bevor man jene Erscheinung kannte. Dieselbe ist am deutlichsten
in einer grossen frei vibrirenden Saite zu erkennen, doch nur bei
piherem Lauschen oder mit Anwendung von klangverstirkenden
Werkzeugen der Akustik (Wissenschaft des Horbaren) ; sonst ver-
nimmt man nur den einen Ton der ganzen Saite. Die Spannung
der Saite bedingt die Schnelligkeit und die Zahl ihrer Schwin-
gungen in bestimmter Zeit, z. B. binnen einer Sekunde. Eine
Saite, welche den jetzt tberall als »Kammerton« (»Diapason«

festgestellten Ton des eingestrichenen 4 grr—p— giebt, schwingt

in der Sekunde tiber 400 mal hin und her.; die tiefere Oktave be-
dingt halb, die hthere doppelt so viel Schwingungen u. s. {. Man
hat nun die Schwingungsziffern auf die Maass verhaltnisse der
Saite zuriickgefithrt: die ndmliche Saite, welche z. B. den Ton a
angiebt, lisst, wenn man sie um ihre Hilfte verkiirzt, dessen
hohere, in ihrer doppelten Linge die tiefere Oktave horen. *)

*) Zur mathematischen Erforschung derartiger Tonverhiilinisse gab es
von frithen Zeiten her ein Instrument, bestehend aus einem holzernen Reso-
nanzkasten, iiber den seiner Linge nach eine einzelne Saite gespannt ist; es
heisst daher Monochord (vom griech, monos, einzig, chorde, Saite). Die

g*




36 Ton.
Ton. 37

Hiernach ist nun tiber die folgende Naturerscheinung zu be-

richten: physischen Natur entnommen: sie ist, gleich den Begriffen und

der Sprache, ein Erzeugniss des Menschengeistes.

Eine Saite, welche in ihrer ganzen Linge schwingt und als
den ihr eigenen Grundton z. B. das grosse C erklingen lisst:
In der Oktave einer schwingenden Hilfte sieht ein Ton (c)

im andern (c) sich selbst: die Oktave ist daher der Begriff des
schlechtweg Einheitlichen im Gleichen. In der Quinte (einem
schwmgenden Drittel) tritt die Ungleichheit als Gegensatz, danach
in der Terz (dem schwingenden Fitnftel) die neue reichere Einheit
im Zusammenklange der Dreiklangsintervalle auf. In der Oktave
war nur die Einheit des einen Tons; im Zusammenklange mit
Quinte und Terz besteht die erste vHarmoniec«.

In der Folge von schlichter Einheit, Zweiheit, neuer Einheit
ist tberbaupt der Begriff allen Werdens und Fortentwickelns ent-
halten, wie sich dies nicht vur in der Harmonie zeigt, sondern
fernerhin auch in der Metrik zeigen wird.

—, lisst ausser diesem Tone und in demselben noch eine

Reihe leiser Obertone horen: zunichst die hohere Oktave ¢,

dann deren Quinte g, ferner daruben c,e, g, ¢, dyef,g,a,hc—
Zwischen dem ersten g und ¢ schwebt noch etwas unbestimmter

ein b, zwischen f und ¢ ein fis, zwischen a & ein b. Diese Tone
werden also nicht etwa durch Greifen hervorgebracht, sondern sie
schweben frei im Tone der ganzen vibrirenden Saite. Man nennt
diese mitklingenden Oberténe auch Aliquoten oder Aliquot-
tone. Diese Tone, welche nattirlich auf jeder anders gestimmten
Saite die ndmlichen Verhiltnisse haben (z. B. von dem Grundion

G: g d g h u s. w.) rihren von den Theilungspunkten
der Saite her, weshalb sie auch Partialtone genannt werden.
So ist z. B. jene nichsththere Oktave des tiefen Grund-C das
klingende Resultat der schwingenden Hulfie der Saite; das heisst,
sie giebt das hohere ¢ an, wenn man die Saite auf dem Punkte
ihrer Mitte niederdriickt und so nur deren eine Hilfte schwingt;
lasst man nur ein Drittel schwingen (wobei zwei Drittel in Ruhe
bleiben), so hort man die tiher der Oktave gelegene Quinte g; ein
klingendes Finftheil aber, bei welchem vier Theile ruhen,

Fir die unbestimmbar grosse Reihe von Ténen, von den mitt-
leren der Menschenstimme, bis zu den denk- und brauchbar aller-
hochsten und allertiefsten wiirde man weder mit der Notenschrift
noch mit der Stufenmasse eines Instruments ausreichen; man hat
darum ein Tonmass fur jene mittleren als Norm feststellen missen,
als es (vor der Entwickelung aller sonstigen Instrumente) galt, eine
vielstimmige Orgel mit ibrer nur beschrinkten Klaviatur und ihrer
Menge verschiedener Pfeifen herzustellen. Eine Pfeife von acht
Fuss nebst ihrer Tonreihe entsprach der Menschenstimme und den

giebt die hohere Terz e. Noten, welche fir deren Tonstufen galten ; man hatte so den Acht-

Es’ sind hierin die ersten und ndchsten Schwingungs- fusston. Wenn diese ndmlichen Noten auf derselben Klaviatur
und Theilungsverhiltnisse zu erkennen: Halfte, Drittel, Funftel. mit doppelt so langen, also sechzehnfiissigen Pfeifen angegeben
Das Viertel giebt eine neue hohere Oktave und bleibt deshalb un- : wurden, klangen sie eine Oktave tiefer; mit nur vierfiissigen
beritcksichtigt. Die Verhaltnisse: 1/, 1/, 15, Oktave, Quinte, Terz, ; Pfeifen auf gleicher Klaviatur eine Oktave hoher, als die Noten be-
sind also die ndchsten Theilungspunkte. Das tonliche Resultat sagten u. s. f., daher das Wort »Fusstonc.
derselben, C E G ist unser Durdreiklang. }

Jene Erscheinung der Obertone war zwar von Anfang in der 1; Dynamik.
Natur vorhanden, wurde aber erst um 1700 entdeckt und zuerst Die Notenschrift deutet die Tone und deren Zeitgeltung an;
erklart von Sauveur 1701; Rameau (1683—1764) baute zum die Gradirung der Tonstirke, die Dynamik wird theils
ersten Ipa]e, 4721, eine Theorie der Harmonie darauf. — So darf durch Worte, meist in ital. Sprache und hiufig in abgekiirzier
denn nicht angenommen werden, wir hitten unsere Harmonie der Form, theils durch Zeichen angegeben.

: Der mittlere Stirkegrad, welcher weder stark noch

Saite ruht auf einem beliebig hin und her zu schiebenden Stege, der dieselbe ‘ schwach ?St’ wird abgekﬂl“zt mit mf bezeichnet, d. h. meszoforte
somit (gleich dem driickenden Finger des Geigers) fiir alle moglichen Intervalle mezz0 eisst halb, forte stark, also halbstark.

Der nichst hohere Kraftgrad ist forte, abgekiirzt f, entschie -

stimmt, deren Maasse und Tonstufen akustisch festgestellt werden sollen.
den stark. Piu forte, pi f, d. b. mehr stark, steht zwischen
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forte und fortissimo, abgekirzt ff, sehr stark, wovon nach piu ff,
mehr stark, die dusserste Steigerung ein dreifaches fff, eine
Art Doppelfortissimo bezeichnet.

Von dem Mittelgrade des mf, mezzoforte, in der dynamischen
Schwichung folgt mezzopiano, abgekiirzt mp; piano heisst leise,
mp also halb leise, oder etwas leiser als mf.

Der nichstschwichere Grad ist piano, p, d. h. entschieden
leise, leiser als mp Piti piano (pite p) mehr leise ist der Uber-
gangsgrad vom piano zum pianissimo, abgekitrzt pp, sehr leise,
wonach dann ein ppp, als Doppelpianissimo, den dusserst
leisesten Grad andeutet.

Das Hervorheben einzelner Tione wird durch marcato,
meist aber durch die Zeichen > —< A V angedeutet; sie bedeuten
eine missige Accentuirung. Eine stiarkere Betonung be-
deuten Worte wie Sforzando, sf, sfz, und forsato, fz, Rinfor-
zando, rfs.

Das Anschwellen der Tonstirke vom Leisen nach und nach
zum Starken wird mit dem Worte crescendo (sprich crestschendo),
abgekiirzt cresc., wie auch mit dem Zeichen —===="_ angedeutet.

Im Gegensatz dazu bezeichnet man das Abnehmen vom Star-
ken nach und nach zum Leisen mit decrescendo (decresc.) dimi-
nuendo (dim.), wie auch mit dem Zeichen ===,

Worte wie morendo, smorzando deuten ein Ersterben, Erls-
schen der Tonstirke an.

Da auch die Vortragskunst nach Temperament und Em-
pfindung wesentlich auf der Dynamik, verbunden mit der Be-
handlung des Zeitelements in der metrischen Form, beruht, so
seien hierher auch die dahin gehorenden Ausdricke gestellt.

Brillante, gldnzend.

Con brio, frisch, lebhaft, aufgeregt.

Cantdbile, gesangvoll, warm.

Con espressione, mit Ausdruck; espressivo, ausdrucksvoll.

Con delicatezza, mit Geschmack.

Dolce, (doltsche) lieblich, siiss, zart.

Dolente, schmerzvoll.

Energico, mit nachdricklicher Kraft.

Feroce, (ferotsche) wild.

Funebre, trauervoll.

Fuocoso, feurig; con fuoco, mit Feuer.

Furioso, wuthvoll,

Giocoso, heiter.
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Grazioso, anmuthig.
Lusingando, lieblich, siuselnd.
Scherzando, {skerzando) scherzhaft.

Harmonielehre.
Dur- und Moll-Dreiklang.

Der erste Ton einer Tonleiter, die Prime, deren Terz
und Quinte bilden deren Dreiklang. Hier folgen die Drei-
klinge der friher angegebenen Tonleitern (deren Grund- und
Quintténe mit grossen, deren Terztone mit kleinen Buch-
staben bezeichnet sind): C ¢ G, | Gh D, | Dfis 4, | 4 cis E, |
E gis H, | [H dis Fis, Fis avs Cis, l {C’is eis Gis,

{Ces es Ges, Ges b Des, Des [ As,
As cEs, | E8 gB |BdF |FaC(|C— —.

Wird bei jedem dieser Dreiklinge die Terz um einen halben

Ton erniedrigt, so entsteht aus der grossen die kleine Terz.

/Mit der grossen ist der Dreiklang dur, mit der kleinen moll:
dur. moll.

:§:§§: .

Der Dreiklang befindet sich in der 4. Lage, wenn er die
Prime C, welche der Dreiklangs- Grundton ist, als unter-
sten Ton hat; in der 2. Lage, wenn die frtthere Terz, gf’

unten liegt; in der 3. Lage, wenn die frihere Quinte, G,
1.

2. 3

i | ,

2 . Der Ton
—o—it

IT
I V) &l

Fal
unterster Ton ist:é__

C bleibt hier iberall Grundton, auch wenn er nicht unterster
Basston ist; er giebt dem Accorde den Namen. Man kann beliebig
die Oktaven dazu, also einen vollen vierténigen Griff geben,
worin man den doppelt vorhandenen Tonnamen eine »Verdop-

1. 2 3
0O : 2.
V — Die untersten
pelung« nennt, z. B. g=— ?‘:ﬂ:ﬁ_—gﬂ—ﬁ'
<

Tone kann man auch iiberall um eine Oktave tiefer stellen. Diese
Accorde sind (auch in Moll) von jeder Tonleiter auszufuhren.

Die einzelnen Accordtone konnen auch weiter von einander
ab liegen, so dass zwischen je zweien noch ein Ton des ndmlichen
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Accordes Raum haben wiirde, wodurch statt der fritheren engen
die weite oder zerstreute Lage entsteht.
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Immer bleiben hier dieselben Téne C e G, und folglich ist es immer
dieselbe Harmonie, nur in anderer accordischer Form.

Generalbass.

Man kann die tber den Basston gehdrenden Intervalle nach
deren Ziffern ausdriicken; es entsteht so ein bezifferter Bass,
den man Generalbass nennt.*) Die Ziffern sind die bekannten
der Intervalle. Ob die Ziffern unter oder ither den einzelnen Bass-
ton gestellt werden, ist gleich: die damit angedeuteten Téne sind
aber stets Uber denselben zu geben. Man schreibt die hoheren
Ziffern iber die niedern. Z. B. ein Basston C mit der Ziffer 3 be-
deutet, es soll Uber und mit diesem C zusammen die tonarige-
misse Terz angegeben werden, also e, und zwar ein beliebiges
hoheres e, wobei Verdoppelungen freigestellt sind. Steht zum C
eine 5, so betrifft das in gleicher Weise die Quinte G :

3 > z
%:E_%é oder: —z— oder: ="

Man kann hier statt Dreiklang auch, den Intervallen gemiss, Terz-
Quintaccord sagen. Will man die zweite Lage des Dreiklangs

von C, also ¢ G C, in Generalbassbezifferung andeuten, so steht
w -

y S~ -
;ﬂa_ .

[] > &
3

iber dem unteren e das G als Terz, C als Sexte:

#) In fritheren Zeiten , bis weit iiber Bach hinaus, war das Generalbass-
spiel eine hoch ausgebildete Kunst; diese entstand dadurch, dass die Kom-
ponisten Manches, das nur von harmonisch begleitender Natur war, nicht in
Noten, sondern ovur skizzierend, in Ziffern iiber einen Bass schrieben, von
dessen Tonen aus dieselben geziblt wurden, und dann nach freiem Belieben
dariiber (ob nahe oder hoher hinauf, in enger oder weiter Lage) gespielt wur-
den. So gab es ganze ausgedehnte Partien fiir die ausfillende Orgel oder
das begleitende Klavier, welche bloss aus einer »Generalbassstimmec
zu Melodien bestanden, nach deren Bezifferung der Spieler die Harmonien aus
eigenem Sinne auszufiihren batte. Da aber die Intention des Komponisten hiufig
auf ein kunstvolleres Stimmengefiige gerichtet war, das eigentlich nur er selbst
wirklich genau zu kennen vermochte, war dabei nicht nur bedeutende Ge-
schicklichkeit, sondern auch hohere Kompositionsbildung und zuweilen selbst
divinatorische Deutungsgabe erforderlich.

P gear et g i e S

Dreiklangs-Formen in der Technik. &1

Dies ist also ein Terzsextaccord. Bei der Bezifferung der drit-
ten Lage des C Durdreiklangs, mit der friheren Quinte G im Bass,
ist uber dieses G das obere C als Quarte, e als Sexte zu stel-

len und mit 4 und 6 zu bezeichnen:

steht s0 ein Quartsextaccord.
Versetzungszeichen, welche vor den Noten stehen wiirden,
werden vor die betreffenden Ziffern gesetzt;

kil L’-
5!—3; . J1 1 | Ii
) b3 . # ve )
Ein blosses Versetzungszeichen ohne Ziffer betrifft immer die Terz

b,
9;_:_ _____—E‘i%i Eine durchstrichene Ziffer deutet eine

- . -

# b o b = iz
Erhshung des Intervalles an: == i _a.%. Ein Drei-

3 3
klang bedarf aber auch gar keine Bezifferung, oder auch nur eine
3 oder 3, das Ubrige versteht sich von selbst.
Ein Verbindungsstrich zwischen zwei Ziffern deutet eine

' |
N~
Folge derselben an: )= T?;:I i
y

5_
Dreiklangs-Formen in der Technik.

Die Dreiklinge kommen nicht nur als zusammenklingende
Accorde, sondern auch in einzelne Tone zerlegt vor, z. B.
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Hieraus sind allerlei Passagen zu gewinnen:
>~

n g ;: - J T T i i!

a ) e o g etc. und ¢ I T "-,—_:]L‘Ietc.und
" o—1— zuriick. 553 :! s Hizurick
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ete, u. zuriick.
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Auch sind die einzelnen Accordténe mit Nebenstufen abzu-
wechseln :

n H ) 0
-4 1 ™ ) f r} T
o . i I — - 10— #ﬁ[ r
11 P I | ¥ f o — "
. 1) § -1 4w ¥ = 13
- i

~ Besonders die harmonischen Begleitungen bringen darin
die verschiedensten Formen.

Die Dur-Tonart und -Tonleiter.

Die sieben Tone der Tonleiter beruhen auf drei zusammen-
hingenden Dreiklingen. Ein Grundton, C, schafft sich
seinen Dur-Dreiklang: C e G; von seiner Quinte G aus er—
wichst ein neuer Dur-Dreiklang: G & D; jener Grundton C héngt
als Quinte mit dem darunter auf F liegenden Dur-Dreiklange
Fa C zusammen. So bildet sich ein Dreiklang aus Dreiklingen:

C dur
FI?Z‘“C — CeG — G"};‘“‘D. Diese drei Dreiklinge bilden den

e N— . .
harmonischen Verein, welchen man Tonart nennt; dieselbe giebt
sich in den wohlhekannten Accordfolgen zu erkennen'

Cdur Fdur Gdur Cdur

b éz?ﬁﬁg&:ﬁ

Der Cdur-Accord giebt hier der Tonart den Nam en, er ist
der Haupt-Tonartaccord ; man nennt ihn als Mittelpunkt der Tonart

ot

e o w7

Die Durtonleitern in Noten. k3

Tonica; die beiden andern Accorde heissen Dominanten,
speciell Ober- und Unterdominante. Sagt man einfach Do-
minante, pflegt die Oberdominante gemeint zu sein.

Aus der stufenweisen Aneinanderreihung der Tone dieser drei

45
Dur- Drelklange entsteht die Dur-Tonleiter: C D e FG a Z 8

Die siebente, in die Oktave leitende Stufe, A, nennt man den
Leitton, die Tonica-Terz, ¢, Mediante.

Die Durtonleitern in Noten.

C dur. Gdur, . Ddur,
= =i = = s
_A dur. E dur. Hdur.
Gt ﬁﬂ%ﬁ ==
- Cesdur. Fisdur,
b b e
Gesdur. Cisdur.

F=ar bty ¢ ?g_;ﬂ;ﬂé’_—'fﬁi

o Pesdur Asdur, bah be-
{_ A ——
e e 3
i g V' Il\ AVA 18
Esdur. Bdur. Fdur,

0 bard = :
W#—fﬁ ﬂwb‘ 4

Ausser auf den drei Hauptgrundténen der Tonart hegt auch
auf jedem andern ihrer Tone wieder ein Dreiklang ; auf der Tonica-
Terz e: {e G h; auf der Oberdominant-Terz A: {hDF;

Cle G G\ D
auf der Unterdominant-Terz a: {a C e; auf der Oberdominant-
Fla C

Quinte D: (D F a. In Noten:
h\D F

e==EEsEEEEES

Dieses sind die Nebendreiklinge der Dur-Tonart.
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Sammtliche Accorde der Dur-Tonart liegen so auf den Ton-

leiterstufen: g p-— J— -y
é’_,—:_,—':z‘f,:':&:é_—fg ,

g 7 4 5 6 71

Die Stufen 1, 4, 5 sind D2ur(i3reiklzinge (mit grosser Terz), und
zwar eben jene drei Hauptdreiklinge, Tonica, Ober- und Unter-
dominante; die Stufen 2, 3, 6 sind Molldreiklinge (mit kleiner
Terz); der Dreiklang auf Stufe 7 aber hat den Namen vermin-
derter Dreiklang, weil derselbe keine gewdshnliche reine
Quinte hat (wie sie von H aus Fis sein wiirde), sondern eine
kleine oder verminderte Quinte, F. — Jeder der Dreikldnge
ist in den bekannten drei engen und weiten Lagen zu denken.

Dur und Moll.

Das Verhil(niss von dur und moll beruht auf einem gegen-
sitzlichen Zusammenhange. Der Durdreiklang ist das Urspriing-
liche, Erste, der Molldreiklang das daraus Gefolgerte, Zweite.
Im Durdreiklange tritt zur Prime und Quinte die grosse, im
Molldreiklange die kleine Terz. Beides ist das Nimliche, wenn
man es von einem und demselben Tone nach auf- und abwirts be-
trachtet; z. B. von C aus ist aufwirts e, abwirts as grosse Terz,
aufwirts G, ab wirts F die Quinte. So steht einerseits das auf-
strebende Dur in Cef, andererseits das abfallende Moll in

- G

F as C gegeneinander, anschaulich in dieser Form: I e
— C

as}l. Hier
F

zeigt sich der Grundton C in der Mitte, nach der Hohe und nach
der Tiefe hin wirksam. Es ist naturlich, dass sich mit dem Auf-
streben des Dur zur Hohe und den Abfallen des Moll zur Tiefe die
Begriffe von Kraft und Last, Freiheit und Druck, Freude und Trauer
verbinden. Damit stimmt der gegensitzliche Klangcharakter von

[

Dur und Moll, auch auf gleichem Grundtone: %—g% .

Die Moll-Tonart und Tonleiter.

In der Amoll-Tonart ist A ¢ E Moll-Tonica; deren Quinte E

Grundton des Oberdominant-Dur-Dreiklanges Egis H: Ac E gis H.
|moll| dur |

Der Grundton der Moll-Tonica, 4, ist Quinte eines unter ihm

moll '

I
tiegenden Molldreiklanges: D f 4 ¢ E. So stellt sich die Tonica
| mo]l]

i sor vy

ztem ooty
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in der Mitte ihrer beiden Dominanten als dieses Molltonartbild dar :
Tonica.

D f AcE gis H — Die drei Hauptaccorde der Dur tonart

Unterdom,——=0berdom.

bestehen aus lauter Durdreiklingen; die drei Dreiklinge der
Molltonart theilen sich dagegen in Moll- und Dur-Harmonie:
die Durtonart ist also in sich Eins, die Molltonart innerlich ent—
zweit. Dies ist ein Grund dazu, dass man das Schmerzliche, Zer—
rissene musikalisch vorwiegend in Moll ausdricken hort. Die Folge
der Moll-Tonartaccorde hat einen dem entsprechenden Charakter:
o Amoll. Dmoll. Amoll. Edur. Amoll.

T:_a_i:_ _T ::l'L:_“ :5 _a__:_“, wihrend hier fis und cis
@T S aas s it

(statt f und c) heiter, hell klingen witrde.

Die stufenweise Folge der Molltonart - Accordtone:

D f A c E gis H ergiebt die Moll-Tonleiterténe: A H ¢ D Ef gis A.
1 234 5677 8
Der wesentliche Unterschied gegen die Durtonleiter besteht hier

nicht allein in der kleinen Terz 4 —c, sondern auch besonders in
der Stufenfolge f~—gis: eine tbermissige Sekunde. Singt man
die Moll - Tonleiter, wird man von f zu gis und zurick, das Un-
sangliche des Intervalls empfinden, was auf den Zwiespalt und die
innere Unverbundenheit der Moll-Unterdominante mit der Dur-
Oberdominante hinweiset.

Jene Schwierigkeit, welche die ubermissige Sekunde der

6 7
Stufen ’f und %gz’s in der Molltonleiter bietet, hat den musikali-
schen Natursinn dazu gefithrt, das ungewshnliche Intervall zu
einem sangbaren umzuwandeln: im Singen von der fiunften Stufe
zur siebenten (von E nach gis) zu gelangen, erhoht sich die
zwischenliegende sechste (f) so, dass man die 4 moll-Tonleiter-
stufen au fwirts 11 Ig ?514) Eig’gg’s 13 singt. — Die Erhthung der
sechsten Stufe (f) wurde beim Abwirtsgehen keinen Zweck
haben, da sie nur wegen des Uberganges von der funften zur
sechsten entstand; darum bleibt ab wirts die 6. Stufe das einge-
borene f, und es erniedrigt sich im Singen nun die siebente,
indem gis zu g wird, um auf leicht sangbare Art von 4 nach f hinab
zu fuhren. Hieraus ist dann die allgemeine Regel entstanden: »in
der Molltonleiter wird die Sexte und Septime aufwirts erhohet,
abwirts erniedrigt.« Da nun durch die Erniedrigung der siebenten
Stufe abwirts beide Stufen, die 7. und die 6. tief sind, fasst man
dies in gewthnlicher Praxis so auf, als seien sie so der Tonart
eigen, und z. B. Amoll habe, wie Cdur, kein Versetzungszeichen,
weil die darin vorkommenden wieder verschwinden und so nicht
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wesentlich,, sondern nur zufsllig zu sein scheinen, obgleich doch o g Hmoll
die 7. hohe Stufe (in Amoll gis) der Molltonart urspringlich ein- i —— —
o . . . " . P — A8 kel Py
geboren ist. (Bierin stimmt aber die gewdhnliche Praxis im Vor- @ e e te—a—p It
zeichnen und die landliufige Theorie mit dem wirklichen Sachver- Fismoll - =
halt nicht tiberein.) a8 £.1 P
Die Molltonleitern mussen also in zweierlei Art kennen ge- S ————— — ey S— =i
lernt werden: harmonisch: auf und abwirts mit der kleinen ; —=
sechsten und grossen siebenten Stufe, wie auch melodisch: auf- ;C'sm°“
wirts mit der grossen, abwirts mit der kleinen sechsten und sie- #a:& e —— —f
benten Stufe. - v * - —
. . . Gismoll
Die Molltonleitern in Noten. ﬁu#ﬁ -
- ————% —1 L i — 5
Harmonisch: mit kleiner Sexte und grosser Septime, auf- HF—1—= —&—o—}
und abwirts gleich e Tone. . Asmoll. e e b b
Amoll. Emoll. Hmoll. 525-h e _— b —5—— T
. -a=ﬂ.‘-nJuLg #-a‘n‘ Fhp—* — %:‘
- 1y .- —_—
LN (an) . Lo i) _—#—
gé * RSP M ——_—:ﬁ o 4k, Dismoll.
Eﬁg ; Sy )y
H Fismoll. C:smoll. # —“;‘-}—A—ﬁ':m—m}‘——ﬁ' — 3
- _'—'lte:ﬁ#y! m 1T o s = - —— Jx
S ——— | :
11 ——a—* i 1t E smoll.
% - ¥
K_E? —_— 1X
AN G is moll. PR S . Y Asmoll. 7 E&‘ h.-j' ety y — —ﬁ
o a_ " oY 2 b 1 o & = 1 _:H, L4
- 449 »- ] A b [V [ P r}
@1 —g—o—* i - Bmoll
rva o/ jar) x{l 53 1|
s moll. . - — = : n
‘9‘%"11#3 3 Dismme pn a2 Esmoll {-p e ami| @E?:b——_ —e—4 hr:——'-:bt be—a—g it
i P S | 7 A1 i T - > A ™
G ey ——— s i
¢ > rv) (4 Fmoll.
A L. Bmoll o L Fmoll L . #hur‘b‘_‘ t"ﬂo—ql——lll rl — :ﬁ
7 A/ ) ) 7 S ) —Ha—% 1 B P—y— — 5 — -}
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o - - * % 1 C moll
Cmoll G moll. D moll, ;- " 1T
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ey e | v ——
v - G moll
Melodisch: aufwirts mit grosser, abwirts mit kleiner N S P N -
Sexte und Septime. o ——a——" : : — 1t
Amoll. A
. p— &3 #I. * hl‘ b: r "y 7 D moll
———" = : e &
; - : # —- t . g
LS5 5= = L ————— L —" T 1t
oW Emoll . . o ¥~ g 1
gg# Yt "o, s ' Man darf sich das Erhohen und Erniedrigen der 6. und 7. Stufe
53 P —— . bl L 7 — 1 nicht so Husserlich denken, als ob dies willkiirlich nur durch hinzuge-
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schriebene Versetzungszeichen oder durch Musiker theoretisch geschehe.
Es ist die eigene Natur der Tonleiter im naiv singenden, wie im musi-
kalisch schaffenden Menschen, welche ihn nothigt, den andern Ton zu
setzen, den sie in der Melodie braucht. Esist aber z. B. in der Amoll-
Tonleiter ein Fis der Wirklichkeit nach kein »erhthtes« F, ebenso
wenig, wie das abwirts genommene G ein verniedrigtes« Gis ist: beide
Téne sind den nichst anliegenden Dominant-Tonarten, worin sie hei-
misch sind, entnommen, Fis stammt aus Emoll, G aus Dmoll.

Ausser auf den drei Hauptgrundttnen der Molltonart liegt
auch auf jedem andern ihrer Tone ein tonartgemdsser Dreiklang
aus Terz und Quinte. Auf der Tonicaterz c: A{c E gis; auf der

¢ E

Oberdominantterz gis: {g’is H D; auf der Unterdominantterz f:
E\gis H
f A ¢, auf der Oberdominantquinte H: H D F'. InNoten:
D\f A Egis\H

£ mi o— Y= ‘:lr
btatiprtatd
Dies sind die Nebendreiklinge der Molltonart.

Sammtliche Dreikliange der Molltonart liegen so auf den Ton-
leiterstufen:

<4 . r —ﬁ
L

§ FT T 405 8 7
Auf Stufe 4 und 4 stehen Molldreikldnge; auf Stufe 5 und 6
Durdreiklinge; Stufe 2 und 7 haben »verminderte« Drei-
klinge; auf Stufe 3 aber, also auf C, ist ein Dreiklang mit der
grossen Terz ¢ und einer erhsheten Quinte, gis, tbermissige
Quinte genannt. Dieser »ibermiéssige Dreiklang« enthalt die
beiden stirksten Kontraste der Molltonart, n#mlich die kleine
Terz ¢ von der Tonica 4, und die grosse Terz gis von der Ober-

dominante E; daher die Spannung im Klange des itbermissigen
Dreiklanges, welche besonders den IReitton gis zur auflssenden

. s : — | n —
Fortschreitung nach 4 hinauf dréngt: Mﬁi
- -

Alle’ diese Accorde sind gleichfalls in den bekannten drei
engen und weiten Lagen zu denken.

Moll-Durtonart.

Die D ur-Tonart kann auch eine Moll-Unterdominante, Cdur
die Unterdominante F as C, haben, wihrend die Dur—Oberdomi-

Kirchentonarten. 49

nante bleibt: Fas Ce G I D. Es entstehen daraus Accord-

R
folgen wie diese:
P N T L)
’ A—— g g
mgz —— 3_—_!‘;_:;;{,9: ¥
- = X > [T -
=77 18

l
Danach ist die Molldurtonleiter diese:

£
.
y
J /an) Y
e T
grosse Durterz C—e in Gemeinschaft mit der kleinen Unterdomi-

nantterz F— as; wihrend in der Durtonart C—e¢ und F—a, in
der Molltonart C—es und F— as bestehen.

ba—*—2— . Das Charakteristische darin ist die

Kirchentonarten.

Die Dur- und Molltonleiter entstammt den alten Kirchentonlei-
tern oder »Kirchentsnen« der ersten Jahrhunderte unserer Zeitrech-
nung; die letzteren entstanden aus den griechischen Tonarten,
deren drei hauptstichlichsten die dorische: D EF G A Il C: die
phrygische: EFGAHCD, und die lydische: FGAHCDE,
waren ; zu diesen kamen spiter noch drei: die mixolydische:
GAHCDEF, die jonische: CDEFGAH, die #olische:
A HCDETFG. Siehiessen die authentischen, denen die
plagalen entnommen wurden, welche von der Unterquarte der
authentischen aus- und in deren Ténen weiter gingen: die hypo-
dorische, hypophrygische, hypolydische, hypomixolydische, hypo-
jonische, hypotolische. Jene authentischen Tonreihen stelite Am-
brosius (333—397) fiir den Kirchengesang fest, der damals noch
einstimmig, ohne Harmonie war; die plagalischen fuhrte Gregor
der Grosse (591—604) ein. Die Kirchentonarten waren wohl
ein Jahrtausend lang in Gebrauch; mit der Entstehung und Aus-
bildung der Harmonie, deren Theorie einen Hauptaccord nebst
dessen Dominanten, als in der Musik bestimmend, aufstellte und
damit unsere »Tonarten« zur Erkenntniss gelangen liess, trat eine -
Zeit des Streites tiber die Gilltigkeit des alten und des neuen Sy-
stems ein, welcher sich bis in die Epoche Seb. Bach’s hineinzog.
Die Versshnung liegt in der Thatsache , dass jene alten Kirchen-
skalen in unsern Dur- und Mollskalen enthalten sind und beliebig
zur Anwendung gelangen kénnen. Doch ist dabei zu erwigen, dass
die alten Tonleitern auch nur den alten Meistern so natirlich
waren , wie uns die neuen Dur- und Molltonarten, und dass wir
uns in jene mehr hinein reflektieren als sie aus freiem Gefithl be-

Kohler, Musiklehre. 4
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niitzen. Geschieht aber dies, pflegt dennoch unsere Harmonie
dabei derart mitzuspielen, dass die Tonalitat der alten Skala selten
oder nie in ihrer Reinheit zur Wirkung gelangen kann; dies ist
sogar auch in alten Chorilen nachzuweisen, deren Melodien nur
einstimmig und auch ohne festes Metrum gedacht wurden, wie
z. B. der Choral: »Vater unser im Himmelreich.« Der fur uns
empfindlichste Punkt ist der hiufige Mangel eines Leittons in den
Schliissen der alten Skalen mit ihren Harmonien ohne Versetzungs-
zeichen. In dem erwihnten Choral:
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in welchem urspriinglich tiberhaupt keine Harmonie gedacht war,
konnte man damals bei dem vorletzten einzelnen Melodietone H
nicht, wie wir jetzt, ein Gis vermissen; dieses Gis aber ist uns
neueren Menschen, die eine Tonleiter nicht nur melodisch, son-
dern auch harmonisch horen, nothig. Wir fiigen es darum der,
erst von uns hinzugethanen, Harmonie ein, vernichten jedoch da-
mit die alte @olische oder hypodorische Tonleiter, die, von 4 ausge-
hend, kein gis enthalt. Ist es nun misslich fir uns, ganze Stiicke¥)
in den alten Tonweisen zu schaffen, so ist doch mit gewissen
Accordfolgen nach Art derjenigen, welche in alten Kirchenstiicken
vorkommen, eigenthiimlich zu wirken, z. B.:
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Es ist indessen kein Grund vorhanden, diese Harmoniefolgen als
nicht in unserer Dur- und Molltonart liegend erkennen zu wollen.

Chromatische Tonleiter.

Eine Stufenfolge aus lauter halben Ténen, z. B. ¢, cis,
d, dis, e, [, fis, g, 9is, a, b, h etc. kann harmonisch nur in der
Weise begritndet werden, dass man ein bestdndiges Ineinander-
wirken verschiedener Tonarten denkt. Folgt z. B. innerhalb der

*) Beethoven hat in seinem Streichquartett Op.432 einen Satz »in modo
lydico« iberschrieben, in F, doch ohne Vorzeichnung des p. Bei genauer Unter-
suchung wird man finden, dass H nirgends in der F-Tonart, sondern innerhalb
Cdur erscheint, die Tonart also nicht lydisch ist.

Chromatische Tonleiter. 31

Cdur - Tonart auf C ein cis und D, so kann dieses cis nur das im
System der Tonarten zunichst vorhandene cis sein, also der Leit-
ton zu D moll, wo dann also cis die Terz des A dur-Dreiklanges, der

— 9__
Oberdominante von Dmoll, sein wiirde: dj.__.: :Eig—ji
—8——-
R
Folgt hingegen auf C ein des, so findet sich das nichstbeziigliche
des in der Fmoll - Tonart, deren Unterdominante B des F ist;
ein auf den Ton des folgendes D wiirde dann zundchst als die
Quinte in G h D, der Oberdominante in Cmoll zu nehmen sein:
=== =}
- b"‘i =
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v . . v .
Hiernach bestimmen*und regeln sich auch die Namen in

solcher Art von Tonfolge; dieselben konnen zuweilen verschieden
sein, wie denn z. B. in halben Tonen von Cdur ausgehend der
neunte halbe Ton, wenn ein A folgt, gis (Terz von E dur innerhalb
Amoll) wie auch as (Terz des Fmoll-Dreiklanges) heissen kann, je
nachdem die weitere Folge ist. Die elfte halbe Stufe von C aus
wire demnach am ehesten B (in B d F) und erst in weiterer Se-
zugnahme ais (in Fis ais Cis innerhalb Hmoll) zu nennen. Im
Allgemeinen ist hier also jede erhohete Stufe als eine Art von
Leitton aufzufassen. Folgt z. B. auf des die nichst hohere Stufe D,
so kann diese als Quinte D in G h D, oder auch alsTerzdin Bd F
sich charakterisiren: immer leitet und dringt die Stufe, nach auf-
wirts gehend, zu es hin, dort in GhDzuGCes, hier in Bd F
zu B Es g hin. — Ist eine Stufe erniedrigt worden, se ist sie
2. B. als Mollterz, oder auch als Septime, oder als vermindertes
Intervall nach ab warts leitend charakterisirt: z. B. ein auf e fol-
gendes es als in C es G, oder in F a C Es heimisch zu betrachten.
Hier folge eine chromatische Touleiter mit harmonisch begriindeter
Benamung, die, wie angedeutet, auch noch anders moglich wire:
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Dass diese Tonfolge aus allerlei verschiedenen Tonarten besteht,

giebt ihr die Bezeichnung sehromatisch« (sgefdrbtq) ; die chro-

matische Tonleiter ist demnach an sich keine »Tonart«. ~Dagegen

wird die Tonleiter einer Tonart mit »diatonisch« bezeichnet

(durch die Tone gehend), was nur im Unterschiede zu der chro-
4 *
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matischen Tonfolge wortlich, also nur dusserlich zu deuten ist, z.B.
so, als ob die Tonart-Tonleiter durch die vielen Tone des Systems
hindurch, um die chromatischen Tone hinweg ginge — eine
Anschauung und Beziehung, die aus der jetzt unzulinglichen
Theorie ilterer Epochen herstammt und in die unsere nicht mehr
passt, wihrend sich doch das Wort »diatonisch« eingebiirgert hat.

Tonleitermissige Formen in der Technik.

Die stufenweise Tonfolge ist in unendlich vielfiltiger Form
moglich, z. B.:
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Mit Uberschlagen einer Tonstufe;
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Mit ausserhalb der Tonart herbeigehollen Nebenstulen:

Ausser solchen Figurationen entstehen aus den Tonleitern Laufe,
wie z. B.: '
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Man verbindet auch mit dem Melodischen der Tonleiter das
harmonische Element, indem man z. B. auf den Tonleiterstufen
harmonische Tonfolgen baut:
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Ebenso wie man auf dem Grunde accordischer Tonfolgen und zwi-
schen denselben stufenwelse Tonfolgen in Flguratlonen giebt:

E@ﬁ*ﬁ‘ﬂﬁf— A
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Die Phantasie gebletet darin tber ein weites Reich von Formen,
welche hier nur in den untersten Grundtypen anzudeuten waren,
sonst aber unerschopflich sind.

Pur- und Moll-Verwandtschaft.

Im Durdreiklange ist der Grundton mit der grossen Terz das
Haupt-Intervall, das den Accord als »Dur« charakterisirt. Die Terz
e von C ist aber zugleich auch der Punkt, von welchem aus der

Ce G.
Amoll - Dreiklang, nach der Tiefe zu, bestimmt wird: A ¢ E.

B ]
Solche zwei Accorde, welche, wie Cdur und 4 moll, gegenseitig
dieses wichtige Intervall des Grundtons und der Terz in sich
schliessen, stehen darum in nidchstem Verwandtschafts-
verh#ltnisse zu einander.
~ Wie jeder Durdreiklang einen nichstverwandten Molldrei-
klang, so hat auch jede Durtonart eine verwandte Molltonart auf
der kleinen untern Terz; oder, was dasselbe ist: auf der sech-
sten Stufe jeder-Durtonleiter liegt deren verwandte Molltonart,
sowie auf der dritten Molitonleiterstufe deren verwandte Durtonart
liegt. Man kntpft daran die susserliche Regel: dass die Durtonart
und ihre verwandte Molltonart gleiche Vorzeichnung mit
einander gemein haben.
Es giebt folgende Dur- und Moll-Verwandtschaften:

Cdur (Gdur (Ddur fAdur {Edur fH == Cesdur

{A moll, {Emoll, {Hmoll, {Fz’s moll, | Cismoll, \Gis = As moll,

Fis=Gesdur [Cis=Desdur fAsdur [Esdur (Bdur [Fdur
Dis= Esmoll, \4is=Bmoll, |Fmoll, |Cmoll, |G moll, \Dmoll.

Weitere Dreiklangs-Verwandtschaft.

Die simmtlichen terzverwandten Dreiklinge der Cdurtonart
stellen sich so dar:
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Ausser der Terzverwandtschaft besteht auch eine Quintverwandt-

schaft unter solchen Dreikldngen einer Tonart, welche nur einen

Ton miteinander gemein haben, so, dass die Quinte des untern der

Grundton des obern und umgekehrt der Grundton des obern die
GhrD.

Quinte des untern ist: Ce G.  Die quintverwandten Dreiklange

der Dur tonart sind diese:
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Wo zwei Dreiklinge keinen Ton miteinander gemein haben,
sind sie demnach nicht direkt verwandt; ihre gegenseitige Be-
ziehung wird aber durch andere Dreiklinge vermittelt, welche
ihrerseits mit den beiden nicht-verwandten gleiche Tone gemein
haben; z. B. in der Tonart Cdur sind die beiden Dominanten
G h D und Fa C nicht direkt verwandt, weil sie keinen gemein-
samen Ton haben; aber die dazwischen liegende Tonica Ce G ist
mit jeder der Dominanten quintverwandt. Liegen zwei Drei-
klinge einander noch weiter entfernt, so haben sie durch meh-
rere zwischenliegende unter einander verwandte Dreiklinge ihre
Beziehung, z B. Ce G und H dis Fis; obschon auf den Instru-
menten nahe, sind doch harmonisch weit von einander entlegen
und stehen durch vier zwischenliegende Dreikldnge mit einander
in Beziehung:

(’EG H D Fis 4CstFzs HD’isFts

L S—— ~—— ~———
Diese Dreiklangsheziehungen gelten auch fur die Tonartverwandt-
schaften.

Die Accordfolge

wird durch ihre nahe und ferne Verwandtschaft Qdel‘ Nichtver-
wandtschaft in ihrem Zusammenhange vermittelt. Folgt auf Cdur
C E

ein 4 oder Emoll-Accord _g:'%*}.ﬁ__g_ i, so ist die Ver-

bindung eine nichste und der Unterschied am wenigsten fithibar,
denn es bleiben von einem zum andern Accorde zwei Tone. Folgt
auf C dur ein G dur-Accord, so ist nur G beiden Accorden gemeinsam,
und es macht sich entschiedener die Empfindung einer andern

Schliisse. 55

Harmonie bemerkbar. Folgt auf Cdur ein nichtverwandter
Accord, so wirkt er mehr oder minder fremd, je nachdem er mehr
oder weniger ferne abliegt.

Schliisse.

Ein Schluss macht sich harmonisch als halber (gleichsam
Semikolon) oder als vollkommener, ganzer (gleich Punkt) be-
merkbar : als Schluss einer Episode, auf welche Weiteres folgt,
oder als End-Schluss. Der letztere muss immer ein voll-
kommener Schluss in der Tonica sein; derselbe vollzieht
sich durch die Ober dominante, die in die Tonica fithrt, z. B.

Oberdom. Tonica.

Fal
in Cdur oder moll, so: e

dem End-Schlusse noch allerl-e'i Harmonieen bis zum Ende nach-
folgen, doch gilt das nur als ein Ausklingen nach dem bhereits voll-
zogenen Schluss.

Ein Schiuss mit der Unterdominante in die Tonica islL ein
Unterldom. Tonica.

. Es konnen zwar nach

]
T T 3

0
sogenannter Plagalschluss: “‘:721___:: _:l:a——:ﬁ
_% "F dur Cdur

Ein Schluss auf der Oberdominante, also z. B. auf G in Cdur
oder moll, ist ein Halbschluss;
Oberdom Tomca Oberdom

=== =~
S © —- —t’
C G dur
Erscheint anstatt eines erwarteten Schlussaccordes #in frem-
der, der also die Erwartung triigt, so ergiebt sich ein sogenannter
Trugschluss, der gewshnlich in einem Sekundschritte des
Basses bhesteht, z. B von G nach 4, Fis, oder As

Hier wurde jedesmal der Schlussaccord Cdur erwartet, doch ohne
einzutreffen. Dies sind die hauptsichlichsten Schlussformen.
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Dissonanz.

Im Zusammenklange accordirender Tone beruht die
Harmonie;in der Folge der einzelnen Stufen die Melodie.
Wenn zwei Nebenstufen, wie Fund G, zugleich erklingen, so trifft
darin zusammen, was nacheinander folgen will und wieder
auseinander strebt: dieses wirkt als Dissonanz. Der Ton, wel-
cher Dissonanz wird, war zuvor eine accordische Konsonanz,
Grundton, Terz oder Quinte. Das war die Vorbereitung der
Dissonanz, die harmonische Begrilndung dessen, was dissonirend
zusammentrifft. Die Dissonanz will sich aber ausgleichen, indem
sie wieder in Konsonanz iibergeht: das ist die Auflésung. —
Vorbereitung, Eintritt und Auflssung sind also die drei Stadien
der Dissonanz.

Yorhalt.

Die zwei Tone der Dissonanz gehoren verschiedenen Accorden
an, deren zwei Grundtoéne gegeneinander streiten. Die Auflosung
solcher Zweiheit in eine harmonische, auf nur einem Grund-
tone basirende Einheit, geschieht dadurch, dass entweder einer
der beiden Grundtone dem andern weicht, oder dass beide einem
ihnen beiderseits verwandten neuen Grundtone weichen.

Die Dissonanz C D beruht innerhalb der Cdur-Tonart auf den

o

Harmonieen der Grundtsne C und G: {y—s—8— . Wenn, wie hier,
“C ¢

die Folge von C e G nach G h D geschieht, C aber anstatt in Gdur

nach H zu gehen, zu D liegen bleibt, so wird C zu einer Dis-

sonanz: _,—_—_,__ —
o

nach H, womit ln G h D nur der eine Grundton, G, herrscht und

die Auf]osung vollzogen ist:

Vorbereitung:
nC als Konsonanz :

|
. 7 . . 7
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Grundton G und C. | Grundton G. 4—3

. Die Dissonanz C strebt

Dissonanz C. Auflgsung. Einfach:

Gru:.dton ' C.

Eine Dissonanz wie diese ist ein Vorhalt, weil darin das dis-
sonirende Intervall (C) nur als vorenthaltendes (vor &) erscheint,
das seine Auflssung itber dem Grundtone desjenigen Tones voll-

zieht, mit welchem es dissonirte; derselbe besteht hier E;&_

Septimen-Accord. 57

aus den Intervallen der Quarte C und Quinte D iiber G, und ist
deshalb ein Quartquintaccord: §

Wie jeder Accord, so kann auch der Vorhalt- Accord durch
Versetzen seiner Tone in verschiedenen Lagen erscheinen, wie
z. B. hier, wo iberall die Folge der Tténe C und H, zuletzt im
Basse, zu beachten ist'
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Es ist hier die Wahrnehmung zu machen, dass die Dissonanz zu-
nichst den Schritt abwirts in die untere Nebenstufe zu thun hat.

Der Vorhalt der None, also der neunten Stufe, ist mehr von
melodischer als harmonischer Natur, insofern im Nonenac-
corde der Auflssungston (C) bereits im Basse liegt. Hier z. B.
liegt unten C und oben der neunte Ton D, der sich in seine untere

Nebenstufe C aufloset:
N x| ] e | } :
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Rein melodischer thur sind noch andere Vorhalte, wie z. B.

hier bei 1_3%% wo das e aas D aufhilt, wo-
u

mit jedoch in der Harmonie keinerlei Zwiespalt bewirkt wird.
Der »Vorhalt« ist nur die einfache Dissonanz eines einzelnen
Intervalles.

Septimen-Accord.

Wenn zwei nichstverwandte Dreikldnge sich zu einem
verbinden, entsteht ein voller dissonirender Accord. Verbinden
sich z. B. die in zwei Tonen verwandten Dreiklinge C ¢ G und
a C e, so entsteht der vierténige Accord @ C ¢ G. Aus Terz,
Quinte und Septime bestehend fithrt er den Namen Septimen -

7
Accord: g . Das dissonirende Stufenintervall ist hier a — G.

In diesem Accorde herrschen die zwei Dreiklangs - Grundtone,
aund C; es erhilt daher das mittlere Intervall, die Terz C e eine
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zwie fache Bedeutung: C—e ist, von dem Grundtone a aus be-
trachtet, Terz und Quinte, zugleich aber im Cdur-Dreiklange
Grundton und Terz; zudem steht noch die Septime G a: es disso-
nirt hier also nicht nur ein Intervall, sondern der ganze Accord.

Enge Lage. Welte Lage. .
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Die Auflosung geschieht auch hier, indem die Fortschreitung
des dissonirenden Intervalls die harmonische Einheit herstellt:

: -
'ji jAz,:E_:ﬁ Im ersten Falle ist der zweite Accord,
% $95% %
« CF, der |Dre1kldng Fa C in zweiter Lage; im andern ist der
zweite Accord, a D F, der Molldreiklang D F 4 in dritter Lage.
Die Vorbereitung der Dissonanz G wiirde hier in einer vor-
o Yorbereit. Disson.  Auflos,

herigen Konsonanzlage bestehen, z. B. %ﬁzé%ﬁ_ﬂ

[~
Noch andere ertlmen—Accorde kommen spiter unter»geschlo:sene«
und »iibergehende« Tonart vor.
Wie die schlichten zusammenklingenden Accorde musikalisch
zur Geltung gelangen, zeigt ein Choral, wie z. B. hier, wo die nicht
bezifferten Basstone Drexk]angsgrundtone smd
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Die dissonirenden Accorde in der Technik.

Wie die Dreikldnge, so werden auch die dissonirenden Ac-
corde zerlegt; z. B. der Vorhalt in Accorden und Figuration :

]-Vorhalt.l ' Figuration.
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Besonders sind es die Septimen-Accorde, welche ein sehr be-
deutendes technisches Material liefern:
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Das Tonsystem.
Nattrliches. Temperirtes.

Man darf sich die in der Musik verwendeten Tone nicht etwa
als eine zerstreute Masse denken, aus welcher die Komponisten
ihre Musik zusammenstellen; vielmehr ist das klingende Material
als eine fir sich bestehende und in sich fertige Tonwelt zu be-
trachten, in welcher mathematisch bestimmte Ordnung herrscht.
Die Harmonie mit aller darin beruhenden Musik ist in der
Geistesnatur des Menschen begriindet, der fiir Alles, was er
denkt, filhlt und erschaut, instinktiv eine Sprache zur Darstellung
schaflt.
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Die Ordnung und Einheit des musikalischen Tonmaterials
macht sich im Tonsystem anschaulich. Dasselbe stellt sich als
ein Organismus dar, in welchem Dreiklang aus Dreiklang wichst,
deren drei verbunden immer eine Tonart bilden.

Das Tonsystem ist unendlich, also ohne Anfang und Abschluss,
wie das Zahlensystem. Der Einfachheit der Namen und Zeichen
wegen hat man sich in der Praktik gewthnt, den Ton C als Aus-
gangspunkt zu nehmen ; man muss sich aber dabei erinnern, dass
die Tone an sich mit Namen, Zeichen, Griffen, Unter- und Ober-
tasten nichts gemein haben und sich nur der Tonhshe nach unter-
scheiden, sonst aber in jeder Region lediglich Tonverhiltnisse sind;
moge also die zugehdrige Note ein #, P, x, 4, b? haben, und moge
der Name C Doppelcis oder Doppelces sein: der gemeinte Ton ist
trotzdem einfach ein Klang, wie ein C, D, E.

Nimmt man den Ton C als Ausgangspunkt und reihet daran
quintenweise die weiteren Durdreiklinge nach der Hohe (der Ober-
dominantenseite) zu, so bildet sich folgende Dreiklangskette:

e — e —  — ——————
Ce G h D fis A cis E gis H dis Fis ais Cis eis Gis his Dis fisfis Ais ciscis Eis ete.
~— - ~— S—— S ——

Es wiirde zuletzt weiter gisgis Hishis disdis, noch weiterhin fisfisfis
etc. also zuletzt eine unaussprechliche Namenmasse folgen, von
Toénen, die immer neue harmonische Verhiltnisse in sich begrei-
fen. Sollte auf einem Instrumente jeder Ton eine aparte Taste
oder Saite haben, es wiirden deren unzihibare werden, wenn
man nicht ein Mittel gefunden hitte, die unendlich fortgesetzte
offene Spirale des natiirlichen Systems in den geschlossenen
Kreis der sogenannten »gleichschwebenden« Temperatur zu
bannen, womit dann eine (wenn auch noch so geringe) Modifici-
rung der Tonhdhe verbunden ist.

Wenn man auf einem Klavier, oder einer Orgel, jeden Ton als ein
vollkommen reines Intervall stimmt, so kommt jeder achtzehnte Ton
jenes Tonsystems, wie z. B. von C bis his, um ein Neuntel eines halben
Tones hoher heraus als der erste; dieses Neuntel — das sogenannte
akustische Komma — wird nun in der Stimmung auf simmtliche
Tone vertheilt, indem jede Quinte um eine »Schwebung« tiefer gestimmt
wird, als die natiirliche vollkommene Reinheit es verlangt, so dass
es moglich wird, je zwei solcher Namen, wie € — his, fis — ges,
cis — des, gis— as, dis-—es, ais—b, eis—f, auf den nimlichen
Ton zu beziehen.

Schon jeder gleiche Tonname im nichttemperirten System hat
gegen denjenigen in tieferer harmonischer Generation als ein etwas
hoherer zu gelten. Im natiirlichen Tonsystem unterscheidet sich z. B.
das e in C e G und das E in A cis E nicht nur der hoheren oder tie-
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feren »Oktave« nach, sondern in der natiirlichen harmonischen Ent-
wickelung. All dergleichen vermag von Instrumenten, auf denen jedes
Intervall, wie bei Klavieren, Orgeln etc. vom Stimmer gestimmti wird,
nicht zu Gehor zu gelangen, wohl aber im Gesange und auf solchen
Instrumenten, bei denen der Spieler jede Tonstufe aus dem Gehdr pro-
duciren (intoniren) also denken, greifen, singen muss; die Geiger
z. B. temperiren nur dann, wenn sie miissen und wollen, wo die
Komposition die Nothwendigkeit mit sich bringt, oder das temperirte
Klavier seinen Einfluss ausiibt.

Das temperirte System stellt sich mit seinen doppelten Na-
men so dar:
e — — eI —
CeGhDfisAcis E gis H dis Fisais Ciseis GishisDis . . . . . .
. . des Fes as Ceses Gesb Des [ As ¢ Es g BdFa C.
e T e e e e e e e
- Wenn die frilher gegebene Dreiklangsreihe des nattrlichen
Tonsystems den letzten Namen, C im 48. Gliede, nicht wie-
derbringt, sondern statt dessen ein Ais, so sieht man an dem
zuletzt gegebenen temperirten Tonsystem, dass man, wenn
cis

.die ubereinander stehenden verschiedenen Namen {des ete.

als gleiche Tone betrachtet werden, zuletzt wieder aufl ein C
zurtickkommt und so den erwihnten geschlossenen harmonischen
Kreis erhilt, wie er nur durch die Temperatur hervorgebracht
wird. Wo an beiden Seiten der Kette die Punktreihe lauft, wir-
den bereits Doppelnamen beginnen , links unter 4 ein Doppelbee,
rechts uber G ein Doppelfis. Die Temperatur gestattet da aber ein-
fachere Namen : statt fisfis ein g, statt bb ein A etc.

Der aufsteigenden Durdreiklangskette entgegen steht die in
Moll. Wenn man sich jene erstere mit lauter erniedrigten Ter-

zen denkt: Ces G.b Df Ac Eele., so hat man dusserlich den
S ———

S ———
richtigen Anblick davon; will man aber die Sache nach ihrer in-
neren harmonischen Natur betrachten, so muss man dabei den be-
G
3
kannten Dur— und Moll-Gegensatz ,C* zum Ausgange nehmen und
as
F
die folgende Kette bei C anfangend, nach links hin lesen, als von
oben nach unten hinab sich bildend denken (die untere Reihe
Buchstaben ist im Namen-Sinne der Temperatur) :
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PR Des fes As ces Es ges B des I as C e Gh. ..
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Will man sich im Tonsystem die Tonarten vorstellen, so kann man
in der Durreihe bekanntlich iiberall drei quintweise verbundene
Dur-Dreiklinge als Dur-Tonart betrachten, von denen der mittlere
die Tonica, der hohere die Ober-, der tiefere die Unterdominante
ist. Sobald aber die Molltonart in Betracht kommt, ist in der Dur-
reihe eine der Molltonart gemisse Umwandlung zu deuken, indem
man ither einer angenommenen Molltonica einen D urdreiklang,
als deren Oberdominante, stellt, wihrend die Unterdominante,
gleich der Tonica, Moll sein muss.

Man hat die hier aufgestellten Dreiklangsreihen nicht als feste
Stufen, etwa gleich sichtbaren Klaviertasten, zu betrachten, son-
dern sich die Tone oder Namen®als ein in der Geistes-Sphire
schwebendes musikalisches Gedankenmaterial zu nehmen, das,
wie das Wortmaterial in der Sprache, allaugenblicklich jede Ver-
bindung einzugehen vermag, und so nach dem Willen der Phan-
tasie beliebig in einer und derselben Tonart verweilen oder von
der einen in die andere, nahe und entfernte, sich bewegen kann.

Die geschlossene Tcnart.

Es wurden friher in der Cdur-Tonart der verminderte Drei-
klang auf k und der Molidreiklang auf D unter den »Nebenaccordenc«
der Cdur-Tonart angefuhrt. Diese beiden Accorde, h—D | Fund
D | F a, entstehen durch eine Verbindung der dussersten Tone

—

der Tonart: FaCeg h D.

Hier sieht man rechts & D und links das dazu gehorende F; zu
dem D sieht man links das dazu gehorige Fund a. Die Accorde
h D | Fund D | F a schliessen also die Tonart gleich einem Kreise

F, c

zusammen: * ¢ . Hiermit steht die Natur die-

i

ser wie auch noch anderer Accorde von gleicher Herkunft in Be-
ziehung. Wenn man jenen verminderten Dreiklang hort, so fithlt
man, es miisse ihm noch etwas folgen; was aber folgen muss, ist
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eben der Schlussin die Tonica C hinein: é‘:—-——;ﬁ
n i
i 'n L : | ey |
oder, in andern Lagen @;gﬁi{%_’gﬂ&’?— Iﬁ-——;— Z }& .
Ty 1T =°

Wenn man diesen verminderten Dreiklang mit dem Oberdo-
minant-Accorde G k D verbindet, so entsteht der aus Terz, Quinte
und Septime bestehende Oberdo minant-Septimen-Accord
GhD|F. Auch dieser Accord macht zunichst gern den Schluss

in die Tonica:
o2 2. 7
STE e e e
v 9“ ";7_9—%_‘11 - a1
z =

Verbindet sich jener Dreiklang D | F a mit dem verminderten Drei-
klange auf h, so entsteht der Septimen-Accord & D | F a, welcher
ebenfalls den Trieb in die Tonica hat:

—_— —_
z =

. o= —2—%—
Gl g ot

Ebenso ist es auch mit den Accorden, welche sich aus den
sussersten Tonen der Molltonart-Dominanten verbinden, z. B. im

—— .
Amoll-Systeme: D f A ¢ E gis H, mil den verminderten Drei-

klsngen gis H| D und H| D f: p e j':—_:g‘:ﬁ, dann mit Egis H
. H—riz—=——z—lendlich auch mit ;5 )
undgzsﬂﬂ%éﬁ%}f%:ﬁml)fund D\ Fa: %: __g_ji

. = . . .
Letzterer Septimenaccord geht gern erst in die Oberdominante

2 o %
(E gis H) und erst danach in die Tonica: ‘%—;—‘%—i:gza&
o/ had—

v =

Die ibergehende Tonart.

Bei zwei an einander liegenden Tonarten, z. B. Cdur und
¢ dur
e,

I |
Gdur: FaCeGhDfis A, ist die Tonica der Cdur-Tonart die
l\-—,—a

— Gdwr
Unterdominante der Tonica ven Gdur. Im Uebergehen nach
Gdur hat Cdur nach oben die Grenze fis zu berithren, womit F
unten wegfillt, denn eine Tonart kann nie mehr als drei Drei-
klinge haben. Die Grenzstellung des Tonartsystems ist dann
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1
diese: — a Ce G h D fis —. Die Verbindung der dussersten Tone
ohen und unten ergiebt die Grenz-Dreiklinge fis « C und D fis q,
wie auch die Grenz-Septimenaccorde D fis ¢ C und fis a C e, welche
simmtlich der Natur ihrer Grenzstellung gemiiss, zwischen Cdur
und Gdur schwanken:

% -J:—:-ﬁz -J—iiiﬁ-l—-l—-
:g 1—_-— ::QE s
| [ T-
Ueberall kann hier auch noch der Cdur-Accord zum Schlusse
folgen, trotzdem das nicht Cdur-gemisse fis im Spiele ist.

Die Molltonart zeigt auf ihrer oberen Grenze Accorde
von ganz eigenartigem Klange. Geht Amoll nach Edur uber,

III’I
\u
T
[ | .
F""dﬁm:
3 11 3L

| S ——
(D) f A c E gis H dis (Fis), so entstehen aus den #ussersten Tonen
e, e
der Grenzdreiklinge H dis fund dis f A. Hierin bilden dis — f
eine verminderte Terz, welche im Tonsystem ihre giinstigere
Lage als eine in ibrer Auflssung auseinander strebende »ibermiis-

sige« Sexte hat; ferner die Grenzseptimenaccorde [ 4 H dis
und f 4 ¢ dis:

= %ﬂi_ﬁi‘f_r_ ’:E

Auf jeden Edur—Dreik]ang konnte hier schliesslich noch ein
A moll-Dreiklang folgen, trotz des nicht A moll gemissen dis.
Tritt die Cdur-Tonart nach unten auf die Grenze von Fdur:

—_—
(BjdFa C e G h (D) so ergeben sich aus den Zussersten Tonen

diese Accorde GhD,h d F, GhDf, hd Fa, welche an sich
nichts besonders Charakterlstlsches haben und zwnschen Fdur und
Cdur schwanken

Foriryr Rh i ity

Die auf die untere Grenze tretende 4 moll tonart(G) b DfA c Egzs (H)

ergiebt die Grenzdreiklinge F g¢is b, gis b D, und die Grenz-
septimenaccorde E gis b D und gis b D f. Hier ist wieder die
verminderte Terz gis— b charakteristisch, deren nichste natiir-
liche Lage sich im System als itbermissige Sexte b — gis, und
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Accordfolgen wie diese glebt.gégﬁzﬁﬁ_@)ﬁi

Sie schwanken zwischen 4 moll und Dmoll.

Der innerhalb der nach unten:iibertretenden Molltonart lie-
gende tiefste Accord b D f, dessen b dem Dreiklange G b D in der
anliegenden D moll-Tonart entstammt, ist von besonderem Inter-
esse. Ein wirklicher Bdur-Dreiklang B d F ist hier (nach der
Natur seiner harmonischen Beziehung) zu unterscheiden von b D f

e \em,
auf der Terz der Unterdominante von Dmoll (Gb D f A cis E).
Doch klingt der Accord mit b jedenfalls als ein bdur-Dreiklang,
und scheint in Accordfolgen wie diese

ﬁj@ Ef:-ia:f:;_; rﬁ:z:%

“ein Fremdlmg zu sein, wihrend er sich doch der Theorie wie dem

Zusammenhange der klingenden Folge nach als ein naher Ver-
wandter bekundet. Man hort dort gewdhnlich H statt b:

—_J_j_ﬁ
gf_ . was niher liegt, denn H D [ ist der Amoll-

T—

Tonart eigen, aber & D f entsteht erst durch die untere Grenzstel-
lung. Doch ist das fremd scheinende b hier nichts Fremderes als
jenes fis von der oberen Grenze der Cdur-Tonart.

Eq’

Nonen-, Undezimen und dergleichen Accorde.

Wenn sich zwei quintverwandte Septimenaccorde mit einander
verbinden, G 2 D Fund k D f A, so erhilt dadurch der Septimen-
accord G h D F noch die None A, woraus G & D F a entsteht. Dies
ist ein Septnonenaccord. Die None lgset sich in die Oktave
des Grundtones (G) auf; mit grosser None (G —a so:

ST
g:.": — g e — 31
o — F - 4.— :gE_ &

x5 7z

Kohler, Musiklehre.
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Die kleine None As wilrde auf Cmol!l hindeuten :

- bo dl
g:;_ %ﬁ ﬂir S

G.
4

!

Wo As, als kleine None, dennoch in den Duraccord fithrt, da ent-
steht momentan Molldur:

Tritt bereits zu dem Seplimenaccorde auf der Oberdominante
(G h D F) der Basston des folgenden Auflosungsaccordes, C, ein,
so entsteht der Vorhalt eines ganzen Accordes:

| |
- - I T —
@Zﬁ:;:%:g:ﬂ:i.—_}:é: =
o ?_ S T' -
Man nennt diesen Accord nach seinem Intervalle, von C bis elf Tone
hinauf zu F, den »Undecimen-Accord, eine Harmonie, die,
wie manche shnliche, als eine zufillige, durch mehrere gleich-

zeitige Vorhalte entstehende zu betrachten ist, wie z. B. auch hier:

L) ke 4g e
Spesesc==|
: o
v R
woselbst ein Ter zdezxmen Accord entsteht weil vom Basstone
A bis zum obern f dreizehn Stufen sind.
Alle diese Accorde konnen auf jedem Ton erscheinen.

Durchginge.

Es konnen iiber einem fortdauernden Basstone verschiedene
ihm fremde, doch unter sich beziigliche Harmonieen folgen, welche
zZu jemem oft die herbsten zufilligen Dissonanzen bilden; solche
Accordfolgen werden als harmonische Durchgidnge, als durch -
gehende Accorde bezeichnet:

i E——#s:-*rﬁﬁﬂk EaEsiee

z z ? '&usw
{

7 [ 7 F |

T
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Man nennt einen derartigen zu verschiedenen Harmonieen aus-
gehaltenen Basston Orgelpunkt. Es ist dies harmonisch nichts
Anderes, als was im einfach Melodischen die sogenannten »durch-
gehenden Tone«sind, welche in der Melodie einzeln von dem
einen zum andern Harmonietone fihren. In dem folgenden Bei-
spiele sind alle mit x bezeichneten Tone nicht in die Accorde ge-
horende Durchgangstone :

D
QL X
X

Auch konnen mehrere Durchgangstone nach einander vorkommen:

g C e iy

PR

¢

Die Auflosung findet jedes Mal durch den spiteren harmonischen
Folgeton statt.

Modulation.

So lange eine Musik sich nur innerhalb der sieben Tone einer
Tonleiter bewegt ist die Tonart als in sich geschlossen zu betrach-
ten; bewegt sie sich zu andern Tonarten hin, so modulirt die
Musik. Das Tonsystem zeigte, wie die Tonarten einander verwandt
oder fremd sein knnen.

Bei der Modulation kommt es darauf an, welche und was
fir Accorde zweien Tonarten gemeinsam sind: ob der eine die
Tonica des andern enthdlt, wie z. B, Cdur, Fdur und Gdur,
welche die Tonica C e G mit einander gemeinsam haben, oder ob
sie nur eine Dominante gemeinsam besitzen, wie z. B. C und Ddur
durch Gdur zusammenhingen. Wo die Tonica gemeinsamer
Accord ist, ist auch immer eine Dominante dabei; es sind da alse
beiden Tonarten zwei wichtige Accorde gemeinsam, was der
Terzverwandtschaft der Dreiklinge entspricht. C und Gdur, wie
auch C und Fdur haben je Tonica und Dominante zusammen:

B *
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N Gdur: | Ce G h D | fisd
Caur: | Fa|CeG|hD)|
Fdur: Bd | Foa CeG!

S —
Dagegen haben z. B. C und Ddur, wie auch C und Bdur keine
Tonica, sondern nur je eine Dominante mit einander gemeinsam :

X
Ddur:

y 1GhD fis A cis E
Cdur: | Fa C e‘Gl
i

Baur: EsgB|d| Fa C

Wo zwei Tonarten nur untergeordnetere Accorde, oder

gar nur einzelne Tone mit einander gemeinsam haben, da he-

steht keine Verwandtschaft, und es mussen zwischenliegende

andere Tonarten die Beziehung indirekt vermitteln, wie z. B. hei
den entlegenen Tonarten Cdur und Edur:

cdur
edur

| |
FaCeGhD fis A cis E gis H dis Fis,
\—__./
o s sam——

\—_——/
welche nur durch die zwischenliegenden Tonarten G, D und A dur
in entfernter Bezichung stehen und trotz der gemeinsamen Ein-
zeltone e und E, » und H, ¢ und 4, (welche in verschiedenen
harmonischen Generationen liegen,) nicht verwandt sind.

- Eine- Modulation kann plotzlich (obne die vermittelnden
Tonarten zu berithren, vollzogen werden; da springt sie, indem
z. B. eine Musikstelle in Cdur ab- und ohne Weiteres in Edur ein-
setzt, z. B. :

Cdur. E dur Cdur. Asdur.

it S

- oder die Modulation geschxeht auf verm 1ttelnd em Wege, in-
dem sie durch zwischenliegende Accorde zur Zieltonart geht:
Cdur. ———  Edur. Cdur — Asdur,
=N
§ PE s -”:J—h -w’r_
Ses Liam st

{z ._._
|
i

. |
Die mit Kreuzen bezeichneten Accorde bilden Ubergangs-
schritte : der zuerst markirte Accord ist der H dur-Dreiklang H
dis Fis mit der Septime 4, in seiner zweiten Lage dis Fis A H;
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dieser der Tonart Cdur fremde Accord liegt in der mit Cdur ver-
wandten Tonart Emoll (als deren Oberdominante); indem der
Accord eintritt, bezieht man ihn zundchst auf Emoll, sobald ihm
aber Edur folgt, deutet er sich um, d. h. er wechselt seine
innere Beziehung, indem er eine solche zu Edur eingeht. — Der
mit dem zweiten Kreuz bezeichnete Accord B Es g Des ist in seiner
Grundlage der Septimenaccord Es g B Des (hier in dritter Lage);
er ist Oberdominante zu dem erzielten Asdur, und Cdur nicht
eigen; wohl aber enthilt er gute Elemente aus einigen zu Cdur
nahe beztiglichen Tonarten, wie z. B. aus Fmoll, welches mit Cdur
dessen Tonica C e G gemeinsam hat und auch ein des enthilt;
ferner zu Cmoll, das mit Cdur Grundton und Quinte gemeinsam
hat. Diese Elemente deuten sich als auf As dur beztiglich um.

In vorstehenden fiir unzihlige andere geltenden Beispielen
giebt sich das innere Grundwesen aller Modulationen kund : es ist
die erwihnte Umdeutung der inneren Beziehung der Tonart-
Elemente.

Solche Umdeutung ist nicht nur in der Modulation der Musik,
sondern in der Natur alles Wandels begriindet, wie denn Jedes
nach verschiedenen Seiten hin verschiedene Bedeutung haben
und beliebig bei der einen oder andern erfasst werden kann. Ist
der Cdur-Dreiklang die Tonica in der gleichnamigen Tonart, so
kann dieser selbige Accord auch in seiner Beziehung zu Fmoll
erfasst werden ; ausserdem aber kann auch nur an einem einzel-
nen seiner Tone eine Verdnderung der Beziehung vorgehen: das
G in C e G kann das ¢ in Esdur werden; das € kann sich in
A ¢ Es umdeuten, das ¢ in das E zu Hdur (Fis ais Cis E) tiber-
gehen u. s. w,

Eine Modulation von C moll nach Gesdur in Beethovens 1. Satze
der kleinen Cmoll-Sonate Op. 10, Nr. 1, im 2. Theile bietet eine
Probe fiir die innere Umdeutung der harmonischen Beziehung eines ein-
zelnen Tones. An der bezeichneten Stelle findet der periodische Schluss
auf dem Tone C, als Cmoll, statt; nach einer Generalpause tritt dann

. b P
ein fremdartiges Des auf: 9::&_? “"‘—l_""l'_“—‘ﬂ von welchem

!
Des man zunichst annehmen mochte, es sei die None von Cdur, das etwa

1, 92 ".
nach dem nahen Fmoll moduliren wolle : i?—;&—i—?—-—l"fqﬂ—{—'-

statt dessen tritt zu dem Des ein von C aus noch fremder wirkendes
Ces, das nach Gesdur fiihrt :
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Das erste C deutet sich als Terz ¢ in 4s ¢ Es um, der Oberdominante
zu dem ersten Des, zu welchem das folgende Ces tritt, um den Accord
Des fes As Ces zu vertreten, der von Ges die Oberdominante ist. Voll
ausgefiihrt 1st die Modulation diese : |
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Hier macht sich die Modulation gleichsam unterirdisch. Der Reiz liegt
darin, dass sich jeder momentan fremd wirkende Ton sofort als ein or-
ganisch beziehungsvoller erweist.

Die Modulation kann sich im Tonsystem entweder nach der
Ober- oder Unterdominantseite hin bewegen. Nimmt man
irgend einen Dreiklang als Tonica an, so schafft die harmonische
Kette nach rechts hin neues Material : das ist die harmonische
Zukunft. Wo aber eine Tonica ist, da muss bereits eine Unter-
dominantseite, auf welcher jene beruht, als vorhanden voraus-
gesetzt werden; so stellt die Unterdominantseite die Ver-
gangenheit dar, und zwischen beiden Seiten liegt die eben
thitige Tonica als Gegenwart.

Hiernach richtet sich der modulatorische Gang einer Musik.
Bliebe diese auch innerhalb einer Tonart, so wiirden die Accorde
doch meist ihre Herrschaft in der Weise geltend machen, dass zu-
erst die Tonica sich als solche festgestellt und eine Beziehung zu
der Oberdominante genommen hat, wonach sich dann erst die
Unter dominante horen ldsst, um so die Tonica als Mittelpunkt,
gleichsam als Sein zwischen Gewesenem und Werdendem, oder als
das Heute zwischen dem Gestern und Morgen zu charakterisiren.
Die zwei Harmonieen der Tonica und nur einer Dominante, z. B.

c G
gé’—:—,:_:_', konnen noch keine Tonart bestimmt ausdriicken ;
= o C G D G

folgt noch ein D dur, so ist es die G dur-Tonart: ?’. "—ﬁu:"
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wird aber auch die Unterdominante Fd%.ll’ eingefligt:
¢ F G

I
g—:‘ #—F%5—, so hat sich die Cdur-Tonart markirt, auch

wenn de;ietzte Accord Gdur geblieben wire.

Genau so wie hier die einzelne Tonica mit ihren beiden D o-
minanten, so steht auch die ganze Tonart mit ihren Neben-
tonarten in Wechselbeziehung. Man modulirt zunichst nach der
Oberdominant-, der fortwachsenden Seite zu, worin sich der natlir-
liche Lebenstrieb dokumentirt; danach kommt man auf die hei-
mische Tonart zurtick und berithrt von da aus auch die Unterdo-
minantseite der ur sprﬂnglxchen Tonart, um erst dann zu schliessen.
In einem Musikstiicke, das in Wu‘kllchkelt Seiten lang sein mag,
hier aber als Beispiel harmonisch in engster Kiirze zusammenge-
dringt ist, macht sich diese Modulation so anschaulich :

Tonart C — — npach der Oberdominant G,
l .|
I —eT1—- ul
ﬁ%— SE=EE ==
— 1 . =z
- T’ 5 T Ff =
Unterdo- dann
guriick zur Tonica ¢ —— minant F, Oberd. G, Tonica C.
b | 4 1‘ o
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Den Schluss verlangt jedes Stick in der Anfangs—Tomca Die Mo-
dulation liuft also durch fremde Bezirke und endlich in die Tonica

qurtick. — Doch kann der erste Ausgang auch, anstatt in die
Oberdominante, in die verwandte Molltonart fihren:
C Tonica nach 4 moll.

4

= ':gf—f,:sgé

nach F Unterd in die Tonica.
EeEE a—z—F':‘ e
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Ferner kann die erste Modulation auch in die Tonart der Oberterz,
von Cdur nach Emoll gehen und dann zurtick nach C:
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Ein Tonstiick in der Molltonart modulirt gewshnlich zuniichst
in die verwandte Durtonarl, beriihrt dann die Unterdominante
und geht in die Moll-Tonica zurtick :

A moll Tonica nach Cdur,
fol | l
{_J— Iy -
S S — f— — g &S ¢ =
EES=EareEsE - —E=s
Y I | [ I' "1 . I' | T -
nach der
Unterd Dmoll ————— zuriick nach 4moll.
—g——*
g ‘i- a—— —f%—a
4 P

I f
Zuweilen nimmt dle Molltonart die Richtung zuerst auf ihre Oher-
dominante, entweder auf die in Dur, oder diese verwandelt sich
in Moll (im Gange von 4 moll nach Edur oder moll,) geht erst dann
in die verwandte Durtonart (C) und nach Bertthrung der Unter-
dominante wieder zurick in die Tonica (4). Im folgenden Bei-
spiele ist mit den eingeklammerten Kreuzen der erste Schritt
Edur, ohne selbige aber Emoll.

Tonart Amoll ——~ E —— nach Cdur --——-———— npach
be o=
(_— -’ - T
ErmeSen ﬁﬂq—mﬁ
gg_._L_I) %—5_—;I—= nl
[l SRS g g
Dmoll, Unterdom. zuriick nach 4 moll.
sy
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Man konnte hier zuletzt, wenn man eine kleine Uberraschung be-
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wirken wollte, statt des nachstnatiirlichen 4 moll-Dreiklanges auch

Adur nehmen: &%

In diesen kleinen Modulationsbeispielen kann man gleichsam
Reisebilder sehen, welche, je nachdem der Plan ist, zu grosseren,
ausgefithrteren werden konnen. Dies wiirde dadurch geschehen,
dass jede erreichte neue Tonart wiederum als ein neuer Mittel-
punkt anderer Tonarten betrachtet und zum Ausgangspunkte nach
denselben genommen wiirde, sei dies nun fur kurze beildufige
Ausfliuge, oder fur dauerndes Verweilen. So entstehen die grosse-
ren Musikwerke, Sonaten, Symphonien etc. mit ihren weiten Mo-
dulationsplanen.

Ist z. B. eine Cdur Sonate in die Oberdominante G dur ge-
langt, so bietet diese Tonart eine neue Umgebung auf der Ober-
dominantseite, z. B. Emoll, Ddur, Hmoll; jede dieser Tonarten
hat wieder ihre Umgebung, welche beliebig ausgebeutet werden
kann, bis der erste Theil auf die Oberdominante zurtickgekommen
ist und in derselben schliesst. Der zweite Theil beginnt viel-

Jleicht mit Gmoll (statt dur), wo dann ein neuer Kreis von Tonarten

auf der Unterdominantseite sich erschliesst: Bdur, Esdur,
Cmoll u. s. w., alles Ziele, von denen jedes ahermals seine beson-
dere Perspektive bietet und einen beliebigen Weg gestattet, um
wieder auf die Ausgangstonart Cdur und nebenbei auch auf deren
Unterdominante F zo kommen, von wo aus dann der endliche
Schluss in der Haupttonart stattfindet.

Enharmonische Modulation.

Es wurden frither unter »Tonsystemc diejenigen Tone bespro-
chen, welche vom 18. Gliede der Dreiklangskette ab verschiedene
Namen tragen, aber dennoch auf die gleiche Tonstufe bezogen wer-
den konnen, wie C==His, Fis= Ges, Cis=Des. Man nennt solche
Namenvielheit »Enharmonie«. Man hat eine bloss #usserliche
enbarmonische Schreibart von einer wirklichen enharmonischen
Modulation zu unterscheiden. Wenn man ein Stiick in Cisdur
mit sieben Kreuzen Vorzeichnung, nur der Bequemlichkeit wegen,
in Desdur schreibt, das nur funf Bee hat, so ist solches nur eine
»Schreibart« der Noten. Eine solche existirt z. B. da, wo in einem
Stiicke aus Asdur ein Satz in Fesdur vorkommt, wo man mit b es
as des ges ces fes und einem Doppelbee beldstigt werden wiirde.
(Es ware dies nichts Anderes, als wenn man von der Tonica Edur
ausgehend einen Satz in Cdur brichte, nimlich eine Modulation
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in die grosse Unterterz.) Jenes Fesdur mit acht Bee wiirde nun
aber, in Edur mit nur vier Kreuzen umgesetzt, eine erleichternde
Schreibart fir den notenlesenden Spieler sein, zumal in Fesdur

T
Accorde vorkommen koénnten, wie diese : %@%ﬁ%&%@,

7.
:

die doch nichts Anderes sind, als:

In einer Modulation nach der enharmonischen Tonart ohne
Umwandlung der Namen z. B. von Fisdur nach Ges dur wrde
man vor Allem nach der Unterdominantseite gehen mussen,
um schoell in das Tonartbereich der Bee und dann zum Ziel zu
kommen : e

Gos b Des [ As ¢ Esg Bd Fa Ce Gh D fis 4 cis E gis H dis Fis_ais_Cis.
———

e,

Oder das Namliche, mit moglichst weiten Schritten, in Noten:
Fisdur, Hmoll, Gdur, Cmoll, Asdur, Desdur, Gesdur.

0 . . pe_
o e e e i )
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Was man unter enharmonischer Modulation versteht (also einer
Modulation mit Umwandlung der inneren harmonischen Bedeu-
tung) ist nicht das Gehen, sondern das Springen in die en-
harmonische Tonart, indem man einen Accord oder ein Intervall
von seiner Stelle aus bis auf den entlegenen enharmonischen Ton
umdeutet und demgemiss die allerfernste Modulation als eine aller-
nichste betrachtet.

So ist z. B. die gehende Modulation von Fmoll bis 4 moll eine
ziemlich weite; die Fmoll-Tonart hat aber ein as, die A moll-Tonart

x x
dagegen ein enharmonisches gis: FasCeG h D fis AcEgsH;

b Ve . o, o’ .
nimmt nun ein Komponist an Stelle des as ein enharmonisches
gis und zu diesem gis dessen Harmonie Edur, so hat er von

Fmoll aus plotzlich die Oberdominante zu dem fernen Amoll:
Fmoll, Edunr, 4moll.

4 :t:naéﬁ Man wird aber finden, dass hier die
g e o T &

Wirkung eine auffallend fremdartige ist, obgleich auf Orgel und
Klavier as und gis eine und dieselbe Taste sind. Diese fremdartige
Wirkung bleibt auch dann, wenn man das F zum gis beibehilt
und ein D dazu nimmt, wo dann doch den Noten nach zwei Tone
vom ersten Accorde im zweiten bleiben. Der Schritt vom ersten
zum zweiten Accorde auf dem Klavier klingt da sehr natirlich:
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é@—t :—3@—9—___ ~——, aber vollig rathselhaft, wenn die Auflosung nach
b

Amoll (in welcher Tonart doch allein die Tone gis f D heimisch
X b-4

Val
L A

sind) erfolgt: 5%'5— | |
. — W < ’-Z- 3__".
Dies kommt daher, dass man das gis als nochmaliges as auffasst,
wo dann im Sinne des natirlichen Tonartgefithls eine Auflosung
ral
wie diese : fiy—

|
0'—U'° -

Derartiges macht sich praktisch auf Klaviatur-Instrumenten
leicht, wo der Ausfithrende die anzugebenden Toéne nicht vorher
zu denken braucht, wie es z. B. Singer und Geiger miissen.
Die Geiger wiirden bereits bei dem gis (das hier obendrein ein
»Leitton« nach A ist, den man gern etwas hoch intonirt) in Ver-
legenheit gerathen und sich das folgende as gar nicht denken kon-
nen, oder sie mussten das as im Sinne von gis beibehalten; da
konnte dann aber die Harmonie auch leicht unsicher und unrein
ausfallen.

Die Wirkung enharmonischer Umdeutung ist besonders bei
den sogenannten verminderten Septimenaccorden und deren
Auflgsung merkwiirdig. Diese Accorde:

S e =

.‘/ — - _Il~
haben verschiedene Namen bei gleichen »Tasten«; da aber die
Accorde, ihren verschiedenen Namen gemiss, verschiedenen Ton-

arten angehoren, losen sie sich auch demnach auf. Der erste Accord
liegt in der Amoll-Tonart (4 HeD Efg)z;s) und er geht darum zu-
X

nichst nach A4 ¢ E ttber; der zweite liegt in Cmoll (C Des FGash),
X

der dritte in Esmoll (Es f ges 4(8 B ces Q) und der vierte in

Fismoll (Fis Gis a H Cis ¢ eys). So fuhren die Auflssungen des

verminderten Septimenaccordes in die verschiedensten Tonart-
Gebiete : Amoll, Cmoll, Esmoll, Fis moll.

bR A

Statt des Mollaccordes konnte hier auch iiberall eine Durharmonie
folgen, im Sinne der Molldurtonart.

)
i erwartet wurde.

Die Enharmonie sollte nie #usserlich, sondern nur im Sinne
einer beabsichtigten Wirkung verwendet werden, da wo sie durch
einen im Gedanken liegenden weiten Schritt hervorgebracht wird;
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dann aber ist der Sprung nicht mit einem einzelnen Intervall, son-
dern besser mit der ganzen Harmonie zu machen.

Beethoven in seiner Symphonie Eroica modulirt im 1. Satze,
Theil 2, Takt 30 in vollen Harmonien Cmoll, A4sdur, »Ciscmoll,
4 dur nach Dmoll:

e L ! . .
pu” & L I I [ + { 1 I 1 -
e e o | R e B~
Gl Tt
Von hier aus geht nun der Satz rein harmonisch zu Ende, und es
ist folglich da, wo As ein wirkliches Gis in Cismoll werden soll,
im Orchester zu temperiren. Wollte man diese Harmoniefolgen

ohne Namenumwandelung des As in Gis ete. schreiben, wiirde
man im letzten Takte nach Es=esmoll (statt D moll} gelangen :

J— J

A —r =5

N

Nwr

- A —r 5 lt

< Q 7 5
G=pettarhigs
Da es nun mit den Namen in diesem Sinne weiter und dann zu
Ende geht, so zeigt sich dadurch, dass es eine wirkliche enhar-
monische Modulation (nicht blosse Notenschreibart) ist: man
wiirde sonst schliesslich auf die fritheren Namen zurtckgekommen
sein und den Satz auch ohne enharmonische Namenumwandlung
in Esdur geschlossen haben, wogegen er bei Beethoven nur den
Noten nach in der Tonica Es, im Grunde aber in Fes= fesdur
schliesst, also in einer andern, als der Tonart des Satzes, wovon
der Meister wohl keine Ahnung gehabt hat.

P EePhgs
hB—- - ppdr

Wie sich die Musik in neuerer Zeit fortentwickelt, spricht sich
darin das Princip aus, das natiirliche und das temperirte Tonsystem mit
einander zu verbinden und jedes nach Gutdiinken zu verwenden. Der
Unterschied zwischen der ilteren und spiteren Kompositionspraktik ist
nur der: dass jene seltener, diese hiufiger enharmonisirte, und dass
friiher der engere diatonische Tonartkreis, jetzt aber auch das weitere
Tonartensystem mit seiner Chromatik und Enharmonik als das Feld fiir
die Phantasie der Meister zu erkennen ist.

Metrum, — Takt, — Rhythmus.
Takt-Gattungen. Takt-Arten.

Was das Nebeneinander korperlicher Gegenstinde fiir den
Sehenden, ist das Nacheinander der Tonfolge fiir den Horenden.
Wie das Nebeneinander im Raume, so hewegt sich das Nach-
einander in der Zeit: im »Zeitraume«. Was der Massstab fir
Réumlichkeit, ist das Metrum fir die zeitliche Folge. Das Metrum
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ist das geftthlte und gedachte Mass, das den Zeitraum verhiltnis-
gemiss abtheilt, indem der Musiker seine Musik im Sinne metri-
scher Ordnung schafft.

Die metrische Abtheilung des Zeitraumes fir ein Musikstick
ist der Takt, dessen Art der in der Musik liegende natirliche
Accent bestimmt.

In dem gleichmissig abgetheilten Takte erscheint die mannig-
faltige musikalische Rhythmik, wie sie sich aus der bunten Auf-
einanderfolge der Téne und Pausen von verschiedenartiger Zeit-
geltung ergiebt.

Denkt man sich den Takt als eine Aufeinanderfolge gleicher
Zeitficher

e e
so macht sich der Rhythmus in der Ausfullung solcher Ficher
durch Noten und Pausen von allerlei Geltung anschaulich :

N R R, DG

Jedes solcher Zeitficher ist also ein Takt, die abschliessen-
den und hegrenzenden Querstriche heissen Taktstriche.

Ist der Takt, als etwas sich Gleichbleibendes, das Bestindige,
so ist der Rhythmus das Wechselnde.

Je nachdem in einer Musik der Accent eine gerade oder un-
gerade Anzahl Taktglieder zusammenordnet, entsteht die gerade
oder ungerade Taktgattung.

Die Takt-Art entsteht gemiss der Anzahl und des Zeit-
werths der Taktglieder; danach hat man z. B. Vierviertei-Takt
oder eben so viel Achteltakt u. s. w. als »Arten« der geraden
»Gattung,« Dreiviertel oder eben so viel Achteltakt als Arten der
ungeraden. — Die Gattung ist also das Aligemeine, sie sagt tiber-
haupt nur: ob gerade oder ungerade; die Art dagegen betrifft
das specielle Was und Wieviel i m Geraden und Ungeraden. Hier
sieht man z. B. den Zweivierteltakt veranschaulicht:

LR TR M I M F b,

indem sich in jedem Taktfache gleichmissig die Summe von zwei
Vierteln befindet.

Metrischer Organismus und Accent.

Der Takt eines Musikstiickes entsteht mit der musikalischen
Idee. Der Komponist fithlt ihn durch den Accent, je nachdem
dieser auf das erste von je zwei, oder drei, oder vier Zeittheilen in
regelmissiger Wiederkehr, fillt. Man kann sich solches
leicht vorstellen, wenn man annimmt, es komme Einem im Gehen
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eine Melodie, auf deren Takttheile entweder immer zwei oder
immer drei Schritte fallen; singt man z. B. diese Tone, je zwei
auf einen Schritt :

0 Pl .
é ﬁ o O TN R ) ey ﬁ_
— s e s e B
K] i v ? 9 —
so formt sich’s von selbst durch den natiirlichen Accent, in je zwei-
mal zwei oder viermal zwei Tonen zusammen, worin dann der

g —
gerade, gleichzeitige Takt liegt: h—%—z%_:_,fgtit, . Weil
KV S

aber das zweite tiefe C einen neuen Anfang bildet, und ein Anfang
seinen nattirlich-energischen Accent hat, so stellt sich derselbe Ton
auch als erster von acht Tonen fest und lasst so eine vier zeitige Takt-
form erkennen, in welcher der zweitstarkste Accent auf die funfte

Note (das erste G) fam:%if: =
[ .f'

ersten Noten der noch ibrigen zweitonigen Gruppen schwache,
die Endnoten jeder Gruppe keine Accente mit sich bringen. Man
sieht aus diesem Beispiele, wie sich die Taktstriche , der formalen
Anschaulichkeit wegen, nothwendig machen.

Hiernach kann man sich vorstellen, wie die Taktformen sich
von selber machen, z. B. zundchst bei Musiksticken, welche aus
den korperlichen Bewegungen bei Mirschen und Ténzen entste-
hen und wo die Gefithlsstimmung die Phantasie zu einer ernstern
oder heiterern Melodie anregt, die sich den regelmissig wieder-
kehrenden Bewegungen, den Schritten, Springen etc. taktmissig
anschliesst. So formt sich der langsame Parade- oder Trauermarsch
meist in vierzeitigem Taktmasse, weil in diesem nur ein stdark-
ster Accent auf vier Theile, deren jeder ein Schritt ist, kommt:
der ruhige Gang der Takttheile bleibt da durch seltenere Accente
vor Erregung bewahrt und spricht so mit der inneren Ruhe auch
die Wirde des Ernstes, die Schwere der Trauer aus. Der rasche
Defilirmarsch pflegt dagegen zweizeitig zu sein, weil die aus in-
nerem Gefithlsdrange erwachsende melodische Weise lebhafter er-
regt ist und schnell nach einander wiederkehrende Hauptaccente
mit sich bringt, wodurch der Charakter belebter wird.

Bei der Entstehung der Tdnze waltet ein wirmeres Gefithls-
spiel in dem Mit- und Gegeneinander der Stimmungen. Man ver-
sinnliche sich die Pas von allerlei T4nzen, und man wird finden,
dass sie nicht nur iberhaupt gemessene und gezihlte, sondern auch
accentlich von einander unterschiedene Bewegungen haben, in

etc., wihrend die
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welchen von zwei oder drei Tritten ein festerer Tritt immer regel-
missig wiederkehrt: so entstehen die Ténze im geraden Takte,
wie z. B. Galoppade und Polka, oder im ungeraden, wie z. B. Me-
nuet, Walzer, Mazurka etc.

Ist es nun in den Marsch- und Tanzformen zwar die korper-
liche Bewegung, welche auf die Taktform wirkt, so muss man doch
dabei erkennen, dass es im Grunde immer ein das Herz bewegen-
des Gefithl ist, das solche Bewegungen und mit ihnen — durch
Erregung der musikalischen Phantasie — die zugehtrigen Musik-
stiicke werden lisst. Sieht man von derartigen Stiicken zu prak-
tischen Marsch- und Tanzzwecken ab und denkt man sich das er-
regte Gefihl in freiem Stimmungsspiele thitig: so wird eine
daraus erstehende Musik doch ebenfalls regelmissig wiederkeh-

rende Haupt- und Nebenaccente und folglich bestimmte Taktarten
mit sich bringen.

Einfache Taktarten sind die zwei-, drei-und vierzei-
tigen; sie enthalten Haupt- und Nebenaccente in engster Form.

Aus den einfachen machen sich die zusammengesetzten
Taktarten, indem sich durch Multiplikation der Glieder die
zweizeitige z. B. zur sechs-, die dreizeitige sich zur neun-, die
vierzeitige sich zur zwolfzeitigen erweitert.

Man druckt die Taktart mit Ziffern in Bruchform aus: der
Zihler sagt, wie viel Glieder von der Gattung, welche der Nenner
angiebt, sich zusammen gruppiren Die Taktart wird an den An-
fang der Stitcke gesetzt, gleich nach dem Schliissel und nach der
etwa vorhandenen Vorzeichnung, sonst aber auch innerhalb der
Stucke, wo sich die Taktart vielleicht verdndert, ilberhaupt immer

1

. . _ I
dahin, wo eine neue Taktart eintritt, z. B. g'ﬁi: und ebenso

2/2, 3/2) 4/4) 3/47 6/4, 4/87 3/87 6/87 9/8’ 12/8'

Der 4/, Takt wird noch immer hiufig mit dem hergebrachten
Zeichen C angedeutet. Wo man ein solches mit einem vertikalen
Querstrich findet, ¢, soll es den sogenannten alla breve-Takt
anzeigen, dessen Noten in doppelt so kurzen Gattungen zu nehmen
sind, als sie dastehen, der daher auch doppelt so rasch genommen
wird und auch mit nur zwei Taktschliigen, als halbe Noten, ange-
geben werden soll.

Man findet auch noch andere seltene Formen, wie z. B.
2y, 3y, 4, das sind breitere Taktarten, in welchen auch die
»Nota maxima« == als Doppelganze ,,, Anwendung findet;
der vereinzelt vorkommende 2/; Takt wird auch wohl mit CC an-
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gegeben. (Eine der ersten Exercices in Clementis »Gradus ad Par-
nassumc hat den 3/, Takt.) Ferner findet man auch Taktarten mit
Sechzehnteln als Nenner, z. B. %/j4, 316, %16, 6/,6 u. s. w. bis 24/,4,
(letztere z. B. bei einer Hind elschen Gigue in Emoll). Doch sind
derartige ausnahmsweise Bezeichnungen meist nicht motivirt und

oft nicht korrekt. Jene breiten Taktformen zerfliessen dem Auge,

leicht in der rhythrmschen Anordnung ihrer Notengruppen, wie

man denn sechs | | J
erkennt, als wenn sxe in kurzeren Gattungen durch Balken in

Gruppen getheilt stehen: m J—J-J oder ,FJ Jj '-‘ Die

kurzen Nenner hingegen bringen in weiteren Verdoppelungen der

e |

Gattungen leicht zu viele Balken ‘% fo -mlt sich. So ge-
nilgen meistens die schlichteren mntleren Tdktarten mit Halben,
Vierteln und Achteln als Nennern. Es wiire zu wiinschen, dass,
wie es bisher nur vereinzelt vorgekommen, die Bezeichnung desNen-
ners mit einer Note statt der Ziffer dargestellt wiirde, namentlich

da, wo in derselben die Dreitheilung “ a' herrscht : 3/). &/,. 2/ .

" Wie in der physischen Natur der Organismus sichtbarer Gebilde
entsteht, indem die schaffende Kraft aus der einen Zelle die gleich-
artige andere entwickelt, so treibt auch der musikalische Geist mit
der tonend gedachten Idee deren metrische Form hervor. Aus
dem ersten Zeittheile geht der zweite gleiche hervor und bildet mit

T~

jenem ein Paar: [, 2. i , mit welchem die engste, die zwei-

zeitige Form gegeben ist. Indem der erste Zeittheil sich als der
anfangbildende, den Hauptaccent aneignet, fillt dem andern
kein Accent zu. Es stammt daher die sprachgebriuchliche Be-
zeichnung »gute« und »schlechte Takttheile« fir die metrischen
Glieder von erster und zweiter Bedeutung.

) Ist die musikalische Idee der Art, dass ein folgendes Paar
von Zeittheilen in seinem ersten nicht wieder einen Haupt- son-
dern nur einen Nebenaccent erhilt, so reihet sich selbiges Paar
dem ersten als untergeordnetes neues Paar in demselben Takt-
raume an, und es entsteht so der vierzeitige Takt, der zwei
Paar— Accente hat, den stirksten auf dem ersten, den zweitstark-
sten auf dem dritten Theile (als erster des zweiten Paares):

2 3

NN

;1*11[

oder J J 4 J J Jschwerer'
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Der organische Zusammenhang der Glieder und Paare stellt sich
in dieser Figur zweier vierzeitiger Takte dar :

- L | I i}
112 s T T o e T8 o d ¢l
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Ist die musikalische Idee der Art, dass der nach einem dritten
Zeittheil folgende vierte wiederum einen Hau ptaccent erhilt und
sich so als Anfangsglied eines neu en Taktes kund giebt, so spricht
sich darin die dreizeitige Taktform aus, deren zwei erste Glieder
ein Paar bilden, deren drittes aber zum zweiten in einem uniei-

12 3
geordneten Paarverhiltnisse steht I_‘I‘}_”‘]l‘ - ‘I, woraus dann
S ——

folgt, dass der wirkliche Accent nur auf das erste kommt,.

Man darf nicht withnen, dass solche eingeborenen Accente in
den Musikstiicken immer bemerklich zu machen seien. Die g ram-
matischen Accente sind von den dsthetischen, den Schon-
heits-Accenten , zu unterscheiden: sie konnen beide vielfach zu-
sammentreffen, und der Vortragende hat dann nach eigenem
Gutbefinden , im Sinne der richtigen Wirkung, zu betonen, mag
dies nun angegeben sein oder nicht. Der vorhin besprochene na-
tirliche Accent ist der grammatische, derjenige, welcher der
Natur der Form zunichst eigen ist.

Gegensidtzlicher oder negativer Accent.

Dem grammatischen Accent, welcher dem Takte von der
Natur zuerst gegeben, also positiv ist, steht der negative
Accent entgegen, wo derselbe auf die urspriinglich accentlosen
Glieder fillt und diesen dadurch ausnahmsweise die Bedeutung
erster Glieder verleiht. Der negative Accent hegriindet sich in
der untergeordneten Paarform, in welcher das zweite Glied
zwar gegen das erste accentlos ist, als erstes eines inliegenden

/T\

. . ' — —
zweiten Paares aber seine Bedeutung hat : 1 2 22 -
I 1 2 1
\—IT-/ \/

Indem solcher Accent zur Wirkung gelangt, entsteht dieses Ver-

0 A 0 A
hiltniss : 1 2 3 4 etc. Er wirkt in seiner Besonderheit, weil man
Kohler, Musiklehre. ' 6
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die positive Accentuirung im Sinne hat: i % 3 lf etc. Musikali-
sche Beispiele zu der positiven und negativen Accentuirung sind
diese:
A 0 A 0 A 0 A
)

g . ral
positiver grammatischer Eﬁﬁ r— T
. —® = 3
Accent : ._—41::1‘1 1§__C;|1

A
negativer entgegen- ——r—og . Ol ;;UI — T
gesetzter Accent: o ‘F’—-:‘,:’J:i—’f:_‘:;:&
e S

Durch solchen Accent auf dem zweiten Zeittheil entsteht die

J

s X I
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Synkope: . welche einen »schlechten« und foi-

v
genden »guten« Takttheil zusammenzieht, so, dass der letztere auf
die Mitte der Note fillt und diese durchschneidet.

Es ist leicht, die bisher besprochenen einfachen Taktarten mit
den friher erwidhnten zusammengesetzten, die sechs-, neun-
und zwolfzeitigen in Beziehung zu bringen. Wo zweimal drei
Glieder in einem Takte erscheinen, ist jedes erste Glied von dreien
der Anfang einer Gruppe; da erhilt das erste Glied der ersten
Gruppe den ersten, das erste der zweiten Gruppe den zweiten
Haupt-Accent erster Ordnung, wihrend die ibrigen Glieder in der
Unterordnung stehen :

1 1

1 11
. —— . |
1} 2 | 3] 4 | 5 6 n N I:%— -
A s s me I o o i
Wie hier die Sechszeitigkeit im Grunde die Z w e izeitigkeit enthilt,

so liegt in der aus dreimal drei Gliedern bestehenden Neunzeitig-
I 11 m

keit die Dreizeitigkeit : Tﬁt_ - -4 in der Zwolf-
‘ S g

zeitigkeit die Vierzeitigkeit:

gemiss den Hauptaccenten der Gruppen.
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Finf- und siebenzeitiges Metrum.

Als seltene Ausnahmen kommen auch fdunf- und sieben~
zeitige Taktformen, wie z. B. 3/;, 7/3, vor. Wenn man erwigt,
dass in der normalen Taktbildung stets aus dem einen Glied
und Paar das andere gleiche Glied und Paar sich organisch ent-
wickelt, und wenn man dagegen bedenkt, dass in dem funfzeiti-
gen Takte un gleicherweise je zwei- und drei- oder je drei- und
zweitheilige, im siebenzeitigen je drei- und vier- oder vier- und
dreitheilige Gruppen aufeinander folgen, so giebt sich diese Takt-
form nicht als eine unmittelbar natirliche, vielmehr als eine mehr
oder minder naturalistische, willktirlich zusammengesetzte, als eine
Art Spiel der metrischen Laune zu erkennen. Das Ungebundene,
das sich in solcher unorganischen Taktform ausspricht, kann. in
gewissen Fillen eine originelle Wirkung machen; die normale
Kunstform schliesst aber jene Taktbildungen als reguldre aus und
gestattet sie nur als Ausnahmen*).

Rhythmische Taktfullung.

Wie der Takt, so entsteht auch der Rhythmus an der Zwei-
und Dreitheilung. Nimmt man einen einzelnen Zweivierteltakt an
und stellt sich seinen Zeitinhalt als in lauter kleine Zeittheile zer-
legt vor, so kann man sich selbige in der mannigfaltigsten Art,
einzeln wie auch in zusammengezogenen Theilen denken, je nach-
dem man die Zwei- oder Dreitheilung dabei anwendet. In der
Zweitheilung wirden z. B. lauter Sechzehntheile so zusammen-

gezogen: i___ﬁ__ﬁ_,ﬁ-—i diese Figur geben : I"‘J ™ SR
ferner wiirde diese Zusammenziehung ‘rr___,;ﬁs_ 55-3__1

gleich dieser Form: | _,=_,_,' l diese »synkopirte« Form:

r—e—
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*) Das bekannte Volkslied »Prinz Eugen, der edle Ritter« steht im 5/¢ Takl.
Ausserdem findet man auch noch fiinfzeitige Taktbildungen in gewissen pfil-
zischen Bauerntiinzen, abgedruck! in des Verf. zweihindigen »Volkstdn-
zen aller Nationen« (Litolff) unter den Namen: »Gerade und Ungeradec,
»Béurisch«, »Neubsurisch«, »Zwiefacher«, Siehe Heft1, No. 24 ; Heft 11,
No. 84, 35, 45; Heft [II, No. 59; Heft IV, No. 65; Heft V, No. 84; Heft VI,
No. 97 und 100; Heft VII, No. 108, 114, 148. Diese Tinze mit der gleich-
zeitigen Taktbezeichnung /4, 3/4 oder 3/4, 2/4 athmen die ausgelassenste Lustig-
keit und gemiithliche Laune; ihre Tanzweise, die den Pfilzer Bauern natiir-
lich ist, soll von andern, ja selbst Kunsttinzern nicht nachzuahmen sein, —
Man findet die unorgenischen Taktarten ferner in »Boieldieus Oper »die
weisse Dame« (1. Arie des 2. Akts), in Hillers »Rhythmischen Studien «
Op. 52 (Hofmeister}, in Rubinsteins G moll-Serenade Op. 22, No. 2, und in
manchen andern Werken.
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}.L.@_E__‘ wiirde gleich dieser: F—o—o— _,':_J 3 :,
und diese : %__%5_@__4’ gleich dieser ‘r__.g_ﬂ__f

sogenannten »punktirtenc« rhythmischen Form sein.

Wenn man alle diese verschiedenartigen Gruppirungen in
einzelnen Takten aneinander reihet, so gewinnt man eine bunte
Zusammenstellung von Rhythmen z. B. wie diese:

2 SR DR TTRED FIRFTIR S .

In der Dreitheilung wiirden aus zwei Vierteln zwoll Sech-
zehntel entstehen, deren je drei eine sogenannte »Triole« bilden
und ein Achtel gelten. Daraus wilrde man rhythmische Formen
wie z. B. die folgenden herstellen kinnen :

=3

Die Zwei- und Dreitheilung mit einander verbunden wiir-
den noch bunteren Wechsel ermoglichen, z. B.
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Bedenkt man ferner, dass man zwei Viertel auch ebenso gut
in Zweiunddreissigstel oder Vierundsechzigstel zerlegen und an
der Zwei- wie auch an der Dreitheilung rhythmisch gruppiren
kann, so wird man einsehen, dass die Mannigfaltigkeit der Formen,
zumal wenn man die verschiedenen Taktarten, die klingenden
Tone von verschiedener Tiefe und Hohe und die Harmonien dazu
in Betracht zieht, ins Unendliche geht.

Rhythmischer Accent.

Der rhythmische Accent entspricht genau dem metrischen:
hier wie dort ordnen sich die sogenannten »gutenc« und »schlechienc
Zeittheile, d. h. die sich accentuirenden und die accentlosen, gemiss
der Stelle, die jedes Glied im Takt einnimmt. Man denke sich einen
Viervierteltakt in der verschiedenen Zerlegung nach Notengattun-
gen : zu oberst stehen je zwei Halbe und bilden die erste, namlich
die Paar-Ordnung, darin das erste Paar den Accent vor dem
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/I—\ —
zweiten hat: ] A lo " 1 Darunter stehen die vier einzelnen
—r e —

l |
Viertel und bilden die Glied-Ordnung, deren erstes Glied von
———— —
T
A 0
—f.———-_e—_—.
. A 0 > [
zweien den Accent hat: —r—r—lﬁ——r— . Der erste Anfangs-Accent
ist hier Paar- und Glied-Accent zugleich, der zweite ist nur Glied-
Accent, weil er auf der ersten Stelle eines zweiten, nicht accen-

tuirten Paares steht. — Unter den Vierteln steht die Achteltheilung,
die sich ebenfalls paarweise, doch im Sinne untergeordneter Glie-

der-Paare macht, . und zwar so, dass die

A 0 > 0
l —————————

AO >0 >0 >0

mit der obersten Paar-Ordnung (den halben Noten) zusammentref-
fenden Accente die Haupt-, die auf die Viertelnoten fallenden
die Neben-Accente sind, wihrend die tbrigen Glieder sich we-
sentlich nicht accentuiren. So wilrde es bei einer neuen Glied-
reihe in Sechzehnteln fortgehen: was die oberste Ordnung der
Paare fur die Viertel-Glieder war, das Namliche sind diese fir
die zweite Gliedreihe, diese fur die dritte u. s. f.

Wie auch fur die Dreitheilung sich der Gliedaccent macht,
lasst sich hiernach einsehen, wenn man sich an den frither darge-
legten Accent der dreizeitigen Metra erinnert: jedes erste Theil-
chen von dreien hat den Hauptaccent, jedes zweite und dritte ist
accentlos, wihrend doch das zweite, (als erstes fiir das letzte,) sich
vor diesem an Bedeutung hervorhebt.

Auch in den Glied-Accenten liegt die natitrliche Bestimmung,
dass das Urspriingliche (Positive) sich in sein Gegensitzliches
(Negatives) umwandelt, sobald ein erstes Paarglied accentlos und
dagegen ein zweites accentuirt wird. Man findet fur solche
Formen selbst in Musikstiicken gewohnlichster Art zahlreiche Bei-
spiele, wie denn unter andern die bekannte Cracovienne solche
aufweiset :
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Hier markirt sich der Bass als positiv accentuirte melrische Form,
indemn die einzelnen Achtel mit doppelten Hilsen Eﬁg—qﬁs—: das

zweizeitige Metrum bilden, wo also das Erste des Paares accen-

tuirt, das zweite accentlos ist, wo ferner die vier Achtel zwei Glied-
1 2 3 4

aare sind . ——F—A-
Paare sind : :ﬁ:"t—t: von denen das erste des ersten Paars

sowohl den metrischen Haupt- wie auch den rhythmischen Glied~
Accent, das erste des zweiten Paares dagegen nur den letzteren
A 0

) | |
tragt, was dieser Form entspricht: ¢ ¢, Dariber ldsst

—-p-—0-0—
die Melodie das erste rhythmische Glied accentlos, accentuirt da-
gegen das sonst accentlose zweite, ldsst das folgende erste des
zweiten Paares accentlos, und accentuirt das letzte, womit jene
metrische Figur sich so ergénzen wiirde:

o A A A
Melodie negativ rhythmisch : =h '4{ =h =h ,I
0 >0
—

. Begleitung positiv rhythmisch:

-1

A
. . ,
_Bass positiv metrisch: }_J_-— _J____
Das liegende Zeichen = in der mittleren Reihe zeigt den schwi-
cheren Accent des ersten Gliedes vom zweiten Paare an; das ste-
hende A den starken Accent des ersten Gliedes im ersten Paare.
Der dritte Takt jener Melodie hat nirgend negative Accente. Solche
Verhiltnisse stehen in den Musikstiicken, je nach der Phantasie-
Eingebung des Komponisten, bunt durch einander.

Unvollstindige Taktfullung: »Auftakte.

Viele Musikstitcke fangen nicht mit einem ersten Taktgliede,
nicht mit dem »vollen Takte«, sondern mit einem spitern, oft
mit dem Schlusse eines Taktes an. Weil der letzte Theil des
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Taktes derjenige ist, zu welchem eine taktirende Hand eine nach
aufwirts gerichtete Bewegung machen wiirde, so nennt man den
betreflenden Takttheil allgemeinhin den »Auftakt«, und sagt,
das Stiick fingt im (oder mit dem) Auftakte an. Man spricht auch
dann so, wenn es noch vor dem wirklichen Auftakte der taktiren-
den Hand und iiberhaupt nur nicht mit dem vollen Takte anfangt;
man kann da die ebenfalls gebriuchliche Redeweise anwenden:
das Stuck fange mit so und so viel (Achteln, Sechzehnteln etc.)
vAuftaktc an.

Ein solcher Auftakt ist aber nur scheinbar ein unvollstandig
gefiillter Takt, denn was ihm am Anfange fehlt, ist in einem
Endtakte enthalten, dem seinerseits wieder ebenso viel fehlt, wie
die Zeitsumme des Auftaktes betriagt. Die kleine Sonate in Gdur
Op.14, Nr.2 von Beethoven hat in ihrem ersten Satze %/, Takt
und beginnt mit vier Sechzehnteln {also mit einem Viertel) Auftakt;
demgemiss schliesst der Satz mit einem Takte von nur zwei Achteln
(1 Viertel) ; beide, Anfang und Ende, erginzen einander genau,

——— _‘4\_'7_
Anfang: 2 :@ etc. Ende: ge——o—1f.
—A G _5;31

Der zweite Satz in selbiger Sonate hat 4/, Takt und beginnt mit
einem Sechzehntel Auftakt, daher hat der Schlusstakt des Satzes
auch gerade !/;; weniger als 4/;:

" ®
Anfang: g_-:-__Lﬂ_ —%_ etc. Ende: H—P_—_}zgﬂ
7\1 = iﬂ I - P ! 11
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Der letzte Satz derselben Sonate hat 3/, Takt und beginnt mit 2/;4
(also 1/5) Auftakt, — eben so viel fehlt dort auch am Schlusstakte :
0-#

Anfang: Fﬁ etc. Ende: E‘%
S ——

Man hat die reguliren Taktstriche von allerlei zufilligen Abthei-
lungszeichen, Reprisen u. dgl. zu unterscheiden. Letztere, bekanntlich

dickere Doppelquerstriche ﬁzig, sind oft zugleich auch Takt-

striche , doch dieses fast eben so oft auch nicht, z. B. niemals da, wo
sie in einem Takte stehen, in welchem Falle von einem »Auftakte« nicht
die Rede sein kann und die dicken Querstriche, in Hinsicht auf die Takt-
fiillung, als nicht vorhanden anzusehen sind. Ein solches Abtheilungs-
zeichen steht vielfach nur an einer Musikstelle, bei welcher zugleich
sonst Etwas an Verinderung stattfindet, z. B. der Eintritt neuer Ver-
setzungszeichen, einer anderen Taktart, eines andern Tempo.
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Als Beispiel fiir den Unterschied der regelmissig folgenden
Taktstriche und der zuweilen in einem Takte vorkommenden
Doppelquerstriche diene Beethovens Sonate Op. 10, Nr. 3 in
D dur. Dieselbe beginnt mit einem Viertel »Auftakte,

o)
e e e — dessen ubrige Zeit in dem letzten
. g

Takt des ersten Theils E—‘-—i_—i enthalten ist und dessen

Reprise :|| also nicht auch ein Taktstrich sein kann, weil daselbst
von den vier Vierteln des Taktes erst drei in Pausen vorhanden
sind; das vierte aber ist eben jenes Viertel Auftakt, das bei der
sofortigen Wiederholung des ganzen Theils am Anfange steht; wird
aber nach der Wiederholung weiter gespielt, so wird der u,nvol]-
standige Theil~Schlusstakt durch das folgende Viertel Auftakt,

. . » *
welches den zweiten Theil beginnt, erginzt E_-_j_:L'I * i

Hin‘gegen ist der acht Takte weiterhin folgende Doppelquerstrich,

be' de‘ F & ~ el I F- iﬁh:s é: ‘.a
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denn der Takt ist durch die ganze Note ausgefiillt, und der Kom-
ponist hat den Doppelstrich nur darum gemacht, weil daselbst die
fruhere Vorzeichnung (zwei Kreuze) von der neu eintretenden
(zwei Widerrufungszeichen und einem Bee) fiirs Auge getrennt
werden soll: der Doppelstrich ist also nur ein zufilliger Strich

kein Theilzeichen, denn es hiitte auch ein einfacher Taktstrich sachi
lich geniigi. An der spiteren Stelle, wo das Bee widerrufen wird

-
ween s [ K
eten soll: p—g = ST s st der Doppelstrich
- - et g

wieder kein Taktstrich, denn er steht im Takte, und der folgende
Auftakt ist das vierte Viertel desselben.

Takt-Angebung.

Taktschlagen und Taktzdhlen.

i Die metrischen Zeittheile werden fir das Auge durch Hand-
und Armbewegungen von bestimmter Richtung angedeutet. Diri-
genten, welche als Leiter grosserer Musikauffithrungen wirken,
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bedienen sich dabei des Takt- oder Dirigentenstabes. Weil die
Hand beim Angeben des Taktes freie und entschiedene Bewegun-
gen auf-, ab- und seitwirts ausfithrt, nennt man solche Taktirung
»Taktschlagenc, zundchst wohl von horbarem Schlagen hergeleitet,
wo solches zur deutlichen Wahrnehmung nithig.

Im Wesentlichen hat man nur vier Richtungen der Taktschlag-
Bewegungen, die ihrerseits mit den metrischen Zeittheilen kor-
respondiren : hinab, hinauf, links, rechts. Hinab bedeutet immer
den erst en und Hauptzeittheil des Taktes, zu welchem die Zahl
»Eins« gehort. Hinauf bedeutet immer den letzten Zeittheil, der
vor einem neuen ersten (auf Hinabschlag) kommt. Dazwischen
fallen die Seitenschlige. Bei zweizeitigem Takt (%/3, %/4, %y ete.)

F]
wird nur binab und hinauf geschlagen: { Bei dreizeitigem
/3

1

f

znerst hinab, dann seitwidrts und dann hinauf: 3'( |
\\\ b

J
Hierbei ist es einerlei, ob der zweite Schlag nach links oder rechts
gethan wird ; man sieht ihn jedoch meist nach links hin gerichtet.
Der vierzeitige Takt wird zuerst hinab, dann (beliebig) nach der
einen, sodann nach' der andern Seite und schliesslich hinauf ge-

4

A

schlagen: 2 3 Weil der Seitenschlag nach auswirts,

N1

rechts hin, energischer als der nach innen, links, zu fuhren ist,
empfiehlt sich jener fir die accentuirten, dieser fur die accent-
losen Takttheile: der erste Seitenschlag im vierzeitigen Takte gehe
daher nach links, der zweite nach rechts.

Der Nieder- und Auftakt kommt also stets auf den ersten und
letzten, der Seitentakt aber stets auf einen mittleren Takttheil.
Dies zu wissen ist gentigend fiir Jeden, der nach gegebenem Takt-
schlage spielt; denn ist es Uberhaupt weder moglich noch noth-
wendig, das Auge bestindig auf die Taktbewegungen gerichiet zu
halten, da man auch auf Noten oder Instrumente zu sehen hat, so
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sagt doch dem Ausfithrenden schon ein gelegentlicher Blick wih-
rend zweier Schlige, welche Zeittheile der Dirigent eben schligt
und wie es mit der taktmissigen Folge der Zeittheile steht.

'Die zwei-, drei- und vierzeitigen Metra schliessen bekanntlich
auch zugleich alle aus geraden und ungeraden Gattungen zusam-

mengesetzten (kombinirten) Taktarten in sich: der sechszeitige
L i O

Takt ist zweitheilig: 123 45 6'; der neunzeitige dreitheilig: -
1 |

zwei, drei und vier Schlige zur sichtbaren Andeutung der sechs-,
neun- und zwolfzeitigen Metra, also zu 8/5, %, 1%/; w. dgl. aus.
Das erste von je dreien erhilt allemal einen jener Taktschlige, das
zweite und dritte von dreien wird in langsamem Zeitmass an der
namlichen Seite nur mit noch einer geringen (strich- oder punkt-
artigen) Bewegung bezeichnet, wonach dann erst wieder zu einem
neuen ersten von dreien die Bewegung nach der neuen Rich-
tung hin gemacht wird, auf welche Weise man die Sechs-, Neun-
und Zwilfzeitigkeit taktirt (Fig. 4. B. C.):
Fig. 4. Fig. B. Fig. C.
0: 3.k, 9.8.7.
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Der sechszeitige Takt wird oft, weniger mit sachlichem Grunde als
vielmehr der geringeren Monotonie wegen, vielfach so gegeben, wie
Fig. D.

Fig. D zeigt:

Es kommt auf die verhiltnismissig langsame oder schnelle
Folge der Zeittheile an, ob man mehr oder weniger Schldge thut:
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‘man folgt darin einem natiirlichen Gefithle, dieselben innerhalb

des rechten Tempo weder zu langsam noch zu rasch zu geben.
Die zu langsamen Schlige wiirden den Sinn ermiiden, der in den
Taktschligen gleich weit abgelegene metrische Punkte empfindet,
die doch bequem zu ubersehen und zu denken sein sollen. Die
zu raschen Schlige hingegen wiirden zu wenig festen Halt fur das
in Gedanken mitmessende Gefithl bilden, und zudem auch die
Taktbewegungen leicht verwirrend filr's Auge gestalten. Darum ver-
mittelt man sie mit dem Tempo dadurch, dass man bei sehr schnel-
lem Gange um die Hilfte weniger und also doppelt langsamer
als die vorgeschriebenen Theile schligt, bei sehr langsamem
Tempo dagegen doppelt so viel und folglich auch doppelt schneller.
Man wird finden, dass die Entfernung von ein paar Zeitsekunden
schon ein ziemlich weiter Zeitraum filr eine Schlagfolge ist, wie
auch, dass deren zwei bis drei in einer Sekunde schon recht nahe
zusammenliegen. Hiernach sind die Zeittheile aus der vorgeschrie-
henen Taktart im Sinne des Tempo fir den Fall zu wihlen, dass
das Zeitmass entweder so sehr langsam”oder schnell geht, dass
man nicht die vorgeschriebenen Takttheile schlagen und zihlen
kann. Sind z. B. 4/; vorgezeichnet und sollen diese in sehr lang-
samem Tempo (Adagio) auf einander folgen, so kann es leicht kom-
men, dass die Taktgebung der Viertel sich als zu weitliufig er-
weisen und darum Achtel wilnschenswerth machen konnte, ein
Fall, der sich naturlich auch bei jeder andern Takt-Art einstel-
len kann.

Der Niederschlag von oben nach unten darfl immer nur
ein Mal in jedem Takte, auf den ersten Takttheil, vorkommen,
und dieser ist dann bei etwaiger Vervielfachung der Takttheile,
z. B. Viertel in Achtel, nur durch wiederholten Druck in der

Fig. E.

nsmlichen Richtung zu markiren (Fig. E): Es geschieht

1.2

darin in der Praxis manches Freie, weil diese oder jene Bewe-
gungsart dem Dirigenten zuweilen listig ist oder auch nicht scharf
genug in's Auge fillt. So ist’s z. B. eigentlich nicht richtig, was so
oft geschieht, den zweizeitigen Takt in der Vervielfachung in noch
anderen als nur in zwei Richtungen, hinab und hinauf, zu schla-
gen, weil der Stammtakt nur zweitheilig ist. Der zweizeitige Takt
in rhythmischen vier Schldgen ist also nur nach zwei Richtungen
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Fig. F.
4.3

zu schiagen (Fig. F): der dreizeitige in sechs Schligen nach

Fig. G.
L

|
L2 W
drei Richtungen (Fig. G): ! )}4 der dreizeitige in neun rhyth-

12

mischen Theilen ebenfalls nach drei Richtungen (Fig. B.), der vier-

zeitige in acht Theilen nach vier Richtungen (Fig. H): 4

Vorstehendes gilt fiir Fille, wo man in einem langsamen
Tempo vervielfachte Theile zu zihlen hat, ein Verfahren, das auch
beim langsamen Ueben wie auch bei schwer einzuthei-
lenden Stellen anzuwenden ist, wo man z. B. bei Zweiunddreis-
sigstel- und Vierundsechzigstel-Noten sich zundchst durch Sech-
zehntelzdhlen am besten orientirt, um dann nach Ueberwindung
der ersten Schwierigkeit zum Achtelzihlen, jedoch bei gleichem
Tempo, itberzugehen.

Da es, wie gesagl, auch sehr oft vorkommt, dass die vorge-
zeichneten Takttheile im rechten Tempo zu schnell gehen, als
dass sie deutlich zu schlagen oder zu zihlen wiren, so zihlt man
in solchen Fillen einfachere als die vorgeschriebenen Theile
und zwar in geraden Taktarten von je zweien, in ungeraden von je
dreien nur einen: im schnellen 4/; Takt schligt man da nur auf 4
und 3, im 8/g auf 1 und &, im 8/ auf 1, 4 und 7, im 12/; auf1, 4, 7,10,

Man findet viele Musikstiicke, die statt des ihnen vorangestell-
ten zweizeitigen Taktes den vierzeitigen, statt des drei- den sechs~
oder gar neunzeitigen, statt des sechs- den zwilfzeitigen (und so
umgekehrt) haben miissten.

Lautes Ziihlen beim Studiren der Stiicke und sichtbares Tak-
tiren dazu deckt dergleichen leicht auf. Es sollte Niemandem ein-

s
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fallen blos immer Eins — Eins auf lauter Taktanfinge zu zihlen,
und also nichts als Niederschlige zu thun, denn Eins ist immer
nur ein accentuirter metrischer Theil, ein-Taktglied, deren
mehrere verbunden erst einen »Takt« als Ganzes ausmachen.
Gleichwohl giebt es leider viele Stiicke, in denen man, trotz an-
derer Taktvorzeichnung, nur immerfort Eins zéhlen kann, wie z. B.
in allen dreizeitigen Scherzo -Sétzen, in welchen das Tempo so
schnell geht, dass man nicht taktm:issig drei zihlen und noch
weniger schlagen kann. Der Grund dazu ist der, dass die Kom-
ponisten falschlich die Drei- statt der Sechszeitigkeit {oder genauer,
der Zweimaldreizeitigkeit) angeben, denn diese stelit sich eben
durch das wirkliche Angeben des Taktes in Wort und Schlag als
die richtige Bezeichnungsform heraus. Man spiele die Scherzo-
Sitze Beethovenscher Symphonien im richtigen Tempo, und
man wird finden, dass gewohnlich je zwei Takte zu Einem
zweischldgigen gemacht, der Natur des Musikstickes entsprechen
wiirde. Z. B. in der siebenten Symphonie :
Presto.

%&—%ﬂ—ﬂ:ﬁﬁ}?——pﬂ?ﬁ:ﬁﬂl e

WUlde das Scherzo in Achteln statt in Vierteln, und Je sechs in
einem Takt, der Accentuation und dem lelchtbeschwmgten Charak-~

f——— 2 e 2—

ter entsprechen : %Eﬁ@’%‘?ﬂ ete. Eine #hn-

liche Umwandelung wirde auch der 4. Satz der Cmoll Symphonie
vertragen, der statt im 2%/,, entsprechender im 2%/, Takte stehen
wiirde, wonach die ldstig vielen Taktstriche wegfallen und sich
diese Schriftform herausstellen wiirde :
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Die im 4%/, Takt stehenden Allegrositze der Ouverturen zu
Mozarts Opern »Figaros Hochzeits, »Don Juanc u. a. sind unmoglich
mit vier, sondern nur mit zwei Schlégen zu taktiren und folglich
der 2/, Taktnatur entsprechend.

Ebenso ist es mit den meisten Walzer-Motiven, die dreizeitig
dastehen, aber doch sechszeitig (8/, oder 8/g) sein wollen und folg-
lich auch so notirt sein sollten,

R e

e




9% Metrum, Takt, Rhythmus.

Bei einer Fermate ~ schligt oder zdhlt man entweder in
gleichem Takte fort und hialt nur den letzten Theil der betreffen-
den Note beliebig asus; oder man schligt und zdhlt tberhaupt
langsamer zu der Note, wo dann weniger lange am Schlusse aus-
zuhalten ist.

Wenn ein Musikstiick von Mehreren ausgefithrt wird, bleibt
es fir die Mitwirkenden, deren Jeder nur seine separate Noten-
stimme sieht, die des Andern dagegen nicht sehen kann, oft zwei-
felhaft, in welcher Weise hei Pausen nach einer vorhergehenden
Fermate der Fortgang metrisch und rhythmisch beschaffen ist. Die
Mitspielenden wissen dann bei ihren Pausen nicht gewiss, ob der
erste von einer andern Stimme nach einer Fermate gehorte Ton

0 ~~
unmittelbar dicht nach selbiger folgt, z. B.: g_:i:?z—?\‘ﬂ——j,

oder ob etwa demselben noch eine Pause voransteht, z. B
0 <)
ﬁ:—j_ﬁ Hat zu einer solchen Stelle ein Mitspielender

eine Pause —zZ—=—1, bei welcher er doch nichts von dem,

was der Andere zu selbiger Taktzeit hat, wissen kann, so macht
ibm ein Zeichen von kleinen Strichen vor dem Einsatze des ersten
Tons, welchen der Mitspielende angiebt,* das Pausiren leichter,

z. B. fur den ersteren Fall in dieser Weise:

. ) “‘i _1,,,_/_1_
fur den zweiten in dieser: —g':g_—ij_4—3’ wonach er dann
L
besser zidhlen und selbst bestimmter einsetzen kann.

Doch giebt es noch viel schwierigere Fille. Hat z.B. Jemand in

O [

seiner Notenstimme diese Stelle stehen: §§;—-—_H£§j:

=g —F=
etc. und hilt er die Fermate auf der haiben Note aus, so ist er tiber
das, was hei den Mitspielenden nach derselben folgt, im Unklaren,
denn sie konnen moglicherweise auf jeden Zeitmoment der hal-
ben Pause einen neuen Einsatz haben, z. B. so:

N i S—
4.Wodmso.2.@%ﬁ
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o

oder 3. - - ﬂ Da macht dann jenes Einsatz-

Zeichen iu den Strichelchen die Situation sofort klar, und zwar

0 N
fur den 4. Fall so: —ﬂé:ﬁ;iﬁ—_j:t;—':’ denn nun weiss man,
o

"
dass der erste von dem Andern gespielte Ton der Zeitmoment des
zweiten Sechzehntels nach der Fermate ist. Fiir den 2. Fall so:

o=

—E, womit der Eintritt als auf das vierte Sech~

11
zehntel fallend markirt wird. Fiur den 3. Fall so:

o=
Eﬁ{;&ﬂ—j , womit gesagt ist, dass der erste Ton nach
v

11
der Fermate auf das drittletzte Sechzehntel des Taktes kommt.

Tempo.

Das Zeitmass in der Folge bestimmter Takttheile heisst
Tempo. Das Tempo eines Musikstiicks entsteht mit demselben in
der Idee; es ist der Pulsschlag, der Gang einer Musik, deren Tem-
perament und Charakter eng damit zusammenhingt.

Man hat das Tempo eines Musikstiicks (wie dies bereits aus
dem Vorigen hervorging) nicht allemal speciell auf die vorge-
schriebenen, sondern haufig auf die mit der Hand zu taktirenden
und folglich taktirbaren metrischen Theile zu beziehen; sie
schwebten meistens dem Komponisten vor, als er hinschrieb, das
Stitck solle schnell, langsam oder missig in irgend welchem Grade
gehen. Die Takttheile konnen demnach verhaltnissmassig rasch
folgen und doch langsamen Rhythmus (langsame Noten) haben,
und umgekehrt: das Tempo der Tak ttheile kann ein langsames
sein und doch rasche Rhythmik (schnelle Noten) enthalten. Oft
steht zu einem 4/,, 3/;, 8/s Takte, ein Tempo, in welchem die damit
angegebenen Theile so fliichtig schnell gehen, dass keine Hand sie
zu schlagen, kein Mund sie zu zihlen im Stande sein wirde, und
die Ausfuhrenden sie auch nicht vereinzelt, sondern in Gruppen
denken: 4/, als 2/19, 3/, als Y/o., 85 als 2/!,. , also im Sinne des

»ralla breves, des gekiirzien Taktes.

Man findet hierzu in Beethovens »Sonate pathétique« Proben
im 1. Allegro-Satze; derselbe ist mit einem durchstrichenen (das
bedeutet alla breve) bezeichnet also als 2/, gedacht; daselbst sind vor
dem Ende des 1. und 2. Theils die ganzen Noten in dem schnellen
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Tempo so kurz von Zeitdauer, dass ihrer vier nur so viel Zeit wihren,
wie in dem nachfolgenden Adagio etwa zwei Viertel.

Wollte man das Tempo eines Stiicks immer nach seinen einzelnen
rhythmischen Noten beurtheilen, so wiirden z. B. auf der ersten Seite
selbiger Sonate die 64stel und 128stel Noten irrthiimlich auf »rasches
Tempo« deuten lassen; da aber ihrer 20 bis 30 auf ein Viertel kommen,
so ist das Tempo trotz der raschen Noten dennoch ein sehr lang-
sames. — Die hier erwihnten Verhiltnisse muss man sich klar machen,
um einzusehen, wie richtig es ist, die Tempo-Bezeichnung auf die tak-
tirbaren metrischen Theile (abgesehen von den rhythmischen Noten)
zu beziehen. Man spricht auf Grund dieser Beziehungsweise von »im
Takte bleiben« und von »Takthalten«, wo vom Festhalten am Tempo
die Rede ist.

Wie das Tempo aus der Empfindung des schaffenden Kompo-
nisten mit der Musik entsteht, so muss es auch mit der Empfindung
und Phantasie von den Ausfithrenden erkannt werden. Es ge-
hirt dies wesentlich mit zur »Auffassunge und ist um so nothwen-
diger, als die zur Bezeichnung des Tempo fir gewshnlich gebriuch-
lichen Worte in ihrer Anwendung immer nur unbestimmt sein
konnen.

Man hat fur die bewegten Tempi folgende Ausdricke in
italienischer wie deutscher Sprache:

Presto : eilig, fliichtig. Prestissimo : dusserst eilig und ﬂ(mhtlg

Veloce (spr. welootsche) : fliegend schnell.  Velocissimo : Hus-
serst schnell dahinfliegend.

Vivace (spr. wiwaatsche) : lebhaft. Vivacissimo: dusserst leb-
haft. Vivo: belebt.

Allegro : schnell. Allegrissimo: dusserst schnell.

Allegro molto oder allegro assai: sehr schnell.

Con moto : mit Bewegung.

Allegro con brio: schnell mit Aufregung.

Allegro con spirito: schnell mit Geist, durchgeistet.

Fir die mittleren Tempi bestehen folgende Bezeichnungen :
* Moderato: missig.

Andante: gemichlich gehend.

Andantino (Diminutio von Andante): ein wenig gemichlich
{nicht so ruhig wie Andante), kleines Andante.

Allegretto (Diminutio von Allegro): ein wenig schnell, bewegter
als Andantino und langsamer als Allegro, munter; kleines
Allegro.

Tempo giusto: Tempo nach Geschmack. (Eine etwas zweifel-
hafte Bezeichnungsweise, welche gewthnlich ein gem#ch-
liches Tempo bedeutet.)
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Allegro moderato : missig schuell.
Allegro commodo: bequem schnell.
Fir die langsamen:

Lento : langsam.

Largo: breit.

Larghetto: ein wenig breit.

Grave: schwer,

Adagio: sehr langsam.

Sostenuto = gehalten.
Fir die relativen und ilbergehenden Zeitmasshewegungen :
Poco a poco : nach und nach.
Piie : mehr. Pii moto : mehr bewegt.
Rallentando, ritenuto, ritardando: zuriickhaltend.
Accelerando : eilend.
Calando: abschwichend in Zeit und Stirke.
Agitato: sngstlich.
Rubato : unstit. *)

Anmerkung. Solche Worte konnen nur allgemeine Andeutungen
machen und nichts Bestimmtes fiir die speciellen Musiksitze sagen. Wie
schnell folgen Viertel im Allegro? wie langsam im Adagio? es giebt da
der Grade viele. Fiir zweifelhafte -Fille vermag zwar der »Metro-
nom« {siehe daselbst) gewisse Dienste zu leisten; aber die Hauptsache
bleibt doch immer die geistige Erkenntnis des Ausfiihrenden. Ist ein
Ausfiihrender gut musikalisch und in praktischer Musikausiibung bewan-
dert, so braucht es eigentlich keiner Bezeichnung, um eine charakter-
und stimmungsvolle Musik ihrem Tempogange nach zu erkennen.

Verschiedene Tempo-Auffassung.

Die Thatsache, dass auch die besten Kiinstler verschiedener
Ansicht ther das Tempo ein und desselben Musikstiickes sein kon-
nen, verdient besondere Beachtung.

‘Zunichst ist im Allgemeinen zu bemerken, dass in Gefiihls-
angelegenheiten, zu denen doch die Musik und deren Auffassung
gehort, sich leicht perstinhche Einseitigkeit geltend macht: nicht
nur das Temperament einer Person, sondern auch deren momen-
tane Stimmung kann auf die Temponahme zuweilen einwirken,
Es muss natiirlich Aufgabe eines Jeden sein, sich in so weit selbst
zu verliugnen, dass er eine rein sachliche Erkenntnis des Wesens

* Ein musikalisches Worterbuch, klein oder gross, ist jedem Musiktrei-
benden néthig, um die vielen noch itbrigen Bezeichnungen in italienischer
Sprache, die hier nicht simmtlich zu geben sind, nachzuweisen,

Kéhler, Musiklehre. 7
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einer Musik zu gewinnen im Stande sei; nur auf diesem Stand-
punkte werden die objektiven Forderungen und die personliche
Eigenart des Ausitbenden mit einander zu innerer Harmonie ge-
langen ; und nur, wo ein solches Verhiltnis waltet, wird ein lang-
sames Tempo nicht langweilig, ein rasches nicht gehetzt , sondern
werden beide angemessen und naturlich, folglich dem Geiste zu-
sagend sein. Wo aber ein Einzelner, bei aller sonstigen innern
Durchbildung, in der Tempo-Erkenntnis irrt, ist eine Majoritat
guter Musiker als massgebend anzuerkennen: denn was viele
Tichtige ibereinstimmend als recht befinden, kann dem Einzelnen
immer beachtungswerth sein, selbst dann, wenn derselbe sonst
uber jeden Andern jener Majoritit hinausragte. Es ist dies ein
Punkt, der namentlich von Dirigenten oft unbeachtet gelassen
wird, wo, wie es so hiufig vorkommt, gegen das innerste Gefithl
Aller taktirt wird, und so nicht nur die rechte Wirkung der Musik,
sondern auch das Talent des Dirigenten in Frage kommt. Guten
Solisten moge in der Temponahme immerhin eine gewisse Frei-
heit gewahrt bleiben, weil in ihrer obligaten Partie das persanliche
Empfinden seine besondere Berechtigung hat; da aber auch Soli-
sten oft mit Begleitung Anderer zu musiciren haben und die per-
sonlich freie Temponahme doch auch ihre Grenzen hat, so sollten
jene in dem Gefthle der Mitwirkenden solche Grenzen anerkennen,
mit Willigkeit dem Zuge der Mitausfihrenden lauschen, um wo
moglich auf dem Wege gegenseitiger Nachgiebigkeit die Neigung
der Andern mit der eigenen Auffassung in Einklang zu bringen.
Da jin Temposachen die Ubereinstimmung Vieler meist uber der
abweichenden Ansicht des Einzelnen steht, und nur eine beson-
ders hochbegabte Autoritit eine ganze Majoritit aufwiegt, so sind
auf dem angedeuteten Wege die wenigsten Tempo - Verletzungen
zu bhefitrchten.

Personliche Freiheit im Tempo.

Wie ein Musikstiick aus einem lebendig-beweglichen Geiste
entspringt, der in natiirlichem Zusammenhang mit der musikali-
schen Geistesnatur der Kinstlerschaft steht, so wird sich auch das-
selbe gegenitber verschiedenartigen Auffassungen figsam erwei-
sen. Darauf beruht die Thatsache, dass ein Solo-Musikstuck oft
Tempo-Abweichungen im Vortrage verschiedener Kiinstler-Person~
lichkeiten vertrigt, vorausgesetzt, deren Auffassung sei rein gei-
stigen Ursprunges, also nicht etwa durch dussere Bedingungen
diktirt, denen zufolge z. B. ein triger Phlegmatiker, oder ein Un-
geschickter gern langsam spielt, weil er nicht im Stande ist, dem
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richtigen Tempo zu folgen; oder wie auch ein zur Flichtigkeit ge-
neigter cholerischer Exekutant in schnelles Tempo verfdllt, weil er
sich nicht zu beherrschen vermag. Nur wo die Auffassung von derlei
Umstinden un beeinflusst ist, wo also der Ausfihrende das Tempo
auch anders nehmen konnte und wiirde, wenn ers nur wollte , ist
sie zurechnungsfihig zu nennen: die Idee des Schaffenden muss im
Geiste des Ausfithrenden Wurzel fassen und dort auf fruchtbarem
Boden ein Bild frei nach dem Urbilde werden lassen; nur so kann
eine selbstschopferische Wiedergabe des letzteren entstehen.

Wie der Schaffende selbst in seinem einzelnen Ich eine Viel-
heit reprisentirt , zeigt sich im praktischen Musikleben dadurch,
dass man oft eine und dieselbe Personlichkeit ihre eigene Kompo-
sition in verschiedener Weise, namentlich auch in mehr oder minder
modificirter Temponahme vortragen hort, und doch in allen Fillen
mit naturgemdsser Wirkung. Ebenso hort man dieselbe Person
auch wohl Anderer Kompositionen in verschiedenartiger Weise
vortragen, ohne dass die betreffenden Komponistenjimmer damit
unzufrieden wiren.

Anders steht es bei Ensemble-Stiicken, welche der person-
lichen Freibeit weniger Spielraum gewihren und jeine fur alie
Mitwirkenden gleichmassig gilltige Auffassung bedingen, weil jene
Stiicke in solchem Sinne geschaffen wurden. Wenn man Kom-
ponisten und Zuhorer unzufrieden mit einer von der eigenen In-
tention abweichenden Temponahme sieht, so beruht dies in vielen
Fillen darin, dass die Ausfiuhrerden aus kimstlerisch unreifer
Natur verfahren.

Besondere Kiinstler haben fiir gewisse Stiicke oft ihr apartes
personliches Tempo, das man ihnen in vielen Féllen (wo nicht
Reflexion, Eigenthtimlichkeitssucht und technische Mdngel mit-
wirken) lassen darf, wo die ganze sonstige Auffassung und Vor-
tragsweise derartig mit dem Tempo harmoniren, dass Eins zum
Andern gehort und also mit einander bestehen oder zerfallen muss.
In diesem Sinne kann auch momentane Stimmung ihr Recht haben,
z. B. bei Sololeistungen, wo man dem Begeisterungszuge entweder
die eingeschlagene Richtung gestatten muss, oder wo sonst im ent-
gegengesetzten Falle nur eine trockene mechanische Ausfihrung
entstehen wiirde. Das hauptsichliche Kriterium dabei ist und
bleibt immer die Wirkung auf musikalisch Gebildete : gewinnt der
Vortragende diese fur sich, so darf man ihm Recht geben. Ja,
selbst wo sich jene Gebildeten in Parteien fir und wider den
Exekutirenden spaltén, falls sie sich nur sonst gegenseitig als nor-
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male Musikmenschen achten, darf man dem Vortragenden nicht
unbedingt Unrecht, sondern mindestens bedingt Recht geben, z. B.
anerkennend, dass seine Auffassung zwar fiir ihn personlich eine
gemisse, doch nicht eine allgemein gultige sei.

Der Metronom.

Der Ubelstand, dass ein wortlich bezeichnetes Tempo immer
unbestimmt ist, indem es viele Grade von langsamer oder schneller
Bewegung giebt, die der nicht besonders Beanlagte selten fiir die
Musikstiicke aufzufinden weiss, war schon in fritherer Zeit fuhlhar,
namentlich als der Dilettantismus allgemeiner, das Bereich mug-
licher Missverstindnisse der Tempo- Auffassung griosser und die
Erlangung ordentlicher Taktbildung in immer weitern Kreisen
empfunden wurde. Ein mit Beethoven in persiénliche Beziehung
tretender Mechanikus Namens Milzl in Wien erfand ein Instru-
ment zur genauen Tempo- und Taktbestimmung, »Metronome
(Zeitmesser) genannt. Derselbe bestebt im Wesentlichen aus einem
kleinen kistchenartig aussehenden Untergestell mit einem darauf
stehenden hin und her zu bewegenden platten Pendelstabe von
etwa 8 Zoll Hohe und !/; Zoll Breite, der mit gradirten Querstrichen
abgetheilt-und von oben bis unten hinab mit den Ziffern 50, 52,
5k, 56. 38, 60, 63, 66, 69, 72, 76, 80, 84, 88, 92, 96, 100, 104,
108, 412, 4116, 120, 126, 132, 138, 144, 152, 160 besetzt ist; eine
beliebig an dem Pendel hinauf und hinab zu schiebende Beschwe-
rung macht, dass sich derselbe, nach gegebenem Anstoss, langsamer
oder schneller oder in Mittelgraden hin und her bewegt, je nach-
dem der Schieber entweder oben an der Spitze, oder unten, oder
der Mitte zu gestellt ist. [Es geschehen binnen einer Minute so
viel Bewegungen , wie die betreffende Ziffer besagt. Jede Bewe-
gung des Pendels kann nun als ein Taktschlag gelten, der als eine
beliebige Notengattung zu deuten ist, z. B. als Halbe ., Viertel 4,
als Dreiviertel /., Dreiachtel 4, u. s. w.

Will ein Komponist ein Tempo derartig bezeichnen, dass es
allerwiirts in gleicher Weise zu befolgen ist, so denkt er sich sein
Musikstiick bestimmt im Takte und schiebt so lange den Schieber
von Grad zu Grad, bis dessen oberer Rand unter die Ziffer kommt,
welche den Pendelschlag mit dem gedachten Taktgange iberein-
stimmend macht; hiernach wird die Ziffer nebst den gedachten
Takttheilen als Notengattung rechts neben die wortliche Tempo-
bezeichnung uber das Stiick gesetzt, demgemiss also die Aus-
filbhrenden nur den Schieber auf die angegebene Ziffer des Metro-
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noms zu bringen haben, um fur die bestimmte Notengattung
den Taktschlag zu erhalten. Steht z. B. tber einem Stlicke:

M. M. .l= 60, so heisst das: nach Milzl's Metronom sollen die
Viertel in einem Tempo gehen, wie es vom Pendel angegebhen
wird, wenn man den Schieber mit seinem oberen Rande unter die
Ziffer 60 stellt; die Notengattung ist also hauptsichlich zu
berucksichtigen. '

Der eigentliche Zweck des Metronoms war nur die Andeutung
des Tempo, fur dessen Erkennung wenige Pendelschlige geniigen.
Man hat dann das Instrument auch zur Ubung im strengen Takt-
spielen benutzt, indem man wihrend des Schlagens nach ihm
spielte. Dies ist auf die Dauer misslich, weil der Metronom keinen
musikalischgeistigen, sondern nur einen starren mechanischen Takt
giebt, den kein Mensch denken und keine Musik vertragen kann,
aus welchem Grunde Spieler und Metronom fortwihrend aus ein-
ander gerathen. Das Spielen nach dem Metronom ist also eine Natur-
losigkeit, und nur im Absehen von der musikalischen Wirkung
zu treiben, beim Spielen von rein mechanischen Sachen, Etuder,
Passagen, hochstens auch Tinzen und Mdrschen, als eine etwas
orthopidische Taktkur, die moglichst bald zu beenden ist.

Es giebt verschiedene Metronome: theurere bis zu 10 Thaler mit
Uhrwerk, welche laut knackend und lingere Zeit anhaltend schlagen,
wie auch wohlfeilere bis zu etwa 3 Thaler ochne Uhrwerk, welche un-
horbarund beschrinktere Zeit gehen.. Man bezieht sie durch jeden Opti-
kus und jede Musikalienhandlung, wie auch direkt von Breitkop{ und
Hirtel in Leipzig. Der Besitz eines Metronom , wenn auch nur eines
stummen, ist fiir jeden Musiktreibenden wiinschenswerth.

Man hat in einzelnen Fillen klagen gehort, dass verschiedene Me-
tronome nicht genau mit einander iibereinstimmen, und dass dem zuFolge
das vom Komponisten notirte Tempo um etwas zu schnell oder zu lang-
sam sei. So hat z. B. Robert Schumann zufillig erst spiter entdeckt,
dass er einen etwas langsamer gehenden Metronom besass, und dass daher
seine Metronomisirung fiir Besitzer anderer Metronome etwas zu schnell
sei. — Es ist aber zu erwigen, dass es iiberhaupt niemals zwei ganz
gleichgehende Uhrwerke gab noch geben wird; ferner, dass der Schu-
mann'sche Metronom doch auch nicht mit allen iibrigen, und dass diese
auch nicht unter sich mit einander verglichen worden sind; endlich
auch ist zu bedenken, dass man das Metronom-Tempo iiberhaupt nicht
sklavisch genau zu nehmen braucht, sondern nach berechtiglem eige-
nen Sinne ein wenig modificiren darf, nachdem man des Komponisten
Bezeichnung kennen gelernt hat.

Die Bezeichnungen des Komponisten kénnen nimlich ohnehin —
selhst fiir den Fall einer Gleichheit aller Metronome — nicht in allen
Fillen absolute Geltung haben, nicht nur aus Griinden, wie sie unter
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»Tempo« bereits aus einander gelegt worden sind, sondern auch darum:
weil die Komponisten ihre Bezeichnung oft etwas voreilig hinschreiben.
Die Metronomisirung ist hiufig nur fiir den (vielleicht zufillig etwas
schneller oder langsamer gehenden) Anfang und nicht in gleichem
Masse auch fiir die weitere Folge eines Stiickes passend. Zuweilen be-
findet sich auch ein Komponist in einer zur festen Tempobezeichnung
weniger geeigneten Stimmung und selten mag es geschehen, dass der
Komponist {wie es wiinschenswerth wire), verschiedene Theile seines
Stiickes — wo maglich einige Mal und zu verschiedenen Zeitpunkten —
wirklich klingend nach dem Metronom spielt (anstatt es nur innerlich
zu denken) und so die Ziffer fiir die Takttheile wihlt.

Die Satz-Arten.

Allgemeines.

Die musikalische Anwendung des accordischen Materials schafft
den harmonischen Satz, der ein korrekter ist, wenn er in
der Folge der Harmonieen, in dem Gange der Stimmen und in der
metrischen Form den Gesetzen der Logik entspricht. In Hinsicht
auf die korrekte Harmonie und Stimmenfithrung nennt man den
Satz »rein¢, den reinen Satz.

Vom »reinen Satz« verlangt man, wie in der Sprache, so auch
in der Harmonie, dass er von grammatischen Fehlern frei sei.

Wo Bestimmung und Stil gebieten, dass die Setzweise sich
innerhalb des engsten gesetzlichen Bereichs hilt, wie dies z. B.
altern Kirehenstil geboten war, da besteht der strenge Satz.
Ihm entgegep steht der freie Satz, in welchem das Regelwesen in
mehr gelockerter Form lebt. In den Satz-Arten kann das accordische
Princip herrschen, wie z. B. im reinfachen Choral, wo dann der
homophone oder der harmonische Satz besteht; oder das Princip
der mehr selbststindig bewegten kontrapunktischen Stimmenftth-
rung, welche den polyphonen Satz schafft. Diese frith entstan-

denen, jetzt nicht mehr vollig passenden, aber doch noch gebriuch—

lichen Bezeichnungen deuten sich dahin, dass der homophone Satz
wesentlich aus solchen Accorden besteht, in welchen das Zusam-
menklingen der Tone auf der Ubereinstimmung ihrer Beziehung zu
" einer gleichen Harmonie beruht. Im polyphonen Satze dagegen
loset sich die accordische Form auf, indem der Stufengehalt der
Tonart in melodischen Stimmen mit und gegen einander geht, kon-
trapunktirt, wozu die Fugen Beispiele geben. — Zwischen dem
homophonen und polyphonen Satze steht der figurirte Satz,
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welcher aus einem accordischen Stamme mit einzelnen bald hier
bald dort selbstindig bewegten Stimmen besteht. Beispiele dazu
sind Bachs Chorile.

Der harmonische (homophone) Satz.

Je nach der festgehaltenen Anzahl der Stimmen kann der
harmonische Satz zwei-, drei-, vier-, funf- und mehrstimmig
sein, z. B.
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Hier ist die Harmonie itberall unvollstindig, weil ein Accord min-
destens drei Tone enthilt. Man beobachte die zwei zusammen-
gehenden Tonreihen, deren Jede »eine Stimme « ist, wie sichs
hier zeigt, wo jeder Stlmme ein besonderes System Luerthellt ist:
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Die obere Tonreihe ¢ d efg etc. ist d1e erste oder Obersumme,
darunter zundchst in g & ¢ ¢ etc. sieht man die zweite oder Mit-
telstimme, sodann in e ¢ ¢ a etc. die dritte oder Unterstimme :
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104 Stimmenbewegunyg.

Hier verfolge man die einzelnen Tonreihen in gleicher Weise: man
wird ausser der Oberstimme zwei Mittelstimmen und eine vierte
tiefe, Unter- oder Bassstimme, erkennen.

Der musikalische Satz beruht also in dem geordneten Fort-
schreiten von Harmonieen und Stimmen nach den ihnen innewoh-
nenden Gesetzen. Diese Gesetze wurden von auserwihlten Meistern
erkannt, fur die Praxis in Regeln gebracht, so wie dieselben ihrer
Zeit gemis waren. Wihrend dann die folgenden Epochen zuneh-
mende Erkenntnis und neue Gesetze brachten, wurde auch manche
alte Regel iiberflissig und als sinnlose Beschrinkung erachtet.

Stimmenhewegung.

Man unterscheidet in der Stimmenfortschreitung dreierlei
Bewegungsart: die Seitenbewegung, wenn die eine Stimme
auf ihrer Stufe verbleibt, wihrend sich eine andere auf- oder ab-
wirts bewegt:
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die gleiche oder Parallel-Bewegung, wenn zwei Stimmen
in einer Richtung zusammengehen :
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die Gegenbewegung, wenn die eine Stimme auf- und zugleich
die andere abwirts fortschreitet :
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Verbotene Quinten.

Die gleiche Bewegung zweier Stimmen in Quintenfolgen ver-
bietet sich in reinem Satze durch die sich dem musikalischen Ge-
hore kundthuende Folgewidrigkeit:
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Verbotene Oktaven. 105

Derartige verbotene Quinten sind z.B. hier vorhanden und zwar
0 .l 1]

vom 2. zum 3. Accorde: §:3_——_—_' E—ga—:i:% in der 1. und 3.

T 7

Stimme {(gl ; .

V¥erbotene Oktaven.

Wo es im Satze gilt, jeder Stimme ihre eigene und alleinige
Art des Fortschreitens zu lassen, dirfen nicht zwei verschiedene
Stimmen denselben Schritt thun; folglich diirfen im reinen Satze
zwei Stimmen nicht in Einklingen und Oktaven gehen:
Fal

erbotene Oktaven sind z. B. hierin
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enthalten, ndmlich vom 2. zum 3. Accorde in den Stimmen 2
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und Oktaven: — :Ei . Dieses Oktaven-Verbot hat keine
Yl

Beziehung zu den verstirkenden Oktaven, Oktavengriffen etc.,

worin nicht eine »Stimme« unter mehreren andern im »stimmigen

Satz« verstanden wird. sondern nur Husserliche Vermehrung des

Tonmaterials im freien Satze.

Verbot verdeckter Quinten und Oktaven.

Auch verdeckte Quinten und Oktaven verbieten sich
ihres unlogischen Klangwesens wegen; verdeckte Quinten hort man

z. B. hier heraus: —H  wo sich das zwischen ¢—a lie-
— 7
gende & geltend macht, das dann eine Quinte zu e sein wiirde:
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wo unten zwischen c—e ein d liegt, das zu dem oberen Achtel d




106 Stimmenbewegung.

/
eine Oktave bilden wirde: E.-%—_-é’ womit dann Oktaven
_F‘(‘r )‘r_

gemacht wiren.

Lassen sich Quinten unter gewissen Umstinden vertheidi-
gen und als erlaubt begriinden, so sind Oktaven, im wirklichen
»Stimmen«-Satz, immer Verstsse, wo sie nicht als Ubereinstim-
mung, »Unisono«, beabsichtigt sind.

Gebotene Fortschreitung. Verbotene Verdoppelung.

Gewisse Intervalle haben eine Verpflichtung ihrer Fortschrei-
tung : der siebente Tonleiterton, als Leitton, soll in die nichst-
hohere halbtonige Stufe gehen, wie z. B. hier die 7. Stufe 4 in c.

e
i\t wo der Klang des & nach g hinab tibel zu hiren
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sein wiirde: E‘.:____ Die Leittone im Stimmmensatz sind
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nicht zu verdoppeln, weil beide Leitténe den nimlichen Schritt
aufwirts und damit verbotene Oktaven machen wiirden.
Aus gleichem Grunde sollen auch Dissonanzen nicht ver-
doppelt werden, weil die Dissonanz die Pflicht hat, eine Stufe ab-
L~
wiirts zu gehen, wie hier die Septime f: i——E und in der
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Verdoppelung verbotene Oktaven entstehen wirden.

Querstand.

Wenn zwei Stimmen durch ein Versetzungszeichen zu der-
selben Stammstufe mit einander in chromatischem Widerspruch

|
stehen, wie z. B. hier ¢ und es J— e, = , soentsteht
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ein Querstand, der zu vermeiden ist, z. B. % %—_ﬂ—i—ﬁ
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falls er nicht in der Intention des Komponisten liegt und harmo-

Die Bassstimme zur Harmonie. 109

nisch gerechtfertigt ist, z. B. als Durchgangs- oder Vorhaltston:

é_—_ @EE_E Logische Folgebeziehung in den Har-

monieen und Stimmen, natlirlicher Gang und innere Verbindung
sind selbstverstindliche Gebote des reinen Satzes. Derselbe ist
vierstimmig der normale, weil damit den 3 bis 4 Tonen der
meisten Accorde gentigt wird ; der dreistimmige Satz lisst darin
hdufige Lucken; der zweistimmige ist vollends harmonisch

schwach.

Die Bassstimme zur Harmonie.

Im Stimmensatze pflegen die Ober- und Unterstimme von be-
sonderer Bedeutung zu sein: die Oberstimme reprisentirt im All-
gemeinen die leitenden melodischen Gedanken, die Bassstimme die
Harmonie. Die Bassstimme soll daher, weil sie als Einzelstimme
niichst der oberen am meisten gilt, nicht nur an sich guten gesang-
lichen Fluss, sondern auch zugleich bezeichnende Bestandtheile der
Harmonie haben. Die Bassstimme wurde denn auch jederzeit als
eine besonders vornehme betrachtet und von den grossen Tonmei-
stern mit besonderem Fleiss, ja Auszeichnung, gearbeitet: »gute
Bisse« machen zu konnen, war ihr Stolz. Gar oft liegen im Basse
sogar Hauptbestandtheile des Musikstiicks. Ein »Basso continuo«
(mitgehender Bass) stand bei den Alten oft ganz allein unter der
Melodie eines ganzen Sticks, zur Erkundung der zugehtrigen Har-
monie: solcher Continuo musste dann in seiner fliessenden Fort-
schreitung wie in seiner harmonischen Vertretung selbstverstindlich
eine respektable Haltung zeigen. — Man legte auch wohl ein selb-
stindiges melodisches Motiv in den Bass, das sich immerfort hart-
nickig (obstinat) wiederholte, wihrend dariber bestindig neue
kontrapunktische Gebilde entstanden. Einen solchen thematischen
Bass nannte man ital. »basso ostinatoc. Derselbe fand namentlich

_in der Passacaglie fitr Orgel und in der Ciaconne Anwendung.

Auch in der harmonisch schlichten Choralweise werden an den
Bass, den der Organist auf der Pedalklaviatur tritt, sehr bestimmte
Anforderungen beziiglich seiner melodischen Wiirde und harmo-
nischen Kriftigkeit gestellt, wie das im Folgenden gewdihlte Bei-
spiel ("Nun danket Alle Gott«) darzuthun vermag. Zu den Choral-

fal

tonen: W etc. witrde diese Bassstimme :
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P #—#—#—# 5 der auch diese bessere:
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108 Harmonielage..

%‘P_:_j‘”'—'[s__‘j *j:f‘“ lahm, arm und steif sein, und dartiber

die Harmonie matt wirken lassen :
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oder diese Bass-

=
Dagegen wiirde diese : %E"jj_—_{—_—_‘j_, -Eri-:

stimme : 9 1:;:—— —P— 4: von mehr melodischer Wiirde
sein, und im zweiten Belsp]e] dle Harmonie noch mehr entwickelt

geben:
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oder : etc.
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Hieran ist der Unterschied eines schlechten und guten Basses deut-
lich zu ersehen.

Harmonielage.

Die vorhin angewendete enge Stimmlage verwandelt sich
bekanntlich in eine weite oder zerstreute, indem man die
beiden Mittelstimmen mit einander vertauscht, d.h. die zweite
Stimme eine Oktave tiefer hinabsetzt und sie so zur dritten macht,
wodurch die frithere dritte zur zweiten wird :
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In Folge dessen hat im 2. Beispiel der frither hsher gelegene Bass
eine Verlegung in die tiefere Oktave zu erleiden.

Harmonische Deutung der Melodie.

Weil jede Melodie auf dem (wenn auch nicht gehorten und
gedachten) Grunde der Harmonie entsteht, so ist auch aus ihrer

Mehr- und Minderstimmigkeit des Salzes. 109

Einstimmigkeit eine Harmonie zu entnehmen und unterzulegen.
Es gilt da zunidchst, die der Melodie natiirlichsie, urspringlich
eigene Harmonie mit innerem Ohre oder praktisch probirend ab-
zulauschen ; eine andere findet erst danach ein Ankommen. Jenes
letzte und vorletzte Choral-Beispiel zeigte zuerst die natirlichste,
im »oder« eine erst nach dieser ankommliche Harmonie. Eine dritte
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fe T ete. Weitere Har-
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monieen witrden immer fremdartiger wirken.

konnte diese sein :

Mehr- und Minderstimmigkeit des Satzes.

In den letzteren Beispielen steht der Satz fiir vierstimmigen
»gemischten Chor« fur zwei Frauen- und zwei Mdnnerstimmen, den
man gewdhnlich mit dem Worte »Chor« zu meinen pflegt ; wollte man
dieselben Beispiele in einen fiin fstimmigen Satz bringen, so konnte
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Fir dreistimmigen Satz wiren die Arten der Stimmen so zu
withlen, dass keine zu weit von der andern abstinde. Drei
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Frauenstimmen: i#_r_l;::g fjg —. Dies wiirde, um
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110 Figurirter Satz.

eine Oktave tiefer gesetzt, drei Minnerstimmen ent-

| Jldg
sprechen : 3—— i %i :

Figurirter Satz,

In vorstehenden Sitzen ist nur das fiir die Harmonie und die
Natur der Melodie Nothige gegeben; dadurch charakterisirt sich
der einfache harmonische Satz. Derselbe gestaltet sich als
ein durchgearbeiteter, wenn man den Stimmen mehr Bewe-
gung giebt. Dies geschieht theils durch »Wechselténe«, indem

man wiederholte Tone &E mit Nebentonen abwech-
. .
e

tone, indem man die zwischen zwei Tonen liegenden Zwischen-
stufen als Durchgangstone benitzt; @E:E&h dann

auch durch nachschlagende Tone, mdem man von einem har-

— ; theils auch durch ausfullende Zwischen-

monischen Ton aus einen andern erspringt :

o/ 1
was Alles in den verschiedenen Stimmen abwechselnd, wie auch
in mehreren zugleich geschehen kann. Es entsteht so gegeniiber
dem einfach—harmonischen der figurirte Satz:
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Der figurirte Satz spielt ixberall, nicht nur in der geistlichen Mu-
sik, eine bedeutende Rolle, denn wie im Leben, so geniigt es auch
im Kunstwerke nicht, nur allein das materiell Nothwendige zu
haben: auch die Schonheit der Wirkung verlangt das ihre. Die
Figuration zugleich im Sinne des Charakters der Musik zu geben,
bleibt dabei immer die Aufgabe. Die schtne Wirkung figurirter
Stimmen besteht in dem Lebendigmachen sonst starrer stimm-
licher Elemente : die Figuration nimmt den Stimmen das abstrakte

Die Regeln im freien Satze. 111

Allgemelne und individualisirt sie, indem sie etwas Eigenes
erhalten. Bedeutende Beispiele sind S. Bach’s figurirte Cho-
rile; seine Matthius-Passion bietet fiir die figurirte Musik reich-
sten Stoff.

Die Regeln im freien Satze.

Auch der sogenannte freie Satz ist an die harmonischen
Grundgesetze gebunden, wie denn »frei« mit »wild« nicht zu ver-
wechseln ist: frei ist man erst nach dem Gange durch die Bildung,
die man als hohere Natur in sich aufgenommen haben muss. —
Der freie Satz bindet sich nur der dussern Form nach nicht so
enge, nicht so sichtbar an die Begel wo er diese scheinbar ver-
letzt, hilt er, wenn er rein ist, im Grunde doch daran fest. Hier

z.B. E’%i sind »verbotene Quinten«imSatz, was
l |
sich noch anschaulicherin dieser Fassung zeigt : ﬁ;('::J"(.__
|

Dieselben befinden sich vom 2. zum 3. Accorde in der 1. und 2.

Stimme 2 ‘; Im strengen, schlichten Satze wilirde man sie zu ver-

meiden haben, zumal im ruhigen Tempo sich jedes Intervall mehr
geltend macht; im freien Satze dagegen sind es zwar auch immer
Quinten, doch solche die sich nicht absolut verbieten, denn jenes e,
nur von melodischer, nicht harmonischer Natur, ist ein leicht nach-
schlagender Wechselton und das folgende d ist nur Vorschlag vor ¢,

.
—2— . Das

der harmonische Kern der Accorde ist dieser:

Ubnge ist nebensichliche Figuration.

Wo ein Leitton nicht vorschriftsgemiss zu seinem nichst-
hoheren halben Tone fortschreitet, darf dieser Ton von einer an-
dern Stimme genommen werden und dem Gesetze ist damit im

¥
»freienc Satze geniigt: &% j.:j Hier springt der Leit-

|
ton h ab, anstatt nach C zu gehen; c aber liegt schon in dem

unteren Accorde und wiirde sogar auch abwesend darin ent-
halten sein, weil sich der 2. Accord als Cdur charakterisirt :
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E%%ﬁ In gleicher Weise steht's mit den pflicht-

missigen Dissonanzen, deren Auflgseton im »freien« Satze auch an-
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derswo als in derselben Stimme zu geben ist: @%
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hier springt oben die Dissonanz f, statt nach ¢ hinab zu gehen,
nach ¢, und die Auflssung verzogert sich obendrein; es findet sich
aber ein e spiter unten.

Anticipation.

Oft scheint im freien Satze die Reinheit der Harmonie durch
x

fremd hinzutretende Tone getritbt, z. B.ﬁ#
- —

Hier ist beide Mal bei x das erste C zu der ihm fremden G dur-
Harmonie eine Vorausnahme oder »Anticipation«, das
frihere Eintreten eines ohnehin erwarteten Tons, der als melo-
discher eine gewisse Selbstindigkeit hat, wie ihm solche als »durch-
X
_j_._l_éL_:

— bereitwillig auch im strengen

gehendem Tone

Satze zuerkannt wird.

Retardation.

Im gegentheiligen Falle verzogert sich auch der Eintritt
eines Tons, und sein Aufhalten, »Retardirenc«, tritbt momentan
[

r-9|— d"

——- ;?_____J& Hier ist das F oben die Sep-
time im Accorde: G h D F, also eine Dissonanz, die sich ab-
wirts nach e aufzulésen hat, weshalb eben dieses e vor der Auf-
losung nicht auftreten darf; das F aber, das zum zweiten Ac-
corde nach e gehen sollte, verzogerte die Auflosung, es bleibt,

und trotzdem tritt e unten schon ein. Auch hier ist die Melodie
gegenliber der Harmonie ein Selbstindiges, und ihre Retardation ist

die Harmonie :
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ihr, als einer sich abscheidenden Singstimme uber einem Beglei-
tungsaccorde, darum zu gestatten, namentlich bei kiirzerer Dauer:

e
S

~ Kontrapunkt.

Allgemeines.

Das Wort Kontrapunkt (von contra: gegen — punctus: Note)
bedeutet Gegenstimme. Nach der Einzelstimmigkeit (in welcher
die uralten Kirchenweisen gesungen wurden) stellte man in spéterer
Zeit auf dem Organum zur Zweistimmigkeit eine Note gegen die
andere : »punctus conira punctume«, anfangs in Oktaven. dann lin
Quarten. Zur Zeit, als es noch keine eigentliche Harmonie, keine
Accorde gab, wurden die Zusammenklinge mehr theoretisch ver-
sucht, als geistig geschaffen; so entstand der erste einfache und
noch sehr schwerfillige Kontrapunkt, der ldngere Zeit wei-
terer Fortbildung bedurfte, um zur musikalischen Austtbung, auf
Grund fester Regeln, zu gelangen. Diese Regeln und die nach
ihnen zu arbeitenden Studien haben sich in ihrer vervollkomm-
neten Art bis auf die neuere Zeit erhalten.*)

Zu einem Kontrapunkt gehdrt als Hauptstimme der »Cantus
firmuse, »fester Gesang« (auch Choral genannt) als das Thema, zu
welchem der Kontrapunkt gesetzt ist. Der Cantus firmus kann
Oberstimme sein und die Stimme des Kontrapunkts unter dieselbe
gesetzt werden, oder umgekehrt. Im Kontrapunkt und speciell in
den scholastischen Studien desselben herrscht der »strenge Satz,
der den Gebrauch gewisser frei eintretender Intervalle (Quarten,
Sekunden, Septimen) auf accentuirter Taktstelle, wie auch die
‘bekannte Folge von Quinten und Oktaven in denselben Stimmen,
verbietet. Der Kontrapunkt kann zweistimmig sein und also nur
aus dem Cantus firmus und der Gegenstimme bestehen, aber auch
drei-, vier- und funfstimmig, wobei die Stimmen, ausser dem
Cantus und Kontrapunkt, harmonische »Fi11lstimme n« sind.

Es giebt zwei Arten des Kontrapunkts: den einfachen und
doppelten. Dereinfache hat nur eine Art der Anwendung:

*) In »Beethovens Studien« sind dessen Schiilerarbeiten im Kontrapunkt —
nach Albrechtsbergers (1736—1809) Lehre — vorhanden.

Kohler, Musiklehre. g




Y14 Einfacher strenger Kontrapunkt.

die zu einem Cantus firmus gehorige kontrapunktirende Stimme
wird entweder nur tiber, oder nur unter demselben gemacht
und passt also nur an einer Seite desselben; der doppelte Kon-
trapunkt hingegen muss fiir beide Seiten, ber und unter den
Cantus passen, also der Umsetzung oder Versetzung (Inver-
sion) von oben nach unten und umgekehrt, fihig sein, ohne dabei
gegen -die Regeln des einfachen Kontrapunkts zu verstossen.

Die Lehre des Kontrapunkts stellt funf Gattungen auf, in
welchen der Cantus aus lauter ganztaktigen Noten besteht. In der
ersten Gattung hat der Kontrapunkt zu jeder Note des Cantus eine
gleichwerthige, in der zweiten je zwei oder drei, in der dritten vier
oder sechs Noten, in der vierten bindet sich jede zweite oder dritte
in den folgenden Takt hinitber, die fiunfte ist frei in Noten aller Gat-
ungen gehalten. Etwaige Fitllstimmen im mehr als zweistimmigen
Kontrapunkt miissen mit dem Cantus in gleichen Noten gehen.

Man hat den strengen und freien Kontrapunkt zu unter-
scheiden: der strenge Kontrapunkt bindet sich an Regeln,
welche nach den alten Tonsetzern und Theoretikern festgestellt
und zu einer Schule des Kontrapunkts geworden sind; der
freie Kontrapunkt folgt mehr der Phantasie, wihrend er jedoch
das Studium des strengen selbstverstandlich voraussetzt.

Zur klaren Einsicht und leichteren Ubung werden hier die
funf Gattungen des einfachen zweistimmigen Kontrapunkts ohne
harmonische Fullstimmen abgehandelt, wonach dann in dem spiter
nachfolgenden doppelten Kontrapunkt die fiinfte Gattung allein
ausreichend ist.

Einfacher strenger Xontrapunkt.
Die erste Gattung, »nofa contra notam,« bringt auf jede
ganze Note des Cantus firmus eine gleiche der Kontrapunktstimme.
Cantus firmus.
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Die zweite Gattung bringt zwei wie auch drei kontra-
punktische Tone zu je einem Tone des Cantus firmus :

Cantus.
a
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Die dritte Gattung hat vier wie auch sechs Tone zu
einem Tone des Cantus :

Cantus firmus.
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116 Einfacher strenger Kontrapunkt.

Die vierte Gattung enthilt gegen eine Note des Cantus
firmus zwei oder drei Noten des Kontrapunkts, von welchen aber
allemal die letzte tiber den Taktstrich hinaus an die folgende erste
gleichstufige durch Bogen gebunden ist:

o KB = N e
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Die synkopirende Bindung wird Ligatur genannt,.
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Die f(mfte Gattung enthidlt zu den einfachen Noten des
Cantus firmus verschiedene Noteparten, Halbe, Viertel,
Achtel, verlingerte Noten etc. in beliebiger Folge. Man nannie
diese Gattung, solcher Buntheit wegen, den Stylus floridus, den
bluhenden Stil.
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Die trockene scholastische Klangweise solcher in den engen
Banden der Regel einhergehenden Beispiele weicht in dem von der
Phantasie eingegebenen freien Kontrapunkte der Schinheit,
indem derselbe aufhtrt, sich in berechneten Formen und Inter-
vallen zu geben, und musikalische Sprache wird: es héren da die
starren gleichen Noten des Canlus firmus auf und geben einem me-
lodischen Hauptmotiv Raum, das schon an sich gedanklichen Reiz
hat, durch einen beweglichen Kontrapunkt aber noch verschont
wird; z.B.:

Doppelter strenger Kontrapunkt. A7
Andante. i I
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In der freien Musik hort auch die Regel auf, dass die Fullstimmen
in gleichen Noten mit dem rhythmisch monotonen Cantus gehen
mussen : sie ditrfen sich beliebig frei bewegen und selber gleich
Kontrapunkten zu dem Cantus stehen. In den vorhin gegebenen
Beispielen war es lediglich um die leicht anschauliche Grundform
des Kontrapunkts ohne Fullstimmen zu thun, der in lebendiger
Musik so frei gehandhabt wird, dass die einzelnen Gattungen in
jhrem Ineinanderfliessen nur selten oder gar nicht mchr zu er-
kennen sind.

Doppelter strenger Kontrapunkt.

Der einfache Kontrapunkt ist, wenn er entweder iber oder
unter dem Cantus firmus steht, jedes Mal ein anderer, neu ge-
machter; wenn aber ein und der ndmliche Kontrapunkt in
regelrechter Weise Uber und unter demselben Cantus stehen und
somit doppelte Beziehung und Verwendung finden kann,
wird er ndoppelter Kontrapunkt« genannt.

Der doppelte Kontrapunkt hat seine Schwierigkeit darin, dass
die ndmlichen Tone Uber einem Cantus, nach unten hin versetzt,
zu andern Intervallen werden: ein G iber C ist Quinte,
unter C Quarte; ein F tber Cist Quarte, unter C Quinte. Dem-

g a
e f Lo
. IEE_J_J J -
gemiss ist’s bei allen Ténen; z.B. ¢ fga Uber C%Z:_—
AVA 11
PY voeor
giebt 3, &, '8, 6; unter c: M——tﬂ___jt werden diese
Kp e f 98

Intervalle zu 6, 5, %, 3. In diesem Beispiel war die Versetzung,
die man Umkehrung nennt, um eine Oktave tiefer.

Man versetzt den Kontrapunkt auch in die verschiedenen an-
dern Intervalle : in die Sekunde, oder, was dem Tonnamen nach das
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, Prime Sek. None
Nimliche ist, in die None : ézz«‘&g\—_—a_, in die Terz, die um

o Ao~z
h
1. 3. 40,
eine Oktave tiefer hinab zur Decime wird : &j&j——a:
a\—
. a/
in die Quarte, oder um eine Oktav tiefer in die Undecime:
R ' TE N 19,
g_—‘da_a_‘r in die Quinte (Duo- P — —
v - decime) : S S —
g~z f =
g o

und .ebenso in die Sexte (Tredecime), Septime (Quartdecime).
Da hierbei viele brauchbare, angenehm klingende Intervalle in der
Versetzung zu verbotenen und missklingenden, also unbrauchbaren

Kp. | |
. . Pal I ]
werden, wie z. B. diese Terzen oder Eﬁ:ﬁ:ﬁﬁi‘_—_‘t
Decimen : ———

S

aus welchen durch die Versetzung in die Sekunde oder None lauter

Sekunden oder Septimen entstehen: %— p—‘ﬁ_f—_ﬁ_—tﬁ

e
' [ |
so haben die doppelten Kontrapunkte, ausser dem in der Oktave,

noch vermehrte Schwierigkeit, wo die erwihnten strengen Schul-
regeln respektirt werden sollen.

Auch der doppelte Kontrapunkt wird in die bekannten fitnf
Gattungen des einfachen, nicht umgekehrten, eingetheilt und
zwei-, drei-, vier- und mehrstimmig gesetzt. Da diese Gattungen
(Note gegen Note, zwei und drei gegen eine, vier und sechs gegen
eine, Ligaturen, stylus floridus), bereits bei dem einfachen Kontra-
punkt anschaulich gemacht worden sind, ist eine Ausfithrung der-
selben nicht nochmals nothig, und es seien deshalb nur einige Bei-

spiele zur letzten Gattung in jeder Versetzung nebst dem Schema der
Schema

Intervallenverhiltnisse mltgethellt 1:11#5_ —

Diese Intervalle, von der Oktave bis zur Prime, ergeben folgende

Doppelter strenger Kontrapunkt. 4119

Verianderungen bei der Versetzung in die obere Oktave (Ociava

o | | J"'l'l

acula) : - ﬁ——ﬁ——ﬁ-—p—p—-— Das heisst also: aus der
| I [ I
L e A X ]

8 (Oktave) wird in der Versetzung in die hohere Oktave eine 1 (Prime;},
aus der 7 (Septime) eine 2 (Sekunde) aus der 6 eine 3 etc.

Auf den Kontrapunkt praktisch angewendet ergiebt sich so
eine Satzweise wie in den folgenden Beispielen :
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Nun folgt dasselbe Beispiel im doppelten Kontrapunkt. Die Ober-
stimme in die untere Oktave versetzt und die frithere Unterstimme

als obere.
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In der Umkehrung :

lt 4

G ===
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1 a1

Beim doppelten Kontrapunkt inder None besteht dieses
Intervallenverhiltniss : 123456789, Das heisst: zwei tiber
987654321,
einander stehende Noten, welche eine Prime bilden, werden bei
der Versetzung der oberen Stimme in die neunte Stufe tiefer zur

None :

Prime. None.
ﬁ: — Z—, eine Sekunde wird zur
\J ot 2 ™y
A —y—
1 23 4567 8T
Oktave :
. Sekunde Oktave.
M 5 . .
@ e —— Z—, die Terz zur Septime:
——r—
2 3 & 5 6 8 9
Terz. .
o 1 _ Septime.
g:ﬁ e T — Z— oder entgegengesetzt: die 9 wird
7 —%—

2 38 45 6 78 3

in der Umkehrung zur 1, die 8 zur 2, die 7 zur 3 etc. was sich
zeigt, wenn man die letzten Beispiele riickwirts liest.

Doppelter strenger Kontrapunkt. 124

Der doppelte Kontrapunkt in der Decime giebt diese
lle : 1 2345678910,
I“‘e”ae'4098765432 1.
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Die Oberstimme um eine Decime (10 Stufen) tiefer
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Ite Kontrapunkt in der Undecime:
8 910 41.
43 2 1.
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Der doppelte Kontrapunkt in der Duodecime:
1 2 3456789104412,
1214110 987 65 4 3 2 1.
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Die Oberstimme um eine Duodecime {42 Stufen) tiefer :
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Der doppelte Kontrapunkt in der Tredeclme.
1 2 3 £56789 10144 12 13.
13 42 14 10 98765 4§ 3 2 +#.
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Der doppelte Kontrapunkt in der Quatuordecime:

1 2 3 & 56

n
910 14 12 13 14.
15 13 12 14 10 9 6

8
76 5 4 3 2 1.
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Weitere kunstvolle Kombinationen, 123

Die Oberstimme um eine Quatuordecime (14 Stufen) tiefer:
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Man darf diese Beispiele nicht als »Musik«, sondern nur als
Formeln zur Darstellung der Regel betrachten; sie klingen nicht
schon und sind hier nur fiir's Auge, fir den Verstand. In Musik-
stiicken findet man derartige strenge nach der Regel durchge-
fuhrte Beispiele nicht: die Phantasie schafft darin frei, und sie
verwendet den Kontrapunkt nur als Mittel zu musikalischem Zweck,
wihrend er hier Selbstzweck war.

~ Auch dcr doppelte Kontrapunkt kann drei-, vier- und mehr-
‘stimmig sein und ist auch in der Septime, Sexte, Quinte, Quarte,
Terz und Sekunde moglich; selbstverstindlich kann die Ver-
setzung nicht nur, wie vorhin geschehen, von oben nach unten,
sondern auch von unten pach oben hin stattfinden,

- Weitere kunstvolle Kombinationen.

Es giebt noch allerlei weitere kunstreiche Kombinationen im
doppelten Kontrapunkt. So kann z. B. der erst aufgestellte the-
matische Satz zu der Versetzung unvertindert mit beibehalten wer-
den, wodurch dann derselbe dreistimmig wird. Der thematische
Satz kann auch doppelstimmig, z. B. in Terzen, gemacht und so
versetzt werden. Auch konnen zweierlei doppelte Kontrapunkte
zu demselben Thema mit einander verbunden werden; z. B.
dieser Satz:
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erscheint hier zunichst in der Umkehrung in die Oktave, d. h.
die Oberstimme als Unterstimme 8 Stufen tiefer:

o~

1 T - S—= s
>

I —\9—4 i B — T s
O e e e B i e o
!

|

K7 it 2 T
FE ol |
—Q—A‘;} U L | ! ;lizg 1—Z—J
Gt —2 12— —
[/Am F —T | @

Und hier folgt der nimliche Satz in die Decime versetzt, d. h. jene

frithere Oberstimme nun als Unterstimme 40 Stufen tiefer :
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In dem Folgenden liegt Satz I. oben und bildet Stimme 1 und 2;
die 3. Stimme ist Stimme 4 aus Satz I in die untere Decime ver-
setzt; die unterste 4. Stimme ist die 2. Stimme aus Satz 1., um eine
Decime tiefer :
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Im Folgenden liegt in den Oberstimmen jener Satz II; die 3. Stimme
ist die urspriingliche Unterstimme aus Satz 1 in der Unter-
decime; die 4. Stimme ist die Unterstimme aus Satz IIl in der
Unteroktave,
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Diese Sitze sind auch noch anders zu kombiniren und auch drei-
stimmig zu setzen.

In der entgegengesetzien Bewegung,

Man hat auch den doppelten Kontrapunkt inder ent-
gegengesetzten Bewegung beider Stimmen, so, dass
jeder Schritt, der im Themasatze au fwirts ging, in der Versetzung
ab wirts geht, und umgekehrt.
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Die stufenweise von C bis G aufwirts gehende Oberstimme dieses
Satzes beginnt im entgegengesetzten Gange bei G und geht stufen-

weise ah wirts his C: ﬁlﬁ—:ﬁ Die Unter-
o

stimme jenes Satzes machte von c¢ bis ¢ einen Terzensprung auf-
wirts, von da einen Quartensprung aufwirts nach a, dann einen
Stufenschritt abwirts nach g, etc. Daraus entsteht, entsprechend
dem umgewendeten Thema, diese Viertelfolge :
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zusammenklingend also im doppelten Kontrapunkt, dieser zwei-
stimmige Satz:




126 Drei- und mehrfacher doppelter Kontrapunkt.

Diese Kontrapunktik in der Gegenbewegung ist auch in die iibrigen
Intervalle zu versetzen, wo die Umkehrung der Stimmen in der
Oktave, None u. s. w. nach fritheren Beispielen entsteht.

Drei- und mehrfacher doppelter Kontrapunkt.

Es giebt auch den dreifachen doppelten Kontra-
punkt, in welchem ausser der Ober- und Unterstimme noch
eine kontrapunktirende Mittelstimme in Betracht kommt, und,
den andern gleich, in die verschiedenen Intervalle versetzt wird.
So kann jede Stimme dreierlei Stellung erhalten, denn jede kann
als Ober-, Mittel- und Unterstimme zu stehen kommen.

— e e
= e

Dieser Satz giebt einen dreifachen doppelten Kontrapunkt, indem
4. die Mittel- als Unterstimme versetzt werden kann, 2. die Ober-
zur Unterstimme, 3. die Ober- zur Mittelstimme zu machen ist,
wozu hier nur die Anfa‘nge gegeben seien:
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Ausserdem sind auch noch andere Kombinationen zu bewirken,
indem von den erwihnten einzelnen Versetzungen deren zwei zu-
gleich moglich sind. Auch diese dreifache Kontrapunktik ist in ver-
schiedenen anderen Intervallen moglich.

Der freie Kontrapunkt. 127

Man bhat auch noch den vierfachen doppelten Kontra-
punkt, der wie der dreifache behandelt wird und an diesem wohl
ohne weitere neue Beispiele zu erkennen ist. Ebenso wird der
entgegengesetzte drei- und vierfache doppelte Kon-
trapunkt an den fritheren Beispielen des zweistimmigen doppel-
ten Kontrapunkts in der Gegenbewegung zu erkennen sein.*)

Der freie Kontrapunkt.

Wenn sich der strenge Kontrapunkt an die feste Regel hilt,
der freie dagegen dem Zuge der Phantasie folgt, so vermag dies in
geordneter, der Schonheit entsprechender Weise nur aus einem
musikalischen Sinne heraus zu geschehen, der sich zuvor nach dem
Gesetze gebildet hat. In dem schulgemissen »strengen« Kontra-
punkt galt die Regel buchstsblich; im freien heisst es: der Buch-
stabe todtet, der Geist macht lebendig. Ob hier die bestimmten
Intervalle auf bestimmte Takttheile kommen, Konsonanzen oder
Dissonanzen sind, ob die Umkehrung immer eine genaue ist, gilt
da weniger, als dass die Musik gut klinge und die Umkehrung
tberhaupt stattfinde. Das geschulte Gehor, der wohlerzogene Ver-
stand des Komponisten sind Gewihr, dass die »freie« Phantasie
nicht etwa wild verfahre. Die vorziiglichsten Beispiele dazu finden
sich fur den Musiklernenden zunichst in den Werken derjenigen
Meister, welche in der Zeit der Bliithe des kontrapunktischen Satzes
lebten, und in den Werken der Meister Haydn, Mozart und Beet-
hoven. lhnen ist die kontrapunktische Kunst Natur; indem sie
sich frei im Gesetz fihlten, waltete zwischen der objektiven Form
und der personlichen Phantasie ein harmonisches Verhiltnis, in
welichem die Thitigkeit des musikalischen Verstandes mit dem Ge-
fithl des Schonén in warmer Stimmung verbunden war.

Das Erste, was den freien Kontrapunkt von dem strengen
unterscheidet, ist derjenige Theil des Satzes, welcher als Cantus

*) Bedeutende neuere Lehrbiicher iiber den Kontrapunkt sind: »Die
Lehre vom Kontrapunkt, dem Canon und der Fuge von S. W. Dehn.

(Berlin, Schneider.) — Der Kontrapunkt von Heinr. Bellermann.
(Berlin, Springer 4862.) Beide Werke sind sehr gelehrt und verwenden viel-
fach die fremden Schliissel. — Eine sehr eingehende und deutlich dargelegte

Lehre des doppelten Kontrapunkts erschien im Verlage von Breitkopfl
und Hirtel von Simon Sechter. Diesem Werke wurden hier eine Anzahl
Beispiele entnommen.
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firmus bezeichnet wurde und nun zum leitenden thematischen
Motiv wird, das nicht mehr in festgestellten einférmigen Noten-
folgen, sondern nach freiem Phantasietriebe in beliebigem rhyth-
mischen Wechsel sich ergeht, oder wo es dennoch in gleichen
Notengattungen erscheint, dies nicht aus Zwang, sondern aus
Neigung thut, iudem es dem zufilligen melodischen Zuge ent-
spricht. '

In einzelnen der Bachschen »kleinen Priludienc fiir Klavier tritt
der zweistimmige freie Kontrapunkt z. B. in folgender Weise auf:
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In einer der Bachschen »dreistimmigen Inventionen« oder
»Symphonieen« wird das aus neun Toénen bestehende Motiv:

&gﬁ%f%@ in allen Stimmen wechselnd, auch in
rvs {4
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der Gegenbewegung durchgefithrt; die 2. Stimme beginnt das
Motiv im 4. Takt, im 2. Takt gebt es in die 1. uiber, im 3. erhiit
der Bass das Motiv und spinnt dann die letzten sechs Noten weiter,
wihrend die ithbrigen Stimmen harmonische Fulltone haben:
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Kohler, Musiklehre. 9
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In der Sonate pathétique von Beethoven, Op.43 wird im
Rondo dieses Motiv:
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in folgenden kontrapunktischen Kombinationen durchgefithrt:
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Man sehe demnach die kontrapunktischen Durchfihrungen in

.
andern Werken, wie z. B. 9‘?&——;& f}\ﬁ 5%1- {‘ n i”f‘
im 2. Theile des 4. Satzes der Beethoven’ schen Symphonie Eroica;
ferner diejenige der 4 Themata im Finale der Mozart'schen Sym-
phonie Juplter u. A.m,

Erst in der musikalischen Anwendung des Kontrapunkts ist
zu erkennen, wie gewandt er den Schaffenden macht, denn erst
durch ihn erhalt die Phantasie die Fahigkeit, in bedeutenden
kernhaften Fdrmen zu arbeiten, welche die Fulle des idealen
Gehalts zu fassen und zu tragen vermogen, um ibn vor dem
Zerfliessen und Verfliichtigen zu bewahren und ihm Dauer zu ver-
leihen.

Bedeutung des Kontrapunkts.

Die Kunst des Kontrapunkts erscheint Manchen nur als eine
mathematisch-musikalische Kunstelei, zunichst wohl deshalb, weil

sie oft schwer zu verstehen ist: denn zwei, drei, vier obligate
9*
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Stimmen sind nicht so leicht zu fassen, wie eine einzelne Melodie
mit untergeordneter harmonischer Begleitung. Es kann freilich
auch kontrapunktische Musik vorkommen, die wirklich nicht viel
mehr ist, als nur musikalisches Rechenexempel: ein solches wird
immer kalt, ungeistig wirken. Indessen ist dies nicht nur bei
kontrapunktischer sondern bei aller bloss erdachter, nicht auch
zugleich gefithlten, Musik, ja bei aller Art von Kunst der Fall,
die nur dussere Mache und somit todte Form ist.

Auch kontrapunktische Musik kann, wie ihre Wirkung be-
weist, aus warmem Gefithl, aus Inspiration entstehen, das zeigt
u. A. Seb. Bach’s Matthtus-Passion, deren kontrapunktische
Musik dem religiosen textlichen Inhalte auf's Vollkommenste ent-
spricht und selbst ohne Worte zum Herzen dringt. Wo die
kontrapunktische Musik innern Ursprungs ist, wird die schwierige
Kunstarbeit, welche der Schaffende bei der Ausfuhrung hatte,
keineswegs als »Arbeit«, als »Rechenexempel« sich bemerkbar
machen, denn sie wird vom lebendigen Geiste gehoben, in welchem
die Form aufgeht.

Die textlose kontrapunktische Musik grosser Meister in kunst—
reichen Formen, wie z. B. in Bachs umspielten Chorilen,
Orgel- und Klavierwerken, Fugen etc. hat, wie man oft sagt, etwas
»Mysterioses, « das den empfingnisfihigen Horer in den wunder-
baren Organismus hineinzieht. Dies ist eben so wahr wie erklir—
lich, in so fern derartige, aus der Wirme wahren Schaffensdranges
erwachsene Musik ihre Symbolik hat, die uns als ein Gleichnis des
Alls in Tonen erscheinen kann. DasIn-, Neben- und Durchein-
ander der aus Motiven erwachsenden Stimmen versinnbildlicht
das organische Naturweben, das sich auch im Innenleben des
Menschen wiederspiegelt. Dieses letztere, das Gefiihlsleben mit
seinen vielverzweigten Motiven und Fiden, mit seinen im Dunkel
des Unbewussten auf- und abwogenden Vorstellungen als Nieder-
schlag der Welteindriicke betrachtet, ist durch keine Musikform
entsprechender zu innerer Anschauung zu bringen, wie durch die
des Kontrapunkts. Besonders der doppelte Kontrapunkt mit der
vielseitigen Beziehung seiner Motive und Stimmen symbolisirt in
wunderbarer Weise das von Innen erfasste und durchfihlte Leben,
wie es die Wirklichkeit bietet, oder wie es in poetischen Kunst-
werken weltlicher wie religioser Art sich darstellt. Wie man sich
in die Betrachtung der all- und itberall thitigen geheimnisvollen
Triebkrifte des unendlich verschlungenen Ganzen bis zur Selbst-
vergessenheit versenken kann, so auch in die lehendig symbo-
lisirende, in ihren kunstreichen Formen und Windungen uner-
schopfliche Kontrapunktik. Wie sie hoherer Eingebung entspringt,
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vermag sie uns zu dem Gedanken zu bringen: das All selbst sei
in seinem wirklichen Lebensgetriebe tberall kontrapunktischer

Natur.

Imitation.

Die Nachahmung eines Motivs oder eines melodischen
Satzes der einen Stimme von einer andern nennt man Imitation.
Diese kann in gleicher wie auch in anderer Tonlage, in der ngm-
lichen Tonfolge wie auch in entgegengesetzter, in streng genauer
wie auch in freier, endlich auch in verengter und erweiterter
Form stattfinden und f{iir zwei oder mehr Stimmen, mit oder ohne
Begleitung gesetzt sein. Das erstmalig auftretende Mot.iv vsfird
Proposta, die Nachahmung Risposta genannt. Da die Imita-
tion in beliebiger Tonlage stattfinden kann, so giebt es Imitationen
im Einklange, in der Sekunde, Terz, Quarte, Quinte, Sexte, Sep-
time und Oktave.

Imitation im Einklange: (Aus »Beethovens Studienc.)
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Hier folgen Imitationen in verschiedenen Intervallen, in einem

zusammenhingenden Satze :
Proposta. frei.
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Die Imitation hat in der Musik den besonderen Sinn intimer
Wechsel- und Gegenseitigkeit, indem sie einen kurzweiligen Aus-
tausch und eine Fortpflanzung bestimmter Ideen darstellt, deren
freie Wandelung ein Bild des immer umformenden Lebens bietet,
da wo die Musik selber in ihrem kunstreichen Gewirk einer leben-
digen Phantasie entsprang, wie z. B. in den folgenden Beispielen:
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Mozart, Ouverture za Don Juan.
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136 Kanon.

Kanon.

Das Wort Kanon bedeutet etwa gesetzliche Richtschnur. Dies
passt auf die Form des Kanons, insofern dieselbe, als ein mehr-
stimmiges Stiick, darin besteht, dass eine vorsingende Stimme die
bestindige Richtschnur fir jede spiter einsetzende Stimme ist.
Der Kanon ist also eine Form, in welcher zwei oder mehrere nach
einander anfangende Stimmen, wihrend des fortgefithrten
Gesanges der vorsingenden Stimme, durchweg das Namliche wie
jene singen. Der Kanon ist demnach eine Nachahmungsform; wiih-
rend aberin der Imitation die Folgestimme zuweilen auch ihren
freien eigenen Gang geht, indem sie zu den andern Stimmen be-
liebig kontrapunktirt, fsllt dies im Kanon fort, denn jede Folge-
stimme muss bestindig ihrer Vorgiingerin nachahmen.

Kanon in der Unter-Oktave.
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Wiederholung.

Es giebt Kanons fur 3, 4, selten fur mehr Stimmen, und zwar in
den verschiedenen Intervallen.

Man schreibt den Kanon gewthnlich fiir nur eine Stimme
und bezeichnet immer diejenige Stelle, an welcher die nachfolgende
Stimme vom Anfange an zu singen hat, wihrend die vorige weiter
singt, mit 5. Hier folgt ein dreistimmiger Kanon im Einklange.
Die erste Stimme beginnt allein; bei dem Zeichen % beginnt die
zweite den Anfang, wihrend jene fortfahrt; beim zweiten Zei-
chen % beginnt die dritte Stimme vom Anfange, wihrend die
beiden andern weiter singen und nach dem Schlusse, beliebig oft,
wiederholen :

Beethoven,
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Wie der Kanon hier als eine Stimme notirt ist, nennt man ihn
»verschlossen«, weil der Zusammengesang darin nicht ersicht-
lich ist; stehen die Stimmen aber unter einander, wie sie zusam-
men klingen, so ist der Kanon »offenc.

Diese Art von Kanons ist die einfache, weil die angegebene
Melodie in allen Stimmen unverindert bleibt. Man hat dagegen
auch kiinstliche Kanons, in welchen z. B, die nimliche Melodie
in doppelt so langen oder kurzen Noten, oder in der Gegenbewe-
gung, wie auch ritckwirts, nachgesungen wird (Kanon in der Ver-
grosserung und Verkleinerung, Kanon in der Gegenbe-
wegung, im Krebsgang). Auch giebt es Ridthsel-Kanons,
welche die Schlussel oder die Eintritte nicht notirt enthalten und zu
rathen:uiberlassen. Ferner giebt es auch Doppelkanons, in
welchen zwei verschiedene Stimmen zusammen beginnen und
ebenso von zwei andern Stimmen nachgeahmt werden. Endlich
hat man auch Zirkelkanons, in welchen jede neu eintretende
Stimme jedes Mal in einem neuen Intervall auftritt, womit sich
dann eine Modulation vollzieht, welche schliesslich wieder in die
Anfangstonart zurlickfithrt.*)

Da die Stimmen im Kanon nacheinander beginnen, konnen
.sie auch nur nach einander schliessen, und der Kanon wird so
einen einstimmigen Schluss haben. Fingt jede Stimme am Ende,
wihrend die andern noch nicht fertig sind, immer wieder vom An-
fange an, so entsteht ein »unendlicher Kanone, der durch
einen passend angehingten Schluss filr alle Stimmen ein »end-
licher« wird.

* Unter den Werken der klassischen Meister giebt es allerlei Kanons.
In Beethovens »Fidelio« ist das erste Quartett Gdur &g, ein Kanon mit
Schiussanhang. In Friedr. Klengels Klavier-Fugen und -Kanons (Breit-
kopf und Hirtel) finden sich sehr kunstreiche Stiicke der Art. Friedr. Kiel,
Op. 1, Kanons im Kammerstil. S.Jadassohn, Op. 8, Serenade in kanoni-
scher Form. Balletmusik in Kanons fiir Klavier 4 4 mains. Grimm, Suite in
Kanons fitr Orchester etc.
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Die Fuge.

Eine Fuge ist ein zwei- oder mehrstimmiges Stiick , in wel-
chem sich die kontrapunktirenden Stimmen gemeinschaftlich mit
der Durchfithrung eines oder mehrerer Themata beschiftigen. Hat
die Fuge nur ein Thema {Subjekt), so ist sie eine einfache
Fuge, hat sie zwei, so ist sie eine Doppelfuge, bei drei, vier
Subjekten eine drei- und vierfache (Tripei- und Qua-
drupel-) Fuge.

Indem die eine Stimme die andere mit dem Thema gleichsam
verfolgt, scheint diese vor jener zu fliehen, lateinisch fugere, wo-
von der Name Fuge wahrscheinlicher herkommen mag, als, wie
man auch annimmt, von fugen ; denn gefiigt wird auch jede andere
Kunstform. — Was von der thematischen Verfolgung gesagt wurde,
findet auch auf den Kanon seine Anwendung, und so wurde denn
dieser auch frither mit »Fuge« benannt : fuga in consequenza, fuga
legata; die andere Art Fuge, welche jetzt gemeint ist, nannte man
fuga periodica. Der Unterschied zwischen dem Kanon und der Imi-
tation , welcher bereits besprochen wurde, ist auch ungefihr der
Unterschied zwischen Kanon und Fuge: der Kanon bleibt in jeder
Stimme bestindig und einzig die namliche Melodie, wogegen in
der Fuge auch frei kontrapunktirt wird. Wihrend dieses letztere
in der Imitation nur kurz und beiliufig als Ubergang von der einen
zur andern Imitation geschieht, wird in der Fuge das freie kontra-
punktische Spiel als wesentlicher Theil des Kompositionsstoffes,
zum Zweck einer ausgefiibrten Musikform, getrieben.

Eine Art Mittelstellung zwischen der Fuge und dem Kanon
nimmt die Fuga ricercata ein: diese verfihrt auch in ihren kon-
trapunktischen Zwischenspielen immer thematisch, wihrend die
gewdohnliche Fuge darin Freiheit hat.

Die Fuge fdngt in einer beliebigen Stimme mit dem Thema
an, und dieser erste Eintritt des Thema heisst der Fihrer: Dux;
die mit demselben Thema in der Quinte eintretende andere Stimme
ist dann zur ersten Stimme der Begleiter oder Gefahrte: Comes.
Beide sind Satz und Gegensatz, wie Behauptung und zustimmende
Erwiderung. Wihrend des Themas der zweiten Stimme kontra-
punktirt die erste. Sind mehrere Stimmen vorhanden, so tritt die
dritte Stimme mit demselben Thema gleich der ersten ein, wih-
rend die beiden andern dazu frei kontrapunktiren, wonach dann
die vierte Stimme mit dem n#mlichen Thema, wie vorher die
zweite, eintritt, wozu dann jene drei kontrapunktiren. Das waren

Allgemeines. 139

die ersten Eintritte, mit welchen die Fuge ihre regelrechte
vorschriftsgemisse Exposition gefunden hat. Von da ab geht es
weniger nach einer festen Vorschrift, sondern ohne bestimmtes
Schema frei aus der Phantasie, welche erst jetzt die Modulation
durch niher und ferner (doch nicht eigentlich weit) gelegene Ton-
arten mit ins Spiel zieht und zugleich weitere kontrapunktische
Kunstprobleme verfolgt. Wahrend dessen ereignet sich dann als-
bald aufs Neue ein thematischer Eintritt, nach der Exposition der
erste, »Wiederschlag« (Repercussio) genannt, — Ein Beispiel
der ersten »vier Eintritte« bis nach dem »Wiederschlag« ist der
folgende Anfang einer Fuge aus Bachs »Wohltemperirtem Kla-
vier«. Die Eintritte folgen hier so: I. Tenor, II. Alt, III. Diskant,
IV. Bass. Die nicht thematischen Noten sind klein.
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140 Das Thema.

Es folgen nun weitere thematische Beantwortungen seitens
der andern Stimmen; von hier ab werden die thematischen Theile
durch oftere mit frelem kontrapunktischen Spiel gefiilite Zwischen-
raume (Divertimenti della fuga) von einander getrennt und zugleich
verbindend zusammengehalten, bis gegen den Schluss hin die the~
matischen Eintritte noch einmal, aber dicht nach einander, als »En g-
fuhrunge«, kommen und das Ende in der Anfangstondrt erfolgt.

Das Fugen-Thema.

Das Thema der Fuge kann etliche Noten, einen, zwei, oder,
wie gewohnlich, einige Takte lang sein; es kann mehr melodisch
oder rhythmisch, passagenhaft, wie auch dieses Alles gemisché
sein ; hauptsichlich muss es eine pragnante Form, charakteristische
Physiognomie haben. Hier einige Themen aus Bachs »Wohltem-
perirtem Klavier«:
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Das Thema muss im ersten Eintritt sofort seine Tonart erkennen
lassen und darf, der nahen Stimmenlagen wegen, nicht von zu
grossem Umfange sein. Der zweite Eintritt des Thema, die »Ant-
worte als Gegensatz, ist in der Oberdominante, also in der Ober-
quinte, oder, was dasselbe ist, Unterquarte zu halten. Diese Regel
griindet sich darauf, dass die Oberdominante die nichste Modu-
lationstonart ist, und dass die Stimmen Bass und Tenor, Alt und
Diskant je eine Quinte Uber einander liegen.
b s i 4 o |
% | — A 1
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Hier beginnt der erste Emtntt des Basses mit der Tonica Cis, die
Antwort mit der Quinte G¢s. Die Antwort muss stets wieder auf
die Tonica zurickfithren, zu welchem Zweck dieselbe oft eine
kleine Intervallverinderung erhilt. Wenn z. B. der erste Eintritt
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einen Sprung von der Tonica hinauf in die Oberdominante macht,
so muss die Antwort einen Sprung von der Oberdominante in dle
Tonica thun :

Antworlt
ol .
___éiz:ctiﬁ.
o ,

Durchfihrung.

Die »Durchfuhrunge besteht darin, dass ein Thema durch ver-
schiedene Modulationen gefithrt oder mit andern Motiven in Wech-
selbeziehung gebracht wird. Beides kann vereinzelt, wie auch
gleichzeitig geschehen. Indem das Thema zum ersten Male auftritt,
lebt es fitr sich allein: die Durchfihrung bringt es in Bewegung,
und mit sich selbst wie mit fremden Motiven in Gegensatz. Ver-
gleicht man das Thema mit einer Persoulichkeit, so ist die Durch-
fiuhrung deren Wandelung durchs Leben, bald im Streit,, bald im
Frieden. Im engern Sinne nennt man denjenigen Theil die Durch-
fuhrung, wo das Thema am stirksten in die Modulation und in den
Kampf mit Gegensatzen gerdth; da geschieht es oft, dass sich das
Thema in einzelne Stitcke, Motive, zertheilt und mit ihnen operirt,
um sich spiterhin wieder ganz zu geben. So kann z. B. dieses
Thema:
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in ]edem Takte ein besonderes Motivstiickchen abgeben, das fiir sich
allein seine Bahn der Durchfithrung geht:
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Jedes nur etwas bedeutende Musikstiick besondels auch die So-
nate, Symphonie und Kammermusik, hdt einen Durchfuhrungs-
satz, meist am Beginn des zweiten Theils des Hauptsatzes und des
Schlusssatzes; die Fuge aber ist eigentlich ganzlich Durchfiihrung,
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diese giebt jener den Charakter, und so klingt denn auch in andern
Stiicken die Durchfiihrungspartie oft fugenhaft, oder sie ist in der
That »fugirt« oder »fugirend.«

Engfuhrung.

Diese ist eine besonders interessante Art der Durchfiihrung,
indem darin der eine thematische Eintritt dem andern auf den
Fersen folgt und so neue motjvische Kombinationen hervorbringt.
Die »Engfihrung« des Themas, welche meist am Schlusse vor-
kommt, aber auch innerhalb der Fuge angewendet werden kann,
bringt den folgenden Einsatz noch wibrend des ersten Themas;

-‘d ﬁhdad LF—-‘ J cto.

fuhrung finden auch die (frither beim Kanon erwihnten) aparten
Kunstformen Anwendung, indem z. B. das Thema in der Ver-
grosserung und in der Verkleinerung, und so auch zugleich
mit dem normalen Thema zusammen vorkommen kann, wie z. B.
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dieses Bachsche Thema : = im
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Folgenden zugleich in dieser selbigen Gestalt und auch vergrossert
normal.
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Auch die Umkehrung, Gegenbewegung, die Imitation und
dergl. findet in der Durchfihrung Anwendung.

Die Doppelfuge.

Eine Fuge mit zwei durchgefithrten Themen (Subjekten, Su-
jets) heisst Doppelfuge. Das zweite Thema heisst Kontra-
subjekt (Gegenthema).

Die thematische Behandlung beider Themen kann in zweierlei
Art stattfinden:

1. Das Hauptthema tritt ein und wird in gewdhnlicher Weise

Die Doppelfuge. 143

beantwortet, so dass die Exposition gleichwie in der einfachen
Fuge vor sich geht; dann tritt das zweite Thema auf und exponirt
sich in gleicher Weise; danach treten heide Themen mit einander
in Verbindung, indem eins dem andern zum Kontrapunkt dient,
wihrend die tbrigen Stimmen zu beiden kontrapunktiren.

2. Die beiden Themen treten sogleich zusammen oder doch
unmittelbar nach einander auf und die Antwort der andern Stim-
men erfolgt in gleicher Weise. Es scheint da, als habe das Haupt-

_thema einen bestindigen Gefihrten. Da auch jedes der beiden

Themen einzeln zu verwenden ist, so ist ersichtlich, dass die Dop~
pelfuge reicher an Kunstgehalt ist als die einfache. Ein Beispiel
fur die Doppelfuge ist die Fuge in Fisdur in Bachs »Wohltempe-
rirtem Klavier«;*) das erste Thema ist dieses :
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Das spiter auftretende zweite Thema heisst:
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und stimmt dann mit dem ersten so zusammen:
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Aus jenen letzten vier Vierteln des ersten Thema macht Bach einen

mit Achteln kontrapunktirten wiederkehrenden Zwischensatz:
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Die Doppelfuge »Kyrie« in Mozarts Requiem bringt zwei The-
‘men zugleich: -
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Die Tripelfuge.
Sie operirt mit drei Themen, deren drittes theils allein, theils
wechselnd mit den andern beiden zusammen geht. Die breite finf-

*) Das im Verlage von Breitkopf und Hrtel erschienene Buch von C. van
Bruyck: »Technische und #sthetische Analysen des wohltemperirten Kla-
viers« ist dem Studium zu empfehlen.
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stimmige Cismoll Fuge in Bachs Wohltemp. Klavier bringt nach
und nach diese drei Themen:

- St -
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Zusammen

Die Quadrupelfuge

mit vier Themen bringt diese zu je zwei Paaren, oder auch nach
einander.

Die 3 und 4 Themen konnen auch alle zusammen erklingen
und missen dies, wenn nicht anfangs oder wihrend der Fuge, so
doch am Schlusse derselben.

Die einfache Fuge hat an dem einfachen Kontrapunkt
eine gentigende Basis, die Doppelfugen bedirfen des doppelten
Kontrapunkts, weil hier die Themen in verschiedenen Inter-
vallen bald tber- bald unter einander versetzt werden.

Begleitete Fuge.

Eine vom Chore gesungene an sich fertige Fuge kann eine
Begleitung, z. B. vom Orchester haben: es entsteht so die be-
gleitete Fuge. Weil darin der Fuge nichts Wesentliches mehr
hinzuzuthun ibrig bleibt, so gestaltet sich die Begleitung gleich-
falls zu einem selbstdndigen Stiick Musik. In Mozart’s Requiem
ist die Nummer »Quam olim Abrahae« eine solche »begleitete Fugec

Eine kleine Fuge nennt man Fughetta; einen blos fugen-
haft gemachten Abschnitt in einem Musikstiicke bezeichnet man als
ein Fugato, das meist nur aus dem ersten Expositionstheile, den
ersten Einsitzen einer Fuge besteht und dann in den freieren Mu~
siksatz itberzugehen pflegt

Eine Fuge, in welcher noch ein Choral, wenn auch nur stro-
phenweise, verarbeitet ist, heisst Choral-Fuge; werden die
Choralstrophen selbst als Thema genommen, giebt es einen fugir-
ten Choral.

Musik und musikalische Formen.

Was den Menschen an Freud und Leid, Lust und Unlust er-
fillte und sein Gemiith stimmte, dringte nach Ausdruck und wurde

. durch die formende Phantasie zum Gebilde in Tonen. Dieser

Drang nach Ausdruck erschloss die erste und tiefste Quelle - der
Musik. In gleichem Sinne #ussert sich Friedr. Vischer, wenn
er in seiner Aesthetik sagt: »Das Gefuhl ist Urheber der Musik;
es kann mit seiner Art von Sprache sagen, was durch kein anderes
Organ hinreichend gesagt werden kann. Kein Bild, kein Wort
kann dies Eigenste und Innerste des Herzens aussprechen, wie
die Musik; ibre Innigkeit ist unvergleichlich, ist unersetzlich.«
Und ferner: »Was das Gefuhl, sein innerstes Leben, sei, erfahren
wir nur durch diejenige Kunstform, die es sich selbst durch die
Bildungskraft der Phantasie, in der Musik giebt: nur sie belehrt
uns tber das Gefithl.« Hier haben wir die wesenhafte Art von
Musik, die Inhaltsmusik, welche Ausdruck des Seelenlebens in
isthetisch geformter Tonsprache ist

Aber nicht alle Musik ist lauter Gefithlsgehalt; die Phantasie
kann auch ohne die Mitwirkung des Gefihls schaffen, indem sie
mit dem musikalischen Material, das in der Harmonie und in den
aus ihr zu gewinnenden melodischen und sonstigen Forinen ein
geist- und kunstreich kombinirtes oder auch nur sinnlich ergstzen-
des Tonspiel ausfihrt

Jene erstere inhaltsvolle Musik kann sich jedoch mit dem sinn-
lichen Tonspiel verbinden, ja innig durchdringen, indem dieses
z. B. die eigentlichen wesenhaften oder »gedanklichen« Motive um-
spielt und so denselben eine schmiickende Umgebung verleiht.

Wie sich das Werden der musikalischen Form macht, ist be-
reits in der Lehre vom »Metrum« angedeutet worden. Es zeigte
sich dort, dass sich — entsprechend dem Wachsthum der Zelle in
der organischen Natur — dem einen musikalisch gemessenen Zeit-

Kéhler, Musiklehre, 10
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theil im Schaffen der Phantasie ein folgender gleicher anschliesst,
der mit jenem ein Paar, eine metrische Einheit engster Form,

bildet: |12 1; ein dritter Zeittheil verbindet sich in glei-
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chem Sinne mit dem zweiten: } { | und ein vierter
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bildet dann mit dem dritten das zweite Paar, um so eine reichere

T — | —— | — | —
Einheit zu schaffen: L1} 2 1 3 ! 4 | Hijersieht man, wie
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der gleiche, zweizeitige (z. B. 2/;, ?/5) »Takt«, durch den unglei-
chen zum vierzeitigen fortschritt.

Wie aus kleinen Zeit-Theilen der Tak t entsteht, so erwichst,
indem die Phantasie in der metrischen Zeit weiterschafft, aus dem
einen ganzen Takte ein neuer Takt, um die engste Takt-Gruppe

f

den »Zweitakter« zu bilden, z.B.: ‘q—o— — 3;—:‘:‘5_—2--3

ein dritter Takt bildet den »Dreitakter« z. B.:
[ [ 3. s 1
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mit dem vierten Takte entsteht neben dem ersten Taktpaare das
zweite, die viertaktige Gruppe; z. B.:
[ I I 1. I
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Diese Belsplele konnten auch im dreizeitigen Metrum gehalten
sein, z. B.:
Zweitakter. Dreitakter.

Viertakter.
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Die Gruppe giebt sich hier durch den Einschnitt (die Césur) zu
erkennen, der etwa dem Komma entspricht.

Wie es »unorganische« Taktarten, z. B. den 3/, Takt giebt,
so auch fiinf- und siehentaktige Gruppen, z. B. funflaktig:
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Diese Gruppe theilt sich durch Einschnitte in zwei, einen und wie-
der zwei Takte. Siebentaktig‘

Fﬁﬂﬁﬁi—ﬁﬂwﬁ&ﬁ

Dxe Einschnitte theilen die Gruppen hier in drei und vier Takte.
Deshalb charakterisiren sich diese Arten als zusammengesetzte,
»unorganische«, weil nicht in einander gewachsene sondern nur
an einander gesetzte Gruppen. Schon die dreitaktige Gruppe ist
Ausnahme, die fiinf- und siebentaktige kommt noch seltener vor;
die zwei- und viertaktige Gruppe erweiset sich durch die ganze
Musikliteratur als die normale metrische Form.

Die Gruppen werden auch »Taktrhythmen« genannt.

Mehrere Gruppen bilden eine metrische Phrase, auch
»Periode« genannt, welche sich dann zu einer folgenden Periode
wie der Vordersatz zum Nachsatze verhilt. Schliesst eine einzelne
Periode ab, so kann sie einen » Theil« in engster Form, z.B. von
nur 8 Takten hilden ; mehrere zusammenhingende Perioden konnen
den Theil erweitern. Ein Theil wird gewohnlich durch die be-

kaonten Doppeltaktstriche oder Reprisen: H dusserlich kennt-

lich gemacht.

Wie ein Taktglied das andere, ein ganzer Takt den fol-
genden ganzen, eine Gruppe von Takten eine neue Gruppe, diese
die Periode, den Theil bildete, so geht, falls es etwa keinen Ab-
schluss eines Ganzen gab, der Process des natiirlichen metrischen
Fortwachsens durch die Kraft der schaffenden Phantasie in gleicher
Weise weiter. Der erste Theil ldsst einen zweiten folgen, mit wel-
chem er dann eine Einheit weiterer Form bildet, wie solche z. B.
in den zwei Theilen eines Tanzes, eines Sonatinen-, Sonaten-,

* Symphonie-Satzes bekannt ist und so einen ganzen Sat% darstellt.
Folgt nach dem Abschlusse eines solchen fertigen und selbstin-
digen Satzes ein neuer zweiter, so steht dieser mit dem ersten in
einer inneren geistigen Beziehung, s¢ wie z. B. dann, wenn einem
ersten Symphonie-Allegro ein Schlusssatz, Finale, folgt. Aber wie
frither das vereinigte Takipaar durch die Dreiheit zu neuer Gleich-
heit in der Viertheilung fortging, so geht auch wohl dem Schluss-
satze erst noch ein anderer voran, z. B, das Adagio, dem beliebig
auch eine Menuet oder ein Scherzo folgen kann. Das Finale oder
Rondo schliesst danach das ganze »Stiicke«. (Vergl. »Cyklische
Formenc.)

Um einen Totalitberblick iiber das organische Werden eines
vollkommen symmetrischen Musikstiicks zu gewinnen, denke man

10%
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sich einen einzigen ganzen vierzeiligen Takt in sehr lang ausge-
dehntem Maasstabe; zwischen die Viertelpunkte fiige man Achtel-
theilungen, zwischen diese wiederum Sechzehntel und so fort:
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Man erweitere dann den Begriff der spiter entstehenden Vierund-
sechzigsteltheile wieder zu Vierteln und damit auch die daraus
sich ergebende grossere Zahl der Takte; diese werden abermals
in gleicher Weise getheilt, dann wieder, und so weiter, und zwar
beliebig in gleicher oder ungleicher (durch 2 oder 3 zu dividiren-
der) Theilung, bis eine Reihe von Takten vorhanden ist, welche
einem langen Musikstiicke entspricht. Das giebt eine Uberscbau
der metrischen Zeitfliche, worin jedes Theiichen mit jedem andern,
und das erste mit dem letzten, in einem innern Zusammenhange
der Folge steht, wie die Stofftheilchen eines Baumes und dessen
oberster Wipfel mit der tiefsten Wurzelfaser. Die darin fliessende
rhythmisch bewegte Musik ist das Lebenselement, das die Form so
werden liess, wie sie ist.

Die Benennung dervielen Theile eines gro sseren Ganzen kann
nicht immer in neuen Worten bestehen, wo z. B. in einer lingeren Pe-
riode Haupt- und Nebensatz, Vordersatz und Nachsatz etc. zu unter-
scheiden sind. Denn jede einzelne Partie innerhalb des Ganzcn ist theil-
bar, die Theile sind dann wieder zu theilen, und damit werden die Be-
zeichnungen: Gruppe, Periode, Satz, Theil, in verschiedenem
Sinne, im engeren und weiteren, und selbst fiir Verschiedenes gebraucht.

Formen der Gesangsmusik. Lied.

Volkslied.

Das Lied, und namentlich ein Volkslied, enthilt ein Stim-
mungsmotiv, das in einem Gedichte kurz und prignant ausge-
sprochen und von der Musik dem Gefithlsgehalte nach in Gesang
umgesetzt ist. Das Lied als musikalische Gefiihlssprache ist also
die engste 1yrische Form, im Unterschiede zu anderer (z. B. dra-
matischer) Musik.

Das Volkslied kann aus nur einem einzigen kurzen Abschnitt
bestehen, wie solcher in einem grosseren Stiicke nur eine Periode
bilden wiirde und hier ein ganzes Stick ausmacht. Der innere
Sinn und das Verhiltnis des Theils zum Ganzen , wie auch der
Abschluss ist dabei das Bestimmende.

Wie zu der engsten Form eines Ganzen schon die Taktperiode
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gentigen kann, zeigt dieses Volkslied, in welchem man zwei Grup-
pen, als Vor de r- und Nachsatz, unterseheidet:

Gruppe 1, Vordersatz l r Gruppe 2, Nachsatz
Tl
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Die Zusammengehdrlgkelt belder Gruppen zeigt sich darin, dass
der Nachsatz formell gleich dem Vordersatze ist: vier Viertel, zwei
Halbe, vier Viertel, eine Ganze folgen einander zwei Mal, und es
bethitigt sich hler das Gesetz der archltektonlschen Sym-
metrie im Rhythmus wie im Metrum, das als ein Grundzug
in aller Musik wirkt.

Jenes Volkslied erhilt eine verdnderte Bezeichnung seiner
einzelnen Theile, sobald ihm noch ein weiterer Zusatz folgt, z.B.:

1.

ok m |7 Vordersatz. |
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1. Takigruppe 2. Taktgruppe. ‘
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Nachsatz.
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l 1. Taktgruppe. J | 2. Taklgruppe l

Hier sind es nun zwei»Theile«, deren erster Vorder-, deren
aweiter Nachsatz ist, wihrend jeder Theil aus zwei Taktgruppen
besteht.

Wenn dagegen der zweite Theil in der Oberdominante D dur
G schliessen wirde, indem er nach dem sechsten Takte so weiter

ginge: %gj:!—ﬁﬁ £ 2—-1 ete. um danach wiedew in den
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o
ersten Theil zuriickzuftithren, dann wire dle Form des Ganzen diese:
|| Hauptsatz || Seitensatz || Hauptsatz Il
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dieses Volkslied :
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Von gleicher Form ist auch
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Anstatt der Wiederkehr des Hauptsatzes kann auch noch ein
neuer Nachsatz folgen, womit dann Vordersalz, Seitensatz und
Nachsatz entsteht: 1 — II — 1II, oder A — B — C. Man kann da
den Seitensatz auch als Neben-, Zwischen- oder Mittelsatz
bezeichnen. In dieser Form ist z. B. das bekannte »Lauterbacherc
Tanzlied gehalten, dessen Taktgruppen nicht, wie gewshnlich, zu
je zweien oder vieren, sondern nach Art der »Landler« zu dreien
stenen,

4
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Seiten- oder Mittelsatz (statt Nachsatz).
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Nachsatz.
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Wﬁrde hier noch der Hauptsatz wiederholt, dann wire die Form
viertheilig: [ — 1l — IIl — 1, oder A — B — C — A.

Auch das russische Lied »der rothe Sarafan« hat dieselbe Form
zum Grundriss, doch mit erweiterter Ausfithrung, indem der Haupt-
satz zweitheilig ist :

Hauptsatz. 1. Theil.

2. Theil.
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Mittelsatz.
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Das Volkslied hat, als musikalisches Naturprodukt,
einen besonderen Werth, seiner reinen reflexionslosen »Natur«
wegen, durch die es im Gegensatz zu dem Kun stliede steht,
das ein Produkt des Willens ist, wihrend das Volkslied ungewollt,
pflanzenhaft aus der unbewusst schaffenden, nicht musikalisch ge-
bildeten Volksseele entspringt. Es ist aber wohl zu bedenken, dass
nicht Alles Volkslied ist, was das Volk singt, dem sehr haufig be-
liebter Singstoff aus der Kunstmusik der gebildeten Gesellschaft,
aus Opern, Singspielen, Possen u. dgl. zufliesst, ebenso wie diese
Sphare auch wieder aus den Naturerzeugnissen des Volks Zuwachs
erhilt. Je mehr durch das immer allgemeiner werdende Musik-
treiben dem Volke die Kunstmusik niher kommt, um so durftiger
fliesst die Quelle seiner urspriinglichen naiven Selbstproduktion.

Das wirkliche Volkslied kann ohne Begleitung existiren, weil
es ohne solche entsteht; die Harmonie ist darin naturgemiss so
einfach, dass sie ungehort im Sinne liegt. Wo dies nicht der Fall
ist, darf das Lied nicht als Volkslied geschatzt werden.

Die Volkslieder der verschiedenen Nationen zeigen
ihre besonderen Physiognomieen, auf Grund der Sprachen, Schick-
sale, der geographischen Lage, Landesbeschaffenheit und Kultur.
Man vergleiche z. B. die deutschen und nordischen“iefer be-
seelten mit den tyroler und schweizer Weisen, die gleichsam
als ein lebensvolles Ausstromen der Alpenluft erscheinen und daher
im »Jodler« schwelgen, ein meist textloses tonliches Jauchzen
mit haufigem Springen aus der sonoren Brust- in die hohe Kopf-
oder Fallsettstimme. Man vergleiche dann diese Lieder mit den
siissmelodischen und sinnlich reizenden Melodieen der Italie-
ner; dann diese mit der leicht graziosen, glatten der Franzo-
sen, welche alle sich wieder von den scharf rhythmisirten der
Magyaren unterscheiden (vergl. »Magyarisch« unter den »Tan-
zend). Das echt russische Volkslied ist dagegen bald von sanfter
Melancholie, bald von kindlicher Lustigkeit. Dieser melancholische
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Zug findet sich oft, wo das Volk leidet, sei es im &ussern Mangel
oder in Knechtschaft und Sehnsucht nach Befreiung. So stechen
z. B. viele tief empfundene Weisen der einst unterjochten Irldnder
und Schotten (welche durch die wandernden Barden manches
Gemeinsame erhielten, vielleicht auch die rhythmische Figur FJ )s
von den freier klingenden der Englinder auffallend ab.*) .
Die politischen Nationallieder pflegen, charakteristi-
scher Weise, die innere Seite, die gemitthliche individuelle Em-
pfindung, nicht hervorzukehren; ein gewisser pathetischer, fast
officiell zu nennender Zug ist ihnen eigen: die Perstnlichkeit wird
Allgemeinheit. Die Deutschen erweisen sich auch hier als kos—
mopolitisch, indem sie fremde Volksweisen adoptiren. Die rus-
sische »Schone Minkac ist fast eine deutsche geworden; das ita-
lienische fromme Lied »O sanctissima« wird von den Deutschen
sogar nie mit deutschem sondern mit dem lateinischen Text gesun-
gen; das englische Nationallied »God save the king« ist auch das
deutsche officielle Nationallied, und das »Rule Brittania« lebt gleich-
falls in Deutschland, etwa so, wie die franzosische »Marseillaisec.

Kunstlied.

Was der durch die Schule der musikalischen Bildung und
folglich durch die Reflexion gegangene Geist des Musikers schafft,
ist Kunst-Musik, im Gegensatz zu der aus dem naiven Geiste
des singenden und spielenden Volks entspringenden Volksmusik.

Wenn ein Kind des Volks seine Muttersprache ohne Sprach-
lebre nur vom Héren sprechen lernen kann, so ist es doch spiiter
eine andere, hohere Sprache, die es nach dem Gange durch die bil-
dende Grammatik und praktische Ubung gewinnt. Aber diese »ge-
bildete« Sprache wird ihm mitder Zeit eine eben so nattirliche, wie
friher die naiv hingesprochene; die gebildete Sprache ist ihm
dann wieder Natur geworden, eine zweite, weil durch den Geist
wiedergeborene hohere Natursprache.

So ist es auch mit der Natur— und Kunst-Musik. Der schaf-
fende Kiinstler ist ein solcher erst dann, wenn er seine Musik aus
einer htheren »Natur« herausspricht, die aus einer neu gewonne-
nen Naivetat hervorgehen muss, welche die auf dem Wege des
denkenden Arbeitens gewonnene Bildung zur Voraussetzung hat.

*) Des Verf. »Volkslieder aller Nationen der Erde«, zwei- und vierhindig

fir Klavier (Litolff) und andere derartige Ausgaben (Hofmeister) bieten reichen
Stoff zu Vergleichen.

Kunstlied. 153

War's beim Volksmenschen nur das musikalisch - kindliche
von Nichts wissende Gefilhl, das seine Melodieen unmittelbar aus
der Stimmung heraus sang, so figt sich’s beim Musiker, dass er
seine Musik zugleich denkt und fithlt; im Sinne der geforderten
»neuen Natur« aber soll in der Wirkung seiner Musik die Ge-
dankenarbeit nicht bemerkbar werden: die Reflexion der Form
soll uberwunden und das Kunstwerk als ein organisches, der
geistigen Eingebung entsprossenes ideales Natur werk erscheinen.

Des naiven Volks ideal gestimmte Vertreter waren in fritheren
Zeiten die durch eine besondere Naturbegabung berufenen Volks-
singer, in hoheren Kreisen die Barden, Minnesinger, Troubadours,
deren Eingebungen sich spiter die bald nur allzu einseitige scho-
lastische Verstandesmusik der »Meistersinger« gegeniiberstellte.
Jene Singer schufen in Momenten hochster dichterischer Erregung,
aus einem sie begeisternden Stoffe heraus Worte und Gesang,
Poesie und Musik zugleich. Mit dem Kunststudium aber hat sich
die Aufgabe verindert: der rohe Stoff ist kunstmissiges Gedicht
geworden, der Musiker hat des Dichters Idee in seinem Gefithl
aufzufangen, als seine eigene durchzuempfinden und durch die
Phantasie zu formen. So muss er denn auch die poetischen Worte
und deren metrische Form erwigen; indem er dies thut und dem-
gemiss schafft, entsteht ein Kunstgesang, welcher mit den Forde-
rungen des kritisirenden Verstandes und der Natur des ausfithren-
den Kunstsingers harmoniren muss. :

Die erste Form des Kunstgesanges ist das Lied, als Kunstlied.
Der Komponist pllegt bei einem Gedichte von mehreren Strophen
sich zwar von der Idee des Ganzen begeistern zu lassen, seine Me-
lodie aber zunichst der ersten Strophe anzupassen; ist die Melodie
in jhrer Form, der Strophe gleich, in sich fertig und geschlossen,
um auch auf jede folgende angewandt zu werden, so entsteht das
Strophen-Lied.

Wenn das Gedicht nicht in allen Strophen der zu der ersten
gefundenen Melodie entspricht und im Interesse des sinngemissen
Ausdrucks die Musik (anstatt nach der ersten Strophe abzuschlies-
sen) weiter fort komponirt werden-muss, entsteht das (ganz oder
zum Theil) durchkomponirte Lied.

Wo ein durchkomponirtes Lied iiber die Liedform selbst im
weiteren Sinne hinausgeht, ohne doch eine bestimmte andere an-
zunehmen, da hilt man den Titel »Lied« oftmals zuriick und nennt
es allgemeinhin »Gesang«; villig unbestimmt fur die Form wird
der Titel, wenn man nur sagt: »Gedicht in Musik gesetztc.
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Das Lied ist ein- wie auch zwei- und mehrstimmig zu setzen.
Wenn der zwei- und mehrstimmige Satz zum gegenseitigen Wech-
selgesang wird und jede Stimme einen personlichen Charakter er-
hilt, so ist der Titel »Duett«, »Terzett« etc. gerechtfertigt.

Das Kunstlied bedarf der Begleitung, weil es lber die
Sphiire des einfachen, unmittelbar verstindlichen Volksliedes hin-
ausgeht. Seines schlichten Ursprunges wegen ist dem Liede mit
der Begleitung eines einzelnen Instruments geniigt, das letztere
muss aber das gesammte Harmoniegebiet beherrschen, was nur bei
dem Pianoforte, Harmonium, der Orgel zutrifft. Wo noch ein ein-
zelnes anderes melodisches Instrument {oder auch deren zwei) z.B.
Violoncell, Horn, Violine hinzutritt, verhilft dasselbe hauptsachlich
zur klanglichen Bereicherung, zur Férbung und Verstarkung des
melodischen Ausdrucks, zuweilen aber auch dazu, um der Stimme
mit Text noch eine sympathisirende wortlose nebenzuordnen.

Die Begleitung kann bloss unterstiitzend und fitllend, oder
auch zur Charakterisirung mitwirkend sein, wo sie dann ihre obli-
gaten Elemente enthalten wird, welche berechtigt sind, in unter-
geordnetem oder auch hervortretendem Grade in den Sinn zu fallen.
(August Reissmann, »Geschichte des deutschen Liedesc.)

Die Arie.

Die Arie ist personliche Gesangs-Rede, ausfiihr-
licher Monolog, und hat, wie eine »Rede«, auch Thema und
mehrtheiligen Bau: die Arie beginnt meistens mit einem einleiten-

den Recitativ, welchem noch eine gesangvolle Episode folgen kann.

Der dann folgende Haupttheil ist ein lebhafter Satz mit einem Vor-
der-, Mittel- und Nachsatze; an die Stelle der letztern tritt auch
wohl die Wiederholung des ersten Satzes; auch wird der Allegro-
satz wohl von einem langsamen Satze unterbrochen, welchem dann
wieder ein lebhafter Schlusssatz folgt. — Der Personlichkeitscha-
rakter der Arie regt zur Vorstellung eines bestimmten Individuums
an, also einer sichtbaren Gestalt, welche als solche ihre eigenen
Empfindungen ausspricht; die gross ausgefithrte Arie kann sich so
als Gesangsscene charakterisiren. Daher kommt es, dass die
selbstandige Arie, wie die Concert-Arie, meistens nicht voll
geniigt : sie giebt sich dramatisch und bedarf daher zu ibrer vollen
Geltung der Biihne, oder will, im Konzert vereinzelt aufgefiithrt,
jene vorausgesetzt haben. Damit macht dann auch die in der Oper
wirkende Orchesterbegleitung ihr Recht geltend.

Je nach dem Text und dessen Gehalt giebt es Lieder wie auch
Arien fur die Kirche — Kirchen-Lied, Kirchen-Arie. Lie~
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der von mehr allgemein religiosem Charakter heissen geistliche
Lieder,

Eine kleine Arie in kiirzester Fassung heisst Ariette. Sie
ist in ibren Satztheilen vereinfacht und ohne lingere Zwischen-
sitze, doch immerhin von einer Form, welche tiber die des Liedes
hinausgeht.

Kavatine.

Die Kavatine ist ein meist zweitheiliger arioser Satz senti-
mentaler Art im italienischen Opernstil.,

Kanzonette.

Ist ein derartiges Gesangsstlick wie das vorige in kleiner nied-
licher Form gebalten, so wird es Kanzonette genannt; diese ist
leichteren Gefiihls als die Kavatine.

Kabhalette.

In mehr volksthiimlicher als opernhafter Weise gehalten heisst
ein derartiger Gesang Kabalette; sie pflegt munteres Tempera-
ment zu haben.

Gondoliere.

Der volksmissige Gesang der Gondelfahrer ist die Gon-
doliere; sie pflegt in dem wellenhaft wiegenden Rhythmus
. .h,l ,h oder auch l,‘-,ra l'r:rE bei missigem Tempo im &/g-Takt'

gehalten zu sein.

Barkarole.

. Die Barkarole oder Barkarolle ist der Gesang der italieni-
schen Fischer in ihren Barken und kann sowohl heiteren als auch
rubigeren Ganges im $;-Takt sein; die Begleitung hat den Rhyth-
mus der Gondoliere.

Ode.

Ein Gedicht in freierer Form, das von dem Ausdruck indivi-
dueller Gemiithsstimmung absieht und sich dem Erhabenen zu-
wendet, giebt mil entsprechender Begleitung die Gesangs-Ode.
Diese Gattung findet als einstimmige Komposition wenig Boden,
da der Einzelgesang seine Anwendung besser auf den Ausdruck
personlicher, privater Herzensregung findei. Die Solo-Ode pflegt
daber den Horer etwas kihl zu lassen. In neuerer Zeit wurde die
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Ode auch fitr Ghor mit symphonisch-obligatem Orchester, als mehr-
sitzige »Symphonie-Ode« komponirt. Mendelssohns »Lauda
Sion«, Beethovens neunte Symphonie in ihrem Schlusssatze, Fel.
Davids Ode-Symphonie »Le Désert« (die Witste) sind Beispiele.

Romanze. Chanson.

Bindet sich die Empfindung an ein erzihltes handelndes Motiv
von rein personlicher Natur und bleibt dabei der Charakter des
Ganzen lyrisch, so entsteht die Romanze; urspriinglich proven-
calischer Herkunft hat sich dieselbe jetzt in Frankreich zum Chan-
son (Gesang) verengt und verflacht und sonst wenig Verallgemei-
nerung gefunden. Die Romanze bewegt sich in gedréngter Liedform,
findet aber so auch in der Oper ein Ankommen, wie z. B, in dem
Gesange »Ich war Jitngling noch an Jahren« in Mehuls »Josephc.

Ballade.

Liegt die Bedeutung des Gedichts vorwiegend auf der erzihl-
ten Handlung, so ist es eine Ballade: diese ist also episch-lyri-
scher Art, und die Musik schliesst sich, wenn das Gedicht nicht
etwa strophenweise komponirt ist, frei der Dichtungsform an, von
der Wiederholung eines ersten Theils absehend, und lasst die
architektonische Form mehr durch die Modulation und die Fest-
haltung der verschiedenen Tonartbezirke markiren. Mit den im
epischen Genre verbundenen gegenstindlichen Elementen verliert
naturgemiss die rein melodische Gesangsweise an Raum: die
deklamatorische Betonung kann zeitweilig vorherrschen, und
auch die Begleitung wird ihre urspriingliche Aufgabe blosser Ge-
sangsunterstiitzung mit derjenigen der charakteristischen Schil-
derung verbinden. (Altere Balladen von Zumsteg, neuere bedeu-
tende von C. Lowe.)

Legende.

Ein durchkomponirtes Gedicht, das eine tiberlieferte Sage aus
dem Leben religioser Helden, Dulder, Heiligen in lyrischem Tone
erzihlt, heisst Legende; sie ist eine geistlich gestimmte Ballade :
es gilt darin, die Stimmung fromm, einfach, naiv-glaubig zu hal-
ten. (C. Lowe hat darin Mustergiltiges geliefert.)

Couplet.

Eine Reihe von kurzen Strophen genrehafter Natur, welche
alle die namliche Melodie und auch wohl einen Refrain haben,
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d. h. einen Nachsatz, in welchem von Mehreren, von einem Chor,
der Schluss wiederholt wird. Die Couplets werden hauptsichlich
in den franzosischen singspielhaften Stitcken, als kleine Lieder
verwendet.

Recitativ.

Wird die melodische Gesangfithrung zugleich mit strenger
rhythmischer Messung der Notenwerthe aufgegeben und tritt da-
gegen die wortliche Betonung in freiem redehaftem Vortrage ein,
so entsteht das Recitativ. Dasselbe steht also zwischen dem Ge-
sange und der gesprochenen Rede und ist Rede in tonendem Vor-
trage. Die recitativische Form mag in Urzeiten, als gesteigerte
Rede, die erste naturalistische Gesangsdusserung gewesen sein,
nach welcher dann bei immer mehr breit gezogener Tonweise der
Ubergang in die melodische Form gewonnen wurde. — Wo der Ton
vollig untergeordnet und bis auf das Niveau des blossen sprach-
lichen Lautes hinab sinkt, entsteht das Secco-Recitativ, das
trockene tonlose, das ziemlich gleichbedeutend ist mit dem Par-
lando-, dem Sprech-Gesange. — Die Begleitung des Recitativs ist
von verschiedener Art. Das gewohnliche Recitativ hat nur unter-
brochene Accordfolgen oder auch kurze Motive zur Begleitung; der

. Vortrag geschieht vorwiegend ttber Pausen oder leise ausgehal-

tenen Harmonieen. Das Secco-Recitativ ist in der Begleitung nur
so weit bedacht, dass die Phrasen durch einzelne Accorde abge-
theilt und im richtigen Tone erhalten werden. Das sogenannte
begleitete Recitativ ist eine mehr taktméssig gehende Form, die
etwa zwischen dem zuerst erwiahnten gewdhnlichen Recitativ und
der zusammenhingenden melodischen Form stehi; seine Benen-
pung kommt daher, dass die Begleitung von musikalisch ausge-
fuhrter Satzart ist und als solche ordentlich in den Sinn fallt.

Solfeggien und Vokalisen

heissen die Gesangstudien in Form von Etitden und Ubungen.
Dieselben konnen nur in elementaren Intervallentibungen zur Bil-
dung des Tons, des Treffens und der Tonfolge, weiterhin aber auch
zugleich zur geschmackvollen Ausfilhrung melodischer wie auch
lauferhafter Formen dienen. Derartige Ubungen (z. B. dltere von
Righini, Weinlig, neuere von Concone, Bordogni, Pixis,)
werden meist nur auf dem Vokal 4 gesungen, sonst aber als Voka-
lisen auf den Silben uf, re, mi, fa, sol, la, si (den ital. und franz.
Benennungen fiir ¢, d, ¢, f, g, @, h).
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Mehrstimmige Gesiinge.

Der Ensemblegesang fir mebrere einzelne (nicht mehrfach
oder chorisch besetzte) Stimmen, z. B. als Solo-Terzett, Quar-
tett, Quintett, Sextett u. s. w. kann ausschliesslich fitr Min-
ner- oder Frauenstimmen, wie auch fiir eine Mischung beider be-
stehen und geistlichen wie weltlichen Charakters sein.

Der mehrstimmige Sologesang blihete zuerst im 46. Jahrh. in
Italien, im »Madrigal«, das drei-, finf- und sechsstimmig, eine
kunstvoll gesetzte Liedform war, weltlichen Inhalts zu sein pflegte
und etwa unseren heutigen Gesangsquartelten entsprach. Diese
mehrstimmigen Madrigale spielten nicht nur zu ihrer Zeit eine
bedeutende Rolle, indem sie sich weit in andere Linder verbrei-
teten und ausserordentlich beliebt waren, sondern es entstand
auch daraus das begleitete Solo im Instrumentenspiel und im Ge-
sange, indem man die Hauptstimme des Madrigals als Monodie
(Alleinstimme) ausfuhrte und die iibrigen Stimmen auf mehrere
Instrumente tthertrug (Lauten, Theorben, Violen,) sodann auch auf
ein einzelnes Instrument, die Laute, das Klavier, reducirte. Da
diese Art von Ausfithrung des Madrigals einfacher und grosserer
Verbreitung fihig war, so wurde dadurch das urspritngliche mehr-
stimmige Madrigal mehr verdringt, doch nie ganz beseitigt, denn
es lebte, wenn auch in vielfach umgewandelter Form, fort, wie es
denn auch jetzt in dem mehrstimmigen Kunstliede, wie z. B. in
den sogenannten »gemischten Quartettenc, fur zwei Soprane, Tenor
und Bass, lebt und ferner leben wird, als ein edler Theil der
Hausmusik.

Der mehrstimmige Sologesang trat eine Zeit lang zuriick, als
die instrumentale Kammermusik ihre Bluthezeit feierte; er begann
eine neue Phase neben dem aufkeimenden Minnergesang in den
»Liedertafeln« (Zelter, 1758—1832), um namentlich unter Men-
delssohn, Schumann sich zu einer edeln Popularitat zu entfal-
ten, und selbst auf Konzertprogrammen Eingang zu finden.

Die mehrstimmigen Gesinge, in welchen jede Stimme nur mit
einer Person besetzt ist, wurden und werden oft auch als Chore
ausgefithrt, indem jede Stimme von zwei, drei und mehreren, oder
auch von vielen Personen gesungen wird.

Chor und Chorwerke.

Der Chor vertritt eine Gesammtheit, eine gesellschaftliche
Vereinigung weiterer Kreise, das Volk, die Menschheit. Die Mehr-
und Vielstimmigkeit ist damit begriindet, ebenso die Theilung in
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verschiedene Stimmpartien, wie dieselben in einer singenden
Masse vertreten sind: in Frauen- und Minnerstimmen, die sich in
hohere und tiefere scheiden: Sopran, Alt, Tenor, Bass, zwischen
welchen es wieder Mittelstimmen giebt: Mezzosopran, Kontraalt,
Bariton etc. — Der begleitungslose Chorgesang, wie er in fritherer
Zeit in den Kapellen ausschliesslich beim Gottesdienst angewen-
det wurde, wird mit Chor a capella oder alla capella, sonst
aber auch als Vokal-Chor, das heisst nur fir Singstimmen
(Voces) komponirt, bezeichnet. Das Wort Vokalmusik pflegt
man auch im Allgemeinen fir alle Gesangsmusik, also auch
einstimmige, wie auch fiir Gesangsmusik mit Begleitung anzu-
wenden.

Da eine beliebige unbestimmte Anzahl von vereint singenden
Individuen schon #usserlich einen Chor darstellen und einstimimig
eine und die namliche Melodiestimme, wenn auch in verschiedenen
Oktaven, singen konnen, so kommen auch ein stimmige Chore vor.
Sie existirten bis ins 10. Jahrhundert. Man nennt jetzt den iiber-
einstimmenden Zusammengesang, im Unterschied vom mehrstim-
migen, unisono. Ebenso kommen auch z weistimmige Chore vor,
namentlich fiar Sopran und Alt, oder fiur Tenor und Bass; des-
gleichen auch dreistimmige. Der vierstimmige Chor kann ent-
weder fur Frauen- oder fir Minnerstimmen gelten. Je nach der
.Stimmenbesetzung giebt es Kinder-, Knaben-, Frauen-, Minner-
Chore. Aus vereinten weiblichen und minnlichen Stimmen ent-
steht der gemischte Chor, der erst etwa seit dem 17. Jahrh. be-
steht. Derselbe pflegt vierstimmig zu sein, d. h. jede der vier
Stimmen ist durch mehrere oder auch beliebig viele Personen be-
setzt, welche zusammen die eine besondere Melodiestimme singen,
deren vier sind, jede von anderer Art. Solche selbstindige Stim-
men nenni man »reale« Stimmen, um anzudeuten, dass nicht eine

-Stimme wie die andere, nicht jede das Niamliche singt. So giebt

es auch funf, sechs bis acht »reale« Stimmen in einem Chor. Wo
acht und mehr Stimmen verwendet werden, pflegt man sie in ver-
schiedene Chore abzutheilen, in Doppel-Chore, wie auch in
drei- und vierfache Chore. Hat in solchen jede einzelne der
Stimmen vom Komponisten ihren aparten Gesang erhalten, so ent-
stehen daraus zwolf-, sechzehn-, bis zweiunddreissigstimmige
Chor-Werke.

Der Chor kann selbstindig, mit Soli, begleitet und auch
unbegleitet wirken. Die Werke fiir Chor sind von den verschie-
densten Formen, welche zum Theil auch fir den Sologesang Ver-
wendung finden.
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Choral.

Das Chorlied findet seine schlichteste und kiirzeste Form
im Choral, als dem kirchlich-chorischen Volksliede. Der Ghoral
ist iberhaupt in vielen Fillen aus weltlichen Volksmelodieen ent-
standen, wie denn z.B. »Nun ruhen alle Wilder« von dem Liede.
»Innspruck , ich muss dich lassen« herstammt. Der Choral wird
zeilenweise durch Fermaten aufgehalten und bewegt sich in gleich-
missig rubigem Gange mit wenig Rhythmik von hochstens dreier—
lei Notengattungen, Ganzen, Halben und Vierteln, oder Halben,
Vierteln und Achteln, deren mittlere die vorwiegend verwendete
ist. Solche Schlichtheit ist durch die Bedingungen begriindet,
welche der Naturgesang einer musikalisch nicht getibten Gemeinde
stellt: denn nur der ruhige Gesang ist taktisch zusammen zu halten
miglich ; grossere rhythmische Mannigfaltigkeit wiirde das Zusam-
mensingen konfusiren; die Fermaten gebieten sich wegen der
nothigen physischen Ruhe von selbst, wie auch im Interesse des
nothwendigen ofteren An- und Absetzens zur Sicherheit des Zu-
sammenhaltens.

Aus der Natur- in die hohere Kunstregion wird der Choral
gehoben durch einen korrekten stimmlich-harmonischen Satz,
welchen im kirchlichen Unisono-Gesange der npaturalistisch sin-
genden Gemeinde die begleitende Orgel vertritt; nur ein ge-
tbter Chor fithrt solchen Satz singend aus. Meister der Har-
monie, wie selbst S. Bach, lebten zum Theil der edeln Aufgabe,
Choralmelodieen in phantasievollen Satz zu bringen, indem sie die-
selben mit kernhaften Bass- und melodisch lebenvollen Mittel-
stimmen zu mannigfachen Harmonieen versahen, um damit der
hoheren Orgelspiel- und Chorgesangkunst Stoff zu bieten. Eine
kiinstlerische Verherrlichung erhilt die Choralmelodie im figu-
rirten Choral, der die Stimmen in kunstreicher freier kontra-
punktischer Bewegung behandelt; Seb. Bachs figurirte Chorile,
welche von Erk, Julius Urban u. A. erschienen sind, bieten Bei-
spiele dazu. Die Choralfuge oder Fuge mit einem Choral lisst
zu einer Fuge in gewissen Abschnitten die einzelnen Gesangzeilen
eines Chorals erklingen; dies kann z. B. in einem Orgelstiicke,
in einem Chor-, Orchester- oder Ensemblestiicke stattfinden.
S. Bach und andere Meister leisteten darin Grosses, Ersterer
u. A. in seiner Matthduspassion (z.B. im Anfangssatze); Mendels-
sohns Ouvertiire zum »Paulus« lasst den Choral: »Wachet auf,
ruft uns die Stimme« (als Symbol des bekehrten und bekehrenden
Apostelhelden) erklingen.
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Hymne.

Das Chorlied kann sich auf dem Grunde eines freien Textes
von erhabenem Aufschwung und weiterer Ausdehnung zur
Hymne gestalten, in welcher auch Solostimmen mitwirken. Die
Hymne kann fur Terzett, Quartett etc. nicht gut obne Begleitung
bestehen, weil ihre grosse Empfindungsweise eine gewisse Fille
bedingt, wihrend sie vom Vokalchor allein gesungen werden
kann. —

Motette.

Die Motette kann ein einzelner motivisch durchgearbeiteter
Chor sein, besteht aber auch oft aus einigen, nicht immer unmit-
telbar zusammenhingenden, Sitzen von unterschiedlicher Form,
z. B. choralartig, kontrapunktisch, melodisch fiir Solo oder als
Duett u.dgl. Die Motette ist ein erbauliches Konzertstiick neben
dem Gottesdienst.

Kantate.

In weiterem Ideenkreise als die Motette, demzufolge auch in
entsprechend erweiterter musikalischer Form bewegt sich die
Kantate, die, stets mit Begleitung, sowohl weltlich als auch
geistlich sein und sich auf bestimmte Vorginge und Gelegenheiten
(Festfeierlichkeit, Huldigung etc.) beziehen kann; ausserdem kann
die Kantate auch auf dramatisch belebte Dichtungen angewendet
werden, in ihrem Grundcharakter bleibt sie aber lyrisch, dem
Gefithlsausdruck zugewendet. Die Kantate vermag demnach eine
Art kleinen Oratoriums vorzustellen oder doch dieser Kunstgattung
nahe zu kommen und kann folglich Arien, Duette, verschieden-
artige Chore und Instrumental-Schilderungen enthalten.

Psalm.

Der Psalm, eine Musik zu den biblischen Dichtungen Da-
vids, kann entweder Chor allein (ohne, wie auch mit Begleitung)
oder Solo-Gesang mit Begleitung, wie auch beides verbunden,
und von engerer oder weiter ausgefuhrter Form sein. Je nachdem
der Text durch Gegenstandlichkeit und Stimmung Anplass giebt,
pflegt der Komponist den Psalmtext in musikalische Einzelnum-
mern abzutheilen, welche mehr oder weniger durch Ubergénge mit
einander verbunden, oder durch Ruhepausen von einander ge-
trennt sind; die Vertheilung der Soli wird mit besonderer Ruck-
sicht auf Abwechselung bewirkt : es pflegen dazu die im Text vor-
handenen Sitze mit weichern und personlichen Empfindungen ge-
wiihit zu werden.

Kohler, Musiklehre. 4
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Messe.

Die wihrend des Hochamts, der Einsegnung des Brodes und
‘Weines filr das heilige Abendmahl in der romisch-katholischen
Kirche ausgefiithrte Musik heisst Messe. Dieselbe ist fur Ghor,
Soli und Begleitung von Orgel oder Orchesterinstrumenten gesetzt
und besteht aus etwa sechs Theilen: Kyrie eleison, Gloria, Credo,
Sanctus, Benedictus, Agnus Dei, von denen mehrere noch Neben-
theile haben: zum Kyrie eleison tritt das Christe eleison; zum
Gloria das Laudamus, das Gratias, Domine, qui tollis, cum sancto
spiritu; zu dem Sanctus das Osianna; zum Agnus Dei das Dona
nobis. Die Messe kann eine kleine, kurze, »Missa brevis« sein, wo
sie dann nur wenige Theile in engerer Form fiir wenige Ausfith~
rungskrifte enthilt. (Mozarts schone »Missa brevis« inFdur.) Solche
abgekiirzte Messen dienen fiir die gewthnlicheren gottesdienstlichen
Gelegenheiten. Bei hohen Festen und besonders feierlichen Ge-
legenheiten kommt Messenmusik von grossem Umfang und mit
voller Besetzung zur Ausfihruung; eine in dieser Weise reich aus-
gestattete Messe heisst »Missa solemnis«, wie die Beethoven’sche
in D, op. 125. Doch auch ohne diesen Titel bestehen derartige
grosse Messen, wie z. B. S.Bachs H moll-Messe.

Requiem.

Das Requiem ist eine Messe fur die Seelen der Verstorbe-
nen; sie heisst daher auch Missa pro defunctis, Seelen- oder
Todten-Messe. Der Anfang des Textes: »Requiem aeternam dona
eis« (Ewige Ruhe gieb ihnen) hat den Namen »Requiem« veranlasst.
Dieser erste Satz, sodann das Dies irae, d.i. die Schilderung des
jitngsten Gerichts mit seinen Schrecken fur die Sunder, und end-
lich der Schluss, weichen von der »Messe« des Abendmahls ab, wel-
cher das Requiem sonst ziemlich gleich ist. lomellis, Mozarts,
Cherubinis Requiem sind bekannt.

Oratorium,.

Eine nicht scenisch dargestellte, sondern nur innerlich ver-
gegenwirtigte Handlung in episch ~lyrischer Form far Chor, Soli
und Orchester ist ein Oratorium. Der Name kommt von dem
kircblichen Hor- und Betsaal her, in welchem musikalische Auffith-
rungen geschahen, die im 16. und 17. Jahrhundert auch mit per-
sonlichen Darstellungen aus der heiligen Geschichte verbunden
und somit rohe geistliche musikalische Dramen waren. .Nachdem
Hindel (1684—1756) das Oratorium seiner Natur geméss als bloss
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gehortes, nicht auch angeschautes Kunstwerk vollendet hatte, ge-

wann dasselbe seinen bestimmten Charakter, der auf dem Gegen-

satze zum bithnlichen Musik - Drama , der Oper, berubt. Wo also

das Oratorium scenisch sichtbar gegeben wird, ist's kein eigent-
liches Oratorium mehr, sondern eine Oper, wie solche in neuerer

Zeit von A. Rubinstein als »geistliche Oper« bezeichnet wird, eine

Gattung, die doch auch allerlei Weltliches enthalten musste, ohne

welches eine in der profanen Wirklichkeit vorgehende Handlung

nicht wohl denkbar ist.

Das Oratorium wird nicht in Scenen, sondern in nummerirte
Musiksitze, einzelne Ghor-, Solo- oder auch Instrumentalstiicke
gegliedert; diese sind dann als Ganzes in zwei bis drei Theile ge-
bracht. Der Inhalt pflegt biblisch-geschichtlich, dem alten oder
neuen Testament entnommen , wie auch sonst religigser Natur zu
sein, in welcher Weise es dann seinem geistlichen Ursprunge ge-
treu und somit im eigentlichen Sinne »Oratoriume bleibt. Indessen
ist dabei auch von der ersten Bestimmung des Oratoriums abzu-
sehen und lediglich seine Kunstform in Betrachtung zu ziehen,
wonach es denn auch jedem andern Stoff, der Historie, der Sage,
der klassischen und romantischen Dichtung zur innerlich geschau-
ten Darstellung dienen kann. (Die Passions-Oratorien von Heinr.
Schittz, Bachs Passionswerke, besonders dessen »Matthius-
Passion«, Hindels juddische Oratorien, sein »Messias« und seine
weltlichen Oratorien »Susannac etc.; Grauns »Tod Jesu«, Men-
delssohns »Paulus« und »Elias, Schumanns »Paradies und
Peric, Rubinsteins »Verlorenes Paradies« u. s. w.

Scenische Musik.
Oper.

Die Oper besteht in der engsten Verbindung des sichtbaren
scenischen Dramas mit der Musik. Wie das Drama das Leben in
poetischer Form wiederspiegelt, das Leben aber den Stoff zu jeder
Art ven Musik in sich enthilt, so hat die Oper Raum fur jede Art
Musik: nur bat sich darin alle Musik dem einheitlichen Stil des
Ganzen zu fugen, der darin begriindet ist, dass die dramatische
Musik aus dem dargestellten Leben und somit aus bestimmt cha-
rakterisirten Menschen zu quellen scheinen muss. Dichter und
Musiker miissen also, obwobl sie ihre begrenzte personliche eigene
Natur haben, beim Schaffen innerhalb der Kreise und Charaktere
leben, welche durch die in Musik ibergegangene Dichtung zur
Darstellung gelangen sollen.

At *
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Was der Oper vor dem recitirten , bloss gesprochenen Drama
einen bedeutenden Vortheil verleiht, ist der Zusammengesang,
in welchem die gleiche, dhnliche oder entgegengesetzte Gefithls-
sprache als Duett, Terzett, Quartett bis'zum Oktett und der
Chormasse, als Ensemble, gleichzeitig zu Gehor zu bringen ist.

Die Haupttheile der Oper heissen Akte, nach dem Worte
actus, That, Handlung. Akt bedeutet also einen Abschnitt einer
dramatischen Begebenheit. Die Akte theilen sich in Scenen, Ein-
zelvorginge.

Je nach dem Reichthum an Stoff, nach Grésse und Bedeutung
der Handlung in der Oper, wie auch nach deren innerer Beschaf-
fenheit bestimmt sich ihre Ausdehnung und auch die Zahl der
Akte. In Opern von nur einem Akt, in welchem sich die Handlung
bis zur Mitte auf ihren Hohepunkt erhebt, um von da aus sich zu
losen, spielt sich nur eine geringfitgige , meist komische Handlung
ab, die einen Theaterabend nicht fiillt. Dies vermigen schon zwei
lange Akte (wie z. B. Mozarts »Don Juan« und »Zauberflsted). Die
Handlung steigt in ihrer Verwickelung bis an den Schluss des
ersten Aktes, der zweite nimmt die Verwickelung auf, loset sie und
fuhrt sie zum Ende. Dreiaktige Opern sind vorwiegend vertreten:
der erste Akt spannt das Interesse fir die Handlung an, die im
zweiten zur Verwickelung durch die Hauptthat gelangt; im dritten
findet der geschiirzte Knoten seine Losung. Zu der vier- und funf-
aktigen Oper pflegen weiler verzweigte und zuweilen dusserlich
ausgebreitete scenische Vorginge Anlass zu geben: die Exposition,
die Einfadelung der Handlung nimmt da grosseren Raum ein und
bildet einen Akt; die weitere Entwickelung geschieht im zweiten
und findet im dritten ihre Katastrophe in der Verwickelung; im
vierten entwirrt sich diese. Oder: die Exposition zieht sich wegen
zahlreicher scenischer Episoden durch die Akte 3 und &, um erst
in einem filnften Akte zum Ende zu gelangen. Wenn ein Akt nicht

lyrisch, z.B. mit einer Arie bei ruhiger Scene, sondern mit aufge- .

regter Handlung schliesst, nennt man den Schluss Finale.

Der Oper geht eine Ouverture oder Introduktion voran.
Die Quverture pflegt die Form eines Sonatenhauptsatzes zu haben :
erstes Thema in der Tonica, Nebenthema in der Oberdominante,
oder in der Unter- oder Oberterz; danach thematische Durchfuh-
rung, Wiederholung des ersten Thema, das Nebenthema in der
Tonica und Abschluss. Die Ouverture entnimmt ihre Haupttheile
meist der Oper, wie z.B. die zu Webers »Freischiitz.« Oder sie
ist ohne Motive aus der Oper, wie z.B. die zu Mozarts »Figaros
Hochzeit«; oder sie entnimmt der Oper nur einen einzelnen Theil,
wie z. B. die Einleitung der Ouverture zu Mozarts »Don Juanc.
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— Die Introduktion pflegt der Oper nur ein besonders bedeutsames
kurzes Motiv oder deren zwei zu entnehmen und in freier Form
durchzufithren, wie z. B. das Vorspiel zu »Lohengrin« von Rich-
ard Wagner.

Die Zwischenaktmusik geht oft von einem in der Oper
bereits gehorten Motiv aus und zu einem der folgenden Akte ge-
horenden iiber, um so einzuleiten. Die einzelnen Motive knnen
auch bestimmte Personen, einzelne Momente der Handlung u.s. w.
charakterisiren und diese symbolisirend in mehr oder weniger con-
sequenter und vielseitiger Weise in der Oper durchgefithrt wer-
den (wie z.B. Meyerbeer in den »Hugenotten« den Luther’schen
Choral, als das protestantische Motiv, durchfiihrt); da pennt man
das symbolische Motiv Leitmotiv, dessen Anwendung Richard
Wagner zum ersten Male systematisch durchfuhrte.

Indem sich in der Oper die drei Faktoren Dichtung, Musik und
buthnliche Scene zur Zusammenwirkung verbinden, kann es auch
so viel verschiedene Arten von Opern geben, als jene Faktoren ein-
zeln oder zu zweien verbunden vorherrschen kionnen. Jeder
Art ist ihre einseitige Berechtigung zuzuerkennen, doch ist die
blosse sogenannte Ausstattungsoper, ihrer Ausserlichkeit wegen,
das am niedrigsten stehende Genre. Das Produkt der Harmonie
aller drei Faktoren erfullt am vollkommensten die an ein
Kunstwerk zu stellenden Forderungen. Diese in vollendeter Form
zu verwirklichen, bleibt stets das zu erzielende Ideal des schaf-
fenden Genies.

Die Oper mit vorherrschender Musik, in welcher, nach M o-
zarts ausdriicklicher Forderung (Brief vom 13. Oktober 1781 an
seinen Vater) »die Poesie der Musik gehorsame Tochter« ist, giebt
sich- dadurch zu erkennen, dass darin die Formen der Instrumen-
talmusik (der »absoluten«, d. h. von keinem andern Faktor ab-
hingigen Musik} herrschen, wie solche vorschrifts- und naturge-
miss im Tanze, im Rondo, in der Sonate zur Erscheinung gelangen.
Diesen Instrumentalformen muss sich in der Musikoper die Dich-
tung mit ihrer Handlung und ihren Scenen fiigen, oft auch da, wo
es nicht ihrer Natur gemiss ist. So miussen z. B. die Arien, Duette,
kurz alle in abgeschlossener Form gehaltenen gesanglichen Musik-
stiicke nach einem gewissen Verlauf eine Wiederholung des An~
fangssatzes haben, wenn es auch nicht im Sinne der Dichtung und
nicht in der logischen Folge der Schilderung des Gefiihlslebens
liegt. Auch beniitzt die Musikoper fir den Gesang vielfach die
rhythmische Konstruktion der instrumental gedachten Melodie; wie
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z. B. eine Opernmelodie von Pacini (1796—4867) die in ange-
gebener Vortagsweise gedacht ist:

Andantino.
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Sie ist in ihrer gepickten und verzwickten Rhythmik nicht sprach-
gemiss, folglich nicht natitrlicher Menschengesang, sondern
instrumental. Mit einer derartigen Melodik verbindet sich in der
Musikoper haufig eine Art Kunstgesang voll Verznerungen und
Konzertméssiger Passagen (»Coloraturen), der in seiner Aus-
artung zur obligaten ganz undramatischen Virtuositat wurde und
mit dem innern Menschenwesen keine Verbindung hat, also nur
eine fur sich bestehende instrumentale Technik ist. Ein paar Bei-
spiele sind Mozarts »Don Juan « und »Zauberflste« zu entnehmen,
wo Don Oktavio auf einer einzigen Silbe singt:
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Technik:

Diese Art von Oper ist als dramatisches Musikwerk zu be-
zeichnen, im Gegensatz zu dem musikalischen Drama, in
welchem die Musik aus der Dichtung entspringt und in Nichts
gegen diese streitet, vielmehr Hand in Hand mit ihr wandelt, in-
dem sie in ihrer Foxm mit ihr harmonirt und die melodische Ge-
sangsfuhrung der Natur der Verssprache gemiss halt, womit dann
die instrumentale sogenannte »absolutec Melodne zurticktritt,
um eine Versmelodie erstehen zu lassen, welche ohne die Sprache,
den Text und die Begleitung kein selbswndiges Gebilde ist.

Die Oper von vorwiegend musikalischer Bedeutung wird stets
ihre Anziehung bewahren, so lange in den Komponisten die un-
mittelbare rein musikalische Eingebung anhilt und sie zur origi-
nalen Produktion obligater »schoner Melodieen« befahigt. Ob dies
jemals aufhoren werde, ob es vielleicht schon gegenwirtig damit
zu Ende gehe, ist nicht nach momentanen Symptomen zu ent-
scheiden: denn der Fluss der Produktion kann in der einen Epoche
abnehmen oder verschwinden, in einer andern aber auch wieder
neu hervortreten.

Die vorhin erwihnten Arten von Opern liegen in der Natur
der Kunstgattung, in welcher sich die drei Faktoren, Drama,
Musik und sussere Scene mit einander verbinden; die »Natur« der
Arten dauert aus; die Geschichte lehrt, dass die Epochen der einen
und andern Art wechseln, und dass es daher voreilig sein wiirde,
irnerhalb der einen iiber eine spitere abzuurtheilen. Unter allen
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Prophezeihungen hat vielleicht einzig diejenige reellen Sinn: dass
alles Gewesene seinem Grundbegriffe nach, aber in anderer Er-
scheinungsform wiederkehrt und dann in dieser Form in der That
als ein Neues, Nochnichtdagewesenes zu erachten ist.

Historisches iiber die Oper.

Die Oper (von Opera, Opus: Werk) ist bereits bei den alten
Griechen im Keime vorhanden gewesen ; zur Zeit des Aschylos und
Sophokles war es die Tragidie, welche, in gesteigertem Sprachton
recitirt, mit einstimmig singenden, vielleicht nur in verstindig
festgestellten Ton-Intervallen klangvoll deklamirenden Choren be-
reichert wurde. Es fehlt an iiberlieferten Proben, welche dariiber
sichere und nihere Kunde geben kénnten. Die Epoche schwand,
und es kam Jahrhunderte spater die Zeit der Renaissance, in welcher
hervorragende Edle eines neuen Volkes von vollig anderer geisti-
ger Natur jene Tragodieen in etwas Ahnlichem nachzuahmen sich
gedringt fihlten. In dem Kreise des florentinischen Grafen Bardi
wurden zu Ende des 46. Jahrbunderts Dramen mit eigens hinzu-
komponirter Musik aufgeftthrt, welche, statt der tonenden freien
Rede der Griechen, bereits musikalische Form, z. B. die des mehr-
stimmigen »Madrigals«, annahm. Bald dringte sich auch die eben
in ihrer Bliithe und Herrschaft stehende {bauptsichlich kirchliche)
kontrapunktische Sonderkunst der alten Niederlinder hinein, gegen
welche dann ein Palestrina, Lassus auf ibrem geistlichen Ge-
biete im Interesse einer ungekinstelten Kompositionsweise Front
machten. Durch die Meister Caccini, Peri, Galilei und jenen
Grafen Bardi kam die Monodie, der einstimmige Gesang (einer
einzelnen Person) auf, der dann auch eine instrumentale Begleitung
nothwendig machte und so vorerst nur in einzelnen Scenen zur
Anwendung gelangte. Die ersten Versuche auf dem neuen Kunst-
gebiet waren ihrer Natur nach zwar Musikdramen, aber nicht
etwa einem wissentlich verfolgten Kunstprinzip gemiss; sie konn-
ten wegen der noch unentwickelten Musik, die noch fern daven
war, melodische Geftihlsmusik sein zu konnen, vorerst nur von
vorwiegend recitirender Form sein. Eine Art von »Oper« im spi-
teren Sinne des Worts war »Daphne«, welche Rinuccini dichtete
und Caccini und Peri mit Musik versahen ; sie kam 1594 pri-
vatim zur Auffihrung und erregte allgemeine Freude. Im Jahre
1600 tauchten neue derartige Versuche auf und nun wurde der
monodische (der Solo-) Gesang mit Begleitung auch nach und nach
in die Kirchenmusik aufgenommen.

Die Instrumentalmusik machte indessen, als nun mehr unab-
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héngige, nicht mehr ausschliesslich zur Begleitung des Gesanges
verwendete Sonderkunst, immer grissere Fortschritte und wirkte
ihrerseits auch auf die Gesangstechnik, so dass, von der Epoche
des Meisters der venetianischen Schule, Monteverdo (1568—1643)
ab, die gesangliche Ausdrucksform immer mebr Geschmeidigkeit
erhielt. Biszu der Zeit desBegriinders der neapolitanischen Schule,
Alessandro Scarlatti (1649—1725) legte die dramatische
Musik eine hedeutende Strecke ihrer Entwickelung zuritck : diese
Schule und Epoche kennzeichnet sich dadurch, dass sie die Schén-
heit des Gesangs zur ersten Bluthe zeitigte und dem Musikdrama
zuerst die Richtung auf das dramatische Musikwerk gab, wonach
dann die Musik und der Gesang bald eine Art Herrschaft zu ge-
winnen begannen, welche spiter immer weiter um sich griff.
Nach Frankreich 1645 hiniiber gefithrt, wo Perrin und Cam-
bert 4674 eine nationale Oper griindeten, regte die italienische
dramatische Musik die dortigen Komponisten zu grossem Nach-
ahmungseifer an; der geborene Italiener Lully (1633—87) gab zu
Paris der Musik festeren Stil im Sinne des franzésischen Geistes, der
vorwiegend das deklamatorische und rhythmische Element begtin-
stigte und damit der Dichtung mehr Geltung liess, gegentiber der
italienischen Weise, welche die Musik und den melodischen Gesang
selbstandiger behandelte. Beide Theile gingen wihrend eines
lingeren Zeitraumes immer grosserer Reife entgegen. Auf franzo-
sischer Seite erstand unter Andern Rameau (1683 —4764), auf
italienischer Pergolese (1710—56). Die Italiener brachten als an-
ziehende Neuheit die komische Oper, »Opera buffa«, hervor, und
damals begannen sich zwei feindliche Parteien fir die italienische
und franzgsische Oper zu bilden : die franzosische begann alsbald,

die Opera buffa, als eine »Opéra comique« nachzuschaffen.

Die Zeit des heranbrechenden 18. Jahrhundertis war eine be-
sonders fruchtbare ftir die Oper ; diese bildete sich immer entschie-
dener heraus, und bald hatte die italienische Oper und Musik
tiberhaupt dermassen die Oberhand gewonnen, dass die bedeu-
tendsten Talente aller Linder nach Italien wanderten, um dort ihre
Ausbildung zu suchen: Héndel, Gluck, spiter Mozart u. A.
huldigten der italienischen Musik, aus dem natiirlichen Grunde,
weil diese die vorgeschrittenste, in sich fertigste war und eben in
der hichsten Blithe ibrer Schonheit und Wiirde stand. — Mit dem
zunehmenden Ubergreifen der italienischen Opernmusik, welche
hald eine Tyrannin der Poesie wurde, wihrend die Singerschaft
wieder die Komponisten tyranzisirte, kam dem deutschen Meister
Gluck {(17414—8Y7) die Reflexion tber das Opernwesen. Er stellte
der Willkiir der Italiener gegentiber das Princip auf, dass der Kom-
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ponist seine Musik in den Dienst der Wahrheit des Ausdrucks und
der Forderung der Dichtung zu stellen habe; seine hienach ent-
standenen Opern »Orpheus«, »Alceste«, die »Iphigenienc in Aulis
und Tauris, machten Epoche und bildeten eine Partei entgegen den
Anhingern des eben besonders beliebten italienischen Meisters
Piccini (1728—1800). Gluck begann sein Princip erst zu reali-
siren, nachdem er zahlreiche Opern im landliufigen Stil komponirt
hatte, im hoheren Alter : in seiner»Alceste« (1762 erschienen), spricht
eine Vorrede seine damals ganz neuen, befremdender Ansichten
aus; bereits 60 Jahre alt zog er nach Paris, wo 1774 seine erste
Iphigenie aufgefithrt wurde, welche stark erregend wirkte.
Wihrend dieser revolutiondren Bewegung auf dem Gebiete
der Oper kam der junge Mozart (4756—94) nach Paris. Hier, wie
auch nachher in Deutschland, wohin Glucks Opern alsbald den
Weg fanden, nahm er das Wahrheitsprincip Glucks mit voller Seele
auf. Wihrend aber Gluck als specifischer Musiker weniger, und
vorwiegend nur als musikalischer Dramatiker hervorragende Be-
deutung hatte , war Mozart ein universales Musikgenie und somit
befihigt, den Ausdruck nicht nur wahr, sondern auch schén zu
geben, und zwar harmonisch-schén sowohl nach geistiger als sinn-
licher Seite hin. Die »Musik-Oper«, als das »dramatische Musik-
werk« fand in Mozart ihre htchste Entwickelung: seine bedeu-
tendsten Opern, die »Entfithrunge, vollends aber »Figaros Hochzeitc,
»Don Juan«, »Die Zauberflote«, sind unsterbliche Schipfungen
eines einzigen Genies. Auf dem durch Mozart errungenen, durch
Beethoven noch erweiterten musikalischen Grunde entwickelte
sich die Oper nach allen Seiten hin. War Mozart die Mission zu-
gefallen, die Liebe und tiberhaupt das Seelenleben des Indivi-
duums in unvergleichlicher Weise zu schildern, so gelangten in
Deutschland durch Weber und Marschner die Volkssagen und
die Mihrchen-Poesie zu musikalisch-dramatischer Darstellung, und
es entstand so die neue romantische Oper. Wihrend Deutsch-
land die Oper dem innern Gehalte nach bereicherte und [weiter
fithrte, kultivirte darin in Italien Rossini (1792—1868) die Ge-
sangvirtuositit, in Frankreich aber trat unter Auber (1782—1870)
das geschichtliche Effektmotiv auf die Scene, womit die »Aus-
stattungsoper« veranlasst wurde. War so der Oper ein immer
weiterer Horizont gewonnen und hatten sich die nationalen Stil-
arten zu bedeutender Entwickelung gehoben, so verstand es
Meyerbeer (1791 —1864) die einzelnen nationalen Musikarten
in den Dienst eines noch gesteigerten Effekts zu stellen: auf dem
Grunde eines mit besonderem Raffinement gewihlten hyper-ro-
mantischen oder historischen Stoffes spekulirte der Meister auf eine
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Musik , in welcher wo moglich jeder Moment als pointirt auffallen
musste, und der #ussere Effekt mehr als die Wahrheit in Betracht
gezogen wurde.

Wie einst Gluck gegen die uberwuchernde Musik und an-
massende Singerschaft zu Felde zog, so trat nun Richard Wag-
ner (1813 —1883), der grosseste dramatische Opern-Komponist
und Opern-Dichter des 49. Jahrhunderts, gegen den auf Kosten der
Natur gepflegten »Effekt« (den er als »Wirkung ohne Ursache« be-
zeichnete) mit grossester Energie auf. Wagner war zugleich auch
von einem, ihm durch eigenes Schaffen aufgegangenen Ideal eines
neuen, von Grund aus reformirten »musikalischen Dramasc
beseelt, in welchem die verschiedenen Kiinste in harmonisch ein-
heitlichem Zusammenwirken sich bethitigen. War die Oper
»Rienzi« des Dichters und Musikers Wagner noch auf dem Boden
Meyerbeers erstanden, so unternahm er es in seinen folgenden
Opern, »der fliegende Hollinder« (1843), »Tannhduser« (1843),
sLohengrin« (1850}, »Tristan und Isolde« (1859), »die Meistersin-
ger« (1868), »Ring des Nibelungen« (1869), »Parsifal« (1882), seine
hochsten Ideale zu verwirklichen. Es entspann sich so ein bedeu-
tender Meinungskampf, wie einst zu Glucks Zeit. Folgte auf Gluck
einst ein Mozart, so ist abzuwarten, welch einen neuen Meister eine
spatere Epoche nach Wagner hervorbringen wird.

Opern-Gattungen.

Je nach ihrem Umfang und Stoff wie auch sonst nach der
Natur der Dichtung ist die Oper als grosse, romantische,
tragische oder komische zu bezeichnen, wonach der Musikstil
allgemeinhin ein ernster, gewichtiger oder leichter ist. Eine ernste,
nicht tragisch verlaufende Oper pflegt schlichtweg »Operc ge-
nannt zu werden. Mischungen, wie tragikomische, roman-
tisch-komische Oper ergeben sich aus den frither angefuhrten
Genres.

Die kleine Oper war frither der Name fiir die kurze
Operette; diese pflegte harmlos heiterer, zuweilen auch ein
wenig ernst angewehter Natur zu sein; spiter entstand eine Ab-
art der Operette in der Verbindung der Posse mit der komischen
Oper, die Possen-Oper, deren Benennung als Buffo-Oper
nicht mit dem Wesen und dem Sinne der Opera buffa itberein-
stimmt.

Sidgspiel:

Das Singspiel, aus welchem die Oper leichteren Stils in
Deutschland entstand, enthielt eine vorwiegend freundlich-be-
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scheidene Handlung, in welcher zwischen kiirzeren Musiknummern
der Dialog ziemlich stark vertreten war.

Liederspiel.

Das Liederspiel war eine genrehafte Handlung, deren
Musik zwischen den Dialogen aus der bereits vorhandenen be-
liebten Volkslieder-Literatur genommen wurde.

Vaudeville.

Das Vaudeville ist in Frankreich das Liederspiel, das mit
dem nationalen Genre der Couplets und der Chansons ausge-
stattet wird.

Melodrama.

Eine Deklamation mit Begleitung von Musik in scenisch
dargestellter Handlung ist ein Melodrama. Dasselbe schwebt
zwischen Musikdrama und bloss gesprochener Dichtung, indem
die Musik den Gefuhlsausdruck der Deklamation unterstiitzt oder
auch die Wirkung der Handlung verklirt. Das Melodram
vAriadne auf Naxos« von Georg Benda (1724—-95) machte einst
grosses Aufsehen.

Formen der Instrumentalmusik.
Tinze.

Die einfachste Form der Instrumentalmusik bildet der Tanz,
der, wie das Lied, urspriinglich im schaffenden Volke entstand,
und auch mit dem, wenn auch zuerst wortlosen, Gesange als Tan z-
lied verbunden gewesen sein mag. Wie aus dem Volksliede im
gebildeten Musiker das Kunstlied, weiterhin die Arie ete. ent-
stand , so entstand aus dem Tanze die itbrige Instrumentalmusik :
diese war zuerst nur eine Erweiterung der Grundform des Tanzes
durch die Kraft eines immer griossern Phantasiereichthums, welcher
die Theile vergrosserte, vervielfachte und so endlich die Sonaten-
und Symphonieformen erstehen liess. Im Volksliede und im Volks-
tanze ist die Kindheit der Musik vertreten, welche im Kunst-Liede
und -Tanze der hdheren Kultur entgegen reifte, um schliesslich zu
vollendeten Kunstgebilden zu werden.

Kunst-Tinze.

Die Tinze in ijhrem volksthiimlichen Naturzustande dienen
lediglich dem praktischen Gebrauche zum Tanzen: sie enthalten
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die aligemeine Stimmung zur Erregung des Tanzes und den Rhyth-
mus der Bewegung in nationalem Charakter; sie bieten so ein
ethnographisches Interesse, insofern sich in ihnen eine Seite der
nationalen Natur kund giebt. Der Kinstler vermag die Formen und
das Naturwesen der Volkstinze zur Aufnahme seiner Kunst-
tinze als Ausdruck mannigfaltiger Seelenzustinde , wie auch sinn-
lich und geistig fesselnder Tanzgebilde zu verwenden und derartig
zu erweitern, dass die Tanzform schliesslich nur als ein Keim er-
scheint, der zu hoheren beseelten Tanzgebilden fortwichst.

Den Tanz uber seine urspriingliche Natursphire erheben, ihn
als ein Neues wieder schaffen, heisst ihn idealisiren in der
Kunstform. Es ist dies ein Ahnliches, wie wenn der Bildner die
Gestalten der Natur in der Statue, in der Landschaft, im Portrit
dsthetisch wiedergiebt. Indem die Tanzformen auch der Instru-
mentalmusik tiberhaupt die Grundiage boten, kann man sagen,
dass jene unsterblich seien.

.
Menuel.

Die Menuet ist ein altfranzosischer Tanz im dreizeitigen,
meist 3/, Takt und aus zwei achttaktigen Theilen bestehend, ge-
wohnlich mit einem durch eine Pause oder lingere Note merk-
lichen Einschnitt in jedem vierten Takte, als dem Abschluss einer
Takt-Gruppe, welche zu einer gleichen folgenden sich wie der Vor-
der- zum Nachsatz verhdlt. Die Theilschlitsse fallen gewohnlich auf
den Anfang des Taktes, zuweilen auch auf dessen dritten Zeittheil.

Der Charakter der Menuet ist Grazie mit Wirde gepaart, wo-
bei die erstere vorherrscht und die Form des Ausdrucks gegen-
seitiger hoflicher Gesinnung anschaulich macht. Die Pas sind nur
ein ruhiges Schreiten mit ofterem momentanem Stillstehen und
einer Verbeugung am Theilschlusse. Die Musik kann daher freund-
lich und ernst, lieblich und streng, auch beides vermischt sein;
die Wiirde verbietet sowohl lebhafte Figurationen als auch klein-
liche Tindelei: ohne eine gewisse Einfachheit verliert die Menuet
ihren Charakter.

Man spricht im Deutschen meist »die«, aber auch »das« und
»der« Menuet. (Ital. il Minuetto und il Menuette, hiermit ist also
»der« Menuet gesagt.; Der Name soll von dem franzosischen menu,
menue, klein, gering, herstammen, was sich auf die kurzen, zier-
lichen Schritte des Tanzes bezieht.

Die folgende Menuet stammt von Jean Baptiste Lully (1633
bis 1687); sie ist die erste, welche es iberhaupt gab, und fiir
Louis XIV. komponirt, der 1653 zu Versailles zuerst danach tanzte.
(Leipzgi, Allg. mus. Ztg., 1806 S. 767.)
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Die erste Menuet komp. von Lully.
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Im ersten Theile sind hier, entgegen der achttaktigen Form, neun
Takte enthalten. Der vorhin bezeichnete Charakter dieses Tanzes
spiegelt sich darin ab: Grazie, Zartheit und Wiirde.

Das Muster der spiteren Menuet ist die bekannte aus Mo—
zarts »Don Juanc: |
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Diese Grundform erweitert sich, wenn den zwei Theilen wieder
zwei neue Theile als Gegensatz folgen, welche ein Ganzes fur
sich bilden, das in Wechselbeziehung mit jenen ersten beiden
steht und schliesslich wieder (durch das bekannte Da capo al
Fine) in das Anfangsstitck zurtickfithrt, um mit ihm zu schliessen.
In dieser Form stehen die Menuets und Scherzos in den Sonaten,

Menuet. 175

Quarietten, Symphonien etc. Das formale Schema einer solchen
Menuet in enger Form ist dieses:

Menuet. Theil I Theil 1i.
RS N T I NN O T\ O O VO O I S M1 A
% At =t Fine.
| 1. Gruppe. “ 2. Gruppe. I Ld. Gruppe. H 2. Gruppe. I
Trio. Theil 1. Theil IL. ' b
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Hier ist anzunehmen, dass fir jede Hauptmasse, also je fur die
Menuet und das Trio, der erste Theil allemal Vordersatz, der zweite
Nachsatz ist; nimmt man aber das viertheilige Ganze, so sind die
zwei ersten Theile Haupt- und die zwei folgenden Nachsatz, und
zwar im Sinne von Gegensatz.

Die nachstehende Menuet & la Haydn bringt diese Form in s
noch griosserer Erweiterung , insofern der zweite Theil der Menuet
und das Trio noch einmal den vorangegangenen ersten Theil
wiederholt und also mit der Wiederholung als dreitheilig erscheint,
woraus zu erkennen, wie verdnderungsfihig jene fruhere cin-
fachste Grundform ist:

Menuet. Theil I
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Wiederholung des Theil I.
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Wiederholung des Theil I des Trio.
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Da Capo al Fine.
(Nochmals die drei ersten Theile.)

Es kommt auch vor, dass nach dem Da Capo der ersten zweithei-
ligen Partie an deren Schlusse zuweilen nicht ein abschliessendes
Fine steht, und noch eine Coda, ein Anhang, folgt; diese Coda
befindet sich hinter dem Trio und sie bildet dann den Schluss des
Ganzen. Man findet da am Schlusse des Trio die Worte: da Capo
(al Fine) e poi la Coda; das bedeutet also, man soll vom Anfange
wiederholen bis dahin, wo Fine steht oder stehen wiirde, und von
da zur Coda (hinter dem Trio) springen. (Vergl. »Formen der Ge~
sangsmusik. « '

Die Bezeichnung »Trio« stammt aus der Zeit, als man die zwei-
theilige Menuet nur zweistimmig spielte und um des Reizes der
Abwechselung willen dem Nachsatze noch eine dritte Stimme
hinzufugte.

Die Menuets in der hohern Instrumentalmusik haben alle
schnelleres Tempo als die zum Tanzgebrauch bestimmte Menuet.
Jn Mozarts Gmoll-Symphonie geht z. B. die Menuet im Alle-
gretto:
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In Beethovens Symphonieen geht die Menuet mindestens im

Allegro (al' =60), ausserdem als »Scherzo« im Presto (al = 1090);
nur in Nr.8 Fdur ist die Menuet eine langsamere als selbst dort
bei Mozart :

J = 126. Tempo di Minuelto.
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Aber trotz der Tempo-Bezeichnung ist der Gang doch schneller als
in der Tanz-Menuet.

Sambande.. 197

Im »Scherzo« aber ist eine ganz neue, aus der Menuet hervor-
gegangene Musikgattung zu erkennen. In sonstigen Musikstitcken
ist die Menuetform oft vertreten, so z.B. auch in Beethovens
Klaviersonate Op. 54, Satz 1, mit der Bezeichnung: In Tempo d'un
Menuetto.
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Sarabande.

Die Sarabande ist ein spanischer Nationaltanz, der auch
nach andern Lindern und auch nach Deutschland kam. Wie die
Menuet, so ist auch die Sarabande dreizeitig, meist im 3/, Takt
und achttaktig zweitheilig gesetzt, aber niemals mit Trio, doch
im zweiten Theile zuweilen verlingert. Die Sarabande bewegt

sich in rubigem, wiirdig-graziosem Schreiten: (etwa J = 69),
athmet aber dabei eine gewisse strenge Grandeud welche sich
formell nicht nur in dem oft und richtig gewihlten 3/2 Takt, son-
dern auch durch den hiufigen Halt auf dem zweiten Takttheile
ausspricht, wo entweder eine Notenverlingerung durch Punkt,
oder eine Pause mit nachfolgender kiirzerer Note stattfindet :

D ISR SRS W)

Durch diesen Halt wird der Fluss der Pas und der Melodie unter-
brochen, daher rihrt der reservirtere Charakter der Sarabande,
die sonst so vieles mit der fliessenderen Menuet gemeinsam hat,
dass man h#ufig die Musik der einen fur die andere verwenden
kann. Ist in der Menuet die Grazie vorherrschend, so fillt in der
Sarabande der Accent mehr auf die Wiirde.

Hier folgt als Beispiel der erste Theil einer Sarabande:

Andantino. r J. 8. Bach.
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== EEe e s e
AVA i 3 [ S | [ 4 [~} 1

b B, o A
Gpr e e e
Y r u { 1 111
]

Findet sich der Einschnitt auf dem zweiten Viertel ziemlich regel-

missig in den Sarabanden zum Tanzgebrauch, so fehlt er hiufig in

solchen, die zum Vortrag-vestimmt sind, wie in den alten Suiten,

woher dann eben die Verwischung des strengen Charakters und
Kohler, Musiklehre. 12




A8 Formen der Instrumentalmusik. Tdnze.

.das Verschwimmen der Sarabande mit der Menuetform kommt.
In der folgenden Sarabande fehlen jene Halte auf dem zweiten
‘Takttheile :

Andantino. J. S. Bach.
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Hier ist im zweiten, vierten und fiinften Takt der Halt auf dem
dritten Viertel, und erst im achten Takte einmal auf dem zweiten,
welcher dann allein echt sarabandenhaft ist. Zwei solche Halte in
einem Theile, davon einer am Schlusse des Theils, sind indessen
ausreichend, um der Charakterform Genlige zu thun, wie es z. B.
in der herb-hoheitsvollen Dmoll - Sarabande von S. Bach der
Fall ist:

.

Andante.
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Die sarabandenhafte Form ist in Musikstiucken vielfach in freier
Art vorhanden, wie z.B. in Mozarts »Don Juan« in der Arie Le-
porellos, wo der Halt auf dem zweiten Takitheile charakteris-
tisch ist:

Andante con moto.

Gavotte.

Die Gavotte, ein alter munterer Tanz in zwei achttaktigen

Theilen mit Reprisen, bald ohne, bald mit Trio, wird zwar oft im.

vierzeitigen (%/,) Takt geschrieben, doch liegt ihr entschieden das
zweizeitige Metrum zum Grunde, und es besteht da folglich der
2/, oder %/, Takt. Der Anfang wird gewohnlich mit einer Takt-
halfte, als »Auftaki« gemacht, und die Schlitsse finden regelmissig
auf sogenanntem »guteme, accentuirtem Takttheil statt:

2 L

Gavotte. 199

was nach unserem Sinne polkahaft, nimlich so, zu nehmen ist:
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Eine der frithesten Gavotten wird dem berithmten Tdnzer Vestris,
unter Louis XIV., zugeschrieben; man horte die Melodie noch hun-
dert Jahre spiter als Couplet singen. Sie ist die folgende:
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Diese (vielleicht erste) Gavotte beginnt noch nicht mit einer Hilfte
Auftlakt, wie spiter ublich wurde.

Wie alle alten Tdnze noch von spiteren Komponisten unhe-
wusst neu geschaffen werden, so auch die Gavotte, die z. B. in
Rob. Schumanns Op. &1, Nr. 3, Streichquartett in A dur, Finale
in moderner Weise auftritt: ’
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Hier folgen als Beispiele die Anfinge einiger Gavotten von
J. S. Bach, deren Tempo elwa ol — 72 ist.

Allegretto.
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Die Gavotte ist in der Rockocko- Epoche etwa das gewesen,
was die Polka tremblante im 419. Jahrhundert, ein massvoll heiterer
Tanz, dessen Pas sich dem Hipfen nihert. Die Gavotte ist einer
der beliebtesten, vielleicht der am meisten beliebte Vorspieltanz,
da er von angenehm belebtem Temperament ist. Die neuere Zeit
hat ihn daher unter allen tbrigen alten Tinzen vorwiegend Pflege
angedeihen lassen, nicht allein durch Konzertvoririge, sondern
auch durch ongmale Gavotten—Komposntlonen *) Wie die Form der
Gavotte, auch ohne Tanzsinn, in der Kunstmusik lebt, zeigt sich
z. B. im Finale der Symphome Nr. 8, 'Fdur von Beethoven, in
der weiter durchgefithrten Stelle:

4lleg1o vivace. f- . . Y ete.
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Gigue.

Der Name stammt von der alten Fiedel, Giga benannt, und
lautet auch Gique; gewisse dhnliche Arten dieses Tanzes heissen
Loure, auch Canarie.

Die Gigue ist von dreizeiligem Metrum und wird stets in
Achteln, auch zu sechs und zwolfen, zusammengesetzi: lm sy 8/s,
12/, Takt. Ausnahmsweise erscheint die Gigue auch im 84y %y ¥4y
12/, ja auch im 4/, Takt bezeichnet, wo dann im letzteren Falle
die Achtel als Achtel-Triolen figuriren. Der Bau besteht urspriing-
lich aus zwei achttaktigen Theilen. Der Tanz ist sehr alt und wurde
schon Anfangs des 43. Jahrhunderts genannt.

|

Der Gang und Charakter der Gigue ist ein lebhafter (o- — 104)
und selbst schwungvoller. In der alten Form als Ballgigue immer
von heiterer Art, ist sie nur in Kunsigiguen zuweilen einmal
serieuser angehaucht, womit sich dann auch die breitere Taktform

vertrdgt.
Gewahnlich bringt die zum Tanz verwendete Gigue nurzweier-
lei Notengattungen, Viertel und Achtel: JLal—c— . B h—;l

Die Loule hat das erste Achtel punktlrt vor einem Sechzehnlel
- o ::LJ In Kunstgiguen herrscht griossere Mannig-
faltlgkelt.

*} Man findet in der Sammlung »Alte Tdnze« 1, von E. Pauer :Breitkopf
und Hirtel) die beriihmtesten Gavotten deutscher, franzosischer und italieni-
scher Komponisten.

Der Passepied. 181

Folgende Anfinge zweier reizender Kiavier-Giguen geben Bei-

spiele dieses Tanzes:
. S. Bach.
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Eine Giguenform ist z. B. in dem Streichquartett von Rob. Schu-
mann, Op. 41, Nr.1, Amoll, enthalten, und zwar im Scherzo:
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Das erste Allegro von Beethovens A dur-Symphonie hat die
Form des Loure:

Vivace. J = 104,
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Der Passepied

ist ejn alter, in der Zeit Ludwigs XIV. heliebter, aus der Bretagne
stammender Tanz, welcher mit der Menuet verwandt, doch von
etwas beweglerem Charakter und mannigfaltigerem Rhythmus ist
und daher auch weniger im 3/, als im 3/; Takt geschrieben zu wer-
den pflegt. Der Passepied ist zweitheilig; der erste Theil acht-
taktig; im zweiten kann eine Wiederholung des ersten stattfinden.
In weiterer Form wird dem Passepied (gleich der Menuet) ein zwei-
theiliges Trio in anderer Tonart hinzugefiigt. Der folgende Anfang
eines Passepied von S.Bach giebt eine Probe: i

Allegretto oh — 146.
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Hiernach ist die Musik des Passepied etwas rascher als der alte
Jangsame Walzer, dessen Weisen man in Musikstiicken oft be-

gegnet; z.B.:
Quartettsatz von Haydn.

Der Bourrée

stammt aus der Auvergne und ist ein im Auftakt beginnender
munterer Tanz im 4/,, eigentlich 2/, Takt in zwei Theilen, von noch
rascherem Gange als die Gavotte; die Rhythmik hat das Charak-
teristische, ofter auf dem »schlechten« zweiten Takitheil eine mar-
kirte langere Note zu haben, welche auch den dritten, den »gutenc
Takttheil mit in sich schliesst und also synkopirt:
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Ein beliebter Bourrée von S. Bach beginnt in dieser Weise,
die erwihnten Synkopen zunichst im &. und 5. Takte bringend:

Allegretto. a’ — 80,
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Musiksitze wie z. B. das Lied aus Haydns »Jahreszeiten« stimmen
allgemeinhin mit der Bourréeform uberein, nur dass speciell jene
Synkope nicht immer vorhanden ist:
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Passacaglia.

Die Passacaglia (ital.), Passecaille (franz.), ist ein alter Tanz
in massig gehendem dreizeitigem Takt und besteht nur aus einem

#) Die bis hierher citirten Ténze von J. S. Bach findet man vereint in
meiner bei Breitkopf und Hirtel erschienenen »Auswahl beliebter Vor-
tragsstiicke aus Joh. Seb. Bachs Werken« fiir Klavierspieler, stu-
fenweise geordnet und bezeichnet.

Chaconne. 183

einzigen achttaktigen Theil, den die Komponisten gern als Thema
zu kunstreichen Variationen wihlen. S. Bach hat eine Passacaglia
als Thema eines grandiosen Orgelwerks in den Bass gelegt und so
(als »Basso ostinatoc«} durch alle Variationen beibehalten :

Andantino. ol — 176.
7 : — - FE e _zﬂ
Von Hiandel giebt es eine Passecaille im 4/, Takt (Gmoll Suite),

welche, entgegen der meist ernsten Stimmung dieses Tanzes, mehr
muntern Charakters ist:

Allegretto.
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Mit jener ersten Form stimmen Musikweisen iiberein, wie z.B. die
Zelter’sche Melodie zum »Konig in Thule«:
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Die zweite Weise findet hiufig Anwendung, so z. B. auch in dem
Chore aus Marschners »Templer«:
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Chaconne.

. Dieser Tanz wird auch Giaconna genannt und ist der Passe-
caille dhnlich; sie wird auch in der Kunstmusik hiufig in der vor-
hin angedeuteten Form behandelt. Der Gang der Chaconne hat
eine etwas serivs-grazitse Haltung, wie dieses Beispiel von Hian-~
del (aus dessen Lecons) zeigen mag:

Moderato. o] — 112,
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Eine andere Chaconne Hindels:

«
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ist dagegen in lebhafiem Tempo gehalten und ergeht sich nicht in
Variationen iiber das Thema, sondern leitet von demselben in die
freie Ausfilhrung eines lingeren Satzes Uber.

S. Bachs Chaconne in Dmoll fitr Geige allein ist von breiter
Form und pathetischem Charakter. Die Ddur Arie »4 la Handelc
der Donna Anna in Mozarts »Don Juan« hat #hnliche Haltung.

Courante.

Ein in Frankreich und Italien (als »Correnteq) heimisch ge-
wesener im Auftakt beginnender Tanz; bei den Italienern war die
Courante in beweglichem 3/; Takt, meist mit fortgefthrter gleicher
Figuration in Sechzehnteln, bei den Franzosen auch im 3/, und
3/, Takt und in accentuirterem Ausdruck in Gebrauch. Die Cou-
rante pflegt als Kunsttanz, selbst bei raschem Gange, ernsteren
Charakters zu sein :

Allegretto. " = 50. Handel.
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In den beiden ersteren herrscht die iliere Walzerweise vor, wie
sie noch in den Walzern von Fr. Schubert zu finden ist:
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Allemande. Gaillarde. 185

Auch diese Courante von Matheson erinnert an jene Weise:

J = 112.
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Allemande.

Im %/, Takt ist die Allemande ein deutscher Volkstanz von
missig heiterer Art in diesem Rhythmus: A_J_E_Ji_J_.U_! .
Die Allemande kommt noch jetzt hier und 3011, z. B. im siidlichen
Deutschland, vor, jedoch im 3/, Taki gehalten, und es mag da
wohl der Name auf den Walzer, »Deutscher« genannt, angewendet
sein. Von den alten Tanznamen ist also dieser der einzige, der
noch in spiterem Jahrhundert fortlebt. Als Kunsttanz steht die
Allemande nie im 2/;, sondern meist im 4/, Takt, oft mit nicht
tanzhaftem Rhythmus und von mehr ernster Haltung. Eine freund-
lich gestimmte Allemande ist die in der sechsten franzdsischen
Klavier-Suite von Bach:

Allegro. J= 88.
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Als Kunsttanz pflegt die Allemande von lingerer Ausfuhrung zu
sein und an einen sonatenhaften Satz in gedringter Form zu erin-
pern. Auch pflegt der Charakter der alten Allemanden weniger
tanzhaft als allgemein musikalisch zu sein, wie z.B. auch an dieser
Allemande von Lully zu erkennen ist:

Andante. [
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Die Allemande soll aus dem Elsass stammen, daher ihr Name:
deutscher Tanz; sie wurde dann in Frankreich am Hofe Ludwigs

- XIV. und auch als Ballettanz acceptirt.

Gaillarde,

ital. Gagliarda, Galiardo. Ein fast verschollener franzosischer im
3/, oder 3/, Takte stehender Tanz aus alter Zeit; derselbe ging in
einem Tempo ihnlich der Menuet; eigenthitmlich waren ihm drei
meist 8-, auch 12- und 16taktige Theile. Die Gaillarde, oder Gal-
liarde, wurde auch von englischen und deutschen Komponisten

gepflegt.




186 Formen der Instrumentalmusik. Tdnze.

; Orlando Gibbons (1583—16235),
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An vorstehende Form bindet sich z. B. das »God save« der Eng-
linder. Die folgende Gaillarde aus spiterer Zeit ist von leichterem
Temperament :

N

o == 108. Chr. Nichelmann (1747—61.)
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Die Arie der Zerline in Mozarts »Don Juan«: Wenn du fein fromm
bist«, ist von dhnlicher Form; ebenso in dessen »Figaro« der Chor:

EEscS e Sna

Die Gaillarde soll in Italien als »Romanesca« gebrauchlich gewesen
sein; jedoch stehen alle Ténze dieses Namens im geraden Takt:
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Noch einzelne andere alte Tdnze sind den frilher erwihnten
sehr dhnlich, wie z. B. der franzosische Rigaudon*) und die
italienische Pavone der Gavotte gleichen.

Quadrille. Francaise. Kontretanz.

Von franzosischen Tidnzen der neueren Zeit ist zunichst die
Quadrille oder auch Francaise und der Kontretanz zu
nennen, cyklische Tidnze, bestehend aus etwa 6 angeregt gehenden
»Tourenc, in verschiedenen Ton- und Taktarten (%/3 und 2/, eine

Takthalfte etwa o — 96), welche nur in vereinzelten Fillen Kunst-

*) Der Rigaudon ist, vereinzelt, von Joach. Raff zu einem modernen
Kiavierstiick beniitzt. Es ist befremdlich, dass man nicht, wie z. B. die Ga-
votte, Menuet, Sarabande, auch die sonstigen ilteren Formen mit in die neue
Musik gezogen hat, da sie doch so willig sich der Phantasie fiigen und neue
Titel sich schwer finden lassen. — Sammlungen alter Tinze sind in neuen
Ausgaben reichlich vorhanden, z. B. in folgenden: »Alte Meister« heraus-
gegeben von Ernst Pauer. (Breitkopf und Hirtel.) »Alte Klaviermusike,
von demselben. (B. Senfl.) »Les Maitres du Clavecine« v. Verf, (H. Li-
tolff.) »Alte Tinze« von E. Pauer. (Breitkopf und Hirtel.)

Bolero — Fandango. 187

form erhielten, so z. B. durch A. Rubinstein in seiner Fantasie
»le Bal«. Die Ecossaise, ein zweitheiliger munterer, urspriing-
lich schottischer Tanz, meist im 2/, Takt, wurde zu einem dem
Kontretanz verwandten Tanz. Franz Schubert gab verschiedene
Ecossaissen zum Ballgebrauch heraus.

Das Finale von Schumanns erster Symphonie in Bdur ist
in der Form der letzten Tour des Kontretanzes gehalten.

Bolero.

In Spanien ist der »Bolero« ein neuerer in die Kunstform
ttbergegangener Volkstanz im missigen 3/, Takt mit Kastagnet-
ten, das sind an den Fingern beider Hinde befestigte nussschalen-
ar uge Klappern, welche, zusammengesch]agen den Rhythmus der

Begleitung mitmachen: J =80, .%_.EE_JE:.L.-._H_J_H 4,

womit der Tanz, der eine angefeuerte, etwas stolze Grazie dthmet
seine nationale Eigenthiimlichkeit erhilt. In Aubers »Stumme
von Porticic wird im 4. Akt ein Bolero getanzt. Der Rhythmus
desselben ist auch der Polonaise zu eigen.

Seguedilla.

Die Seguedilla ist ein dem Bolero #hnlicher Tanz im
3/, Takt, oft mit Gesang, aber meist ohne jenen Rythmus der Be-
gleitung.
Zapateado.

Der Zapateado, im 3/ Takt, ist gleichfalls dem Bolero im
Tempo und Charakter dhnlich:
|

v . ete.

_ Fandango.
Der Fandango hat ungleiche Taktart. Ein Fandange wird in
Mozarts »Figaro«, Akt 2, gespielt:

. |
Andantino. @ = 786,
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Der Fandango auf den spanischen Inseln, z. B. Minorca, ist da-
gegen von anderer Haltung und lebhafter Gangart:

Allegretto. o’ = 54,
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Die Mandolinenbegleitung der Serenade in Mozarts »Don Juanc ist

eine Spielart dieses letzten Fandango.
Neuere spdmsche Tinze, wie die Gitana:

K
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beide heiter und in missig bewegtem 3/g Takt, sind, wie auch die
Aragonese, in ihrer volksthumlichen Weise wohl ins Ballet,
doch nicht in hohere Kunstform tihergegangen. Eine erst noch zu
" erstehende spanisch-nationale Kunstmusik muss dazu ihre Meister
zeitigen.

Saltarello.

Der italienische Saltarello (von saltare, springen) ist ein
kurzer, sehr rascher und feuriger Tanz mit oder ohne Kastagnet-
ten, im 8/ oder auch 12/; Takt, der sich zweitheilig giebt, oder
auch als ein belebter 2/; Takt mit je zwei Triolen. Eine Probe
davon hat Mendelssohn aus Italien mitgebracht und im Finale
seiner kleinen 4 moll-Symphonie verwendet:

Presto. »
EEIs ZE

o . ..
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Stephen Heller hat in seinem Op. 77 (Breitkopf und Hirtel) den
Tanz effektvoll durchgefiihrt. In Schuberts Dmoll-Quartett ist
das Finale in der Form des Saltarello gehalten :

Presto.
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Tarantelle. Siciliano. 189

Tarantelle.

Sie ist ein neapolitanischer Tanz und dem Saltarello nahe
verwandt; urspriinglich gleichfalls von kurzer Form und meist im
6/g Takt stehend, ist die Tarantella noch feuriger, hitziger. Die
Sage behauptet , der giftige Biss der Tarantel, einer Spinne, er-
zeuge eine fieberhafte Bewegungswuth, welche in der echauffiren-
den Tarantelle ihren Ausdruck und zugleich ein Heilmittel finde.
Insofern andererseits die Meinung zutrifft, die Tarantelle sei aus
Tarent gekommen, konnte der Name auch von dem dieser Stadt
herstammen. Die bekannteste Tarantelle ist die aus Aubers Oper
»die Stumme von Porticic:

Ej_?a’w“i—-——g;rii ErPES STk
s
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Chopin, St. Heller und zahlreiche andere Meister haben aus der
Tarantella edel effektuirende Konzertstitcke geschaffen.

Siciliano.

Ein Tanz in der Weise der sicilianischen Hirten, von idylli-
scher Stimmung, fliesst der Siciliano in ruhigem 3/; oder 8/ Takt
dahin. Das Charakteristische des Siciliano liegt, ausser in der ihm
durchweg eigenen Sanftmiithigkeit, in seiner Rhythmik, welche
h#ufigeine Figur mit sich bringt, deren erstes Achtel einen Punkt hat,
worauf ein Sechzehntel und wieder ein Achtel kommt _,FJ -

gewdhnlich folgt der Figur ein Viertel: JE J_J_,P JE_,_J_,E_]
‘ i |

Der Siciliano ist hiufig als Grundform fiir einfache lindliche
Musikstiicke verwendet worden; so hat z. B. Seb. Bach in seinem
»Weihnachtsoratoriume, wie auch Hindel in seinem »Messias« die
Situation der Hirten in der heiligen Nacht in einer »Symphonie
pastorale« im Charakter des Siciliano geschildert. Der Anfang der
letztern ist dieser:

Larghetio.
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Magyarisch.

Unter allen Musiknationen nimmt die ungarische, eigentlich
magyarische , eine der absonderlichsten Stellungen ein, insofern
ihre Musik sich ohne Einwirkung der musikalisch kultivirten Visl-
ker entwickelte, und, wo sie echt zigeunerisch ist, auf einem
Tonsystem basu‘t das sich nicht {wie die Kulturmusnk) zundchst
auf die Wechselbemehung der Tonica zu ihren beiderseitigen Do-
minanten griindet, wie sich das in dem bhekannten Tonartsystem

Unterdom. Oberdom.
— —
as es
ausdriickt: Fa Ce Gk D, sondern das auf dem oberen Grenz-
—
Tonica.
ubergange derMolltonart basirt, eine Stellung des Systems,
welche frither in der Harmonielehre (siehe »ubergehende Tonart)

abgehandelt wurde: as Ces G h D | fis.
Wie die Tone des gewohnlichen Durtonartsystems, FaCeGh D,

bekanntlich die Tonleiter CDe FG a h C, die des Molltonar@stems
CDes FGashC bilden, so ergiebt das magyarische Molldur-
Grenzsystem as C es G h D | fis diese stufenweise Folge:

CDesfis G as h C; manche Stucke fangen im »Auftakt« bei G an:
G as h C Des fis G.*) Enthilt unsere Molltonleiter nur eine
einzige itbermissige Sekunde, in Cmoll as h: so bringt die von
den Magyaren verwendete iber die Grenze gestellte Tonart zwei
ttbermissige Sekunden; es fis und as A, mit sich; daher stammt
in der Magyarenmusik der hiufige Gebrauch der ubermissigen
Sextaccorde as C fis, as C D fis, as C es fis.

Eine zweite Eigenthlimlichkeit neben der Skala ist in der magya-
rischen Musik die synkopirende Rhythmik, welche so fremdartig
ist, dass man ungarische Volkslieder in deutscher Textitbersetzung

- nicht singen kann, ohne die urspriingliche Rhythmik zum Theil zu

*) Dass man Unrecht hat, diese Tonleiter speciell als »ungarische« zu be-
zeichnen, beweist die Thatsache, dass dieselbe auch in unserer Kulturmusik
lebt; so z. B. kommt diese Tonleiter in einer der schonsten Mozart'schen So-

- — 1 Hi - | ——.
naten: %Eﬁ%ﬂtﬂﬁ Satz I am Ausgange
o § o

der Theile vor, ohne »magyarisch« zu wirken:

n bf-ﬁﬁ-ff—ﬁ*f—' e,
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zerstoren.*)  Wo sonst der sogenannte »punktirte Rhythmus« in
einem punktirten Achtel mit nachfolgendem Sechzehntel besteht :

_E_ _J._i , tritt diese Form in der magyarischen Musik hiufig
umgekehrt auf: ,"'_,'_ ,E:‘ _**) und unser _J J ,f_,fj_J
1
im Magyarischen : J ,I_,D_I__,h_,'_,h__’ , also zusammenziehend,
l

synkopirend.

Endlich ist auch noch der ungleichen Taktgruppirung (»Takt-
rhythmusq) in der Zigeunermusik zu erwihnen. Pflegen bei uns
die gleichzahligen Gruppen von 2, 4, 8 Takten die Norm zu sein
und schon dreitaktige nur ausnahmsweise vorzukommen, so bringt
die magyarische Musik hiufige Folgen von 4§ und 3, 3 und 2 Tak-
ten, also sieben- und funftaktige Gruppen.

Es spricht sich in alle dem etwas Naturalistisches, Willkur-
liches aus, das seinen Reiz hat, weil es aus der freien Phantasie
unwiderstehlich hervorbricht. Denn die Magyaren sind von tiefer
musikalischer Natur, die, zum Excentrischen geneigt, oft zwischen
herber Wehmuth und jauchzender Freude schwebt und das para-
doxe nationale Wort dafiir hat: »Trauernd freut sich der Magyare.«
Dieser Natur scheint sowohl die in der magyarischen Musik lebende
Skala des itber die Grenze ragenden Tonsystems mit seinen »iiber-
missigenc Intervallen, als auch die scharfe, eckige Rhythmik und
freie Taktgruppirung psychologisch zu entsprechen. Doch ist er-
ginzend hinzuzufiigen, dass sich jene rhythmische Form in vielen
ungarischen Stiicken sehr abgeschliffen giebt, und zudem in vielen
Ubertragungen (z. B. in den bekannten von Joh. Brahms arrangirten
»ungarischen Tinzen«) heziehungsweise entnationalisirt worden ist.

*} Vergl. die vom Verf. bei B. Senfl herausgegebenen »12 ungarischen
Liedere fiir Pianoforte solo, wie auch fiir eine Singstimme mil Begleitung
des Pianoforte. Der fiir das Solo-Instrument beibehaltene Rhythmus der Ori-
ginale war der deutschen Sprache unter der Singstimme unmdéglich anzupas-
sen. Echt magyarische Ténze fiir Klavier erhilt man aus dem Verlage von
Rozsavilgyi u. Co. und von Taborsky und Parsch in Pest, Verlagsnummern 86,
458, 159, 160, 384, 430, 447, 455.

*¥) Dieser umgekehrte punktirte Rhythmus F ﬁndet sich auch noch in
— s _‘E&—t;z:
- !

Xk
hier aber wird er mehr im Sinne eines Vorschlags verwendet, ﬁ

wihrend er im Magyarischen schirfer accentuirt wird : PR __,—:p__ .
- A=

der Volksmusik der Schotten und Irlinder:
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Die Zigeuner sind Naturgeiger, und daher sind auch zum
grossen Theil ihre Melodieen geigenhaft; ihre schwierig zu sin-
genden iibermissigen Intervalle und Rhythmen finden so ihre Er-
klarung: die Geige ist darin williger als die Kehle.

Eine besondere magyarische Species sind die schwermiithigen
Tinze, die in langsamen, marschmissigen Schritten von oft choral-
haftem Tempo und ohne gemessenen Takt getanzt werden. Einer
der vornehmsten Tinze, der Csardas, beginnt mit dem zweithei-
ligen langsamen Satze »Lassu« (unserm Lento entsprechend) :

Adagio. oh = 66.
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wonach dann ein feuriger zweitheiliger Satz, »frika«, »friss¢, folgt.

Allegro. J = 144,
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Hier giebt es zwei funftaktige Gruppen.
Die ungarischen Schlitsse haben oft einen rhythmisch verlan-

gerten, unserm —-__EEE gegeniiberstehenden Schluss,
—_‘_—J——— > —
¥ f

der von besonderem Reiz ist, besonders in so manchen chevaleresk-
stolzen Stiicken.

Lento. Allegro. Lento.
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Die aparte Tonweise und Rhythmik der magyarischen Musik hat
es bewirkt, dass sie von schaffenden Kinstlern mit besonderer
Vorliebe fiir Kunstformen verwendet wird. Franz Liszt that dies
in eingeborener sympathischer Fithlung mit der Magyaren-Natur;
seine Kunstform befindet sich in innerer Ubereinstimmung mit der

Skandinavisch. 193

reflexionslosen Entstehungsweise der magyarischen Musik, welche
eine architektonische Form nicht kennt und in beliebigem Ab- und
neuem Ansetzen eine freie Fantasie hervorbringt. Diese formlose
Musikweise in die freie kiinstlerische Form der Rbhapsodie gebracht
und darin den nationalen Musikgeist in seiner Wildheit idealisirt
zu haben, ist Liszts Verdienst.

Das »ungarische« und »magyarische« Idiom diuirften in dem
Punkte zu unterscheiden sein, dass das »ungarische« nicht immer
die wilden Elemente mit sich bringt, sondern auch die durch die
civilisirte Gesellschaft ahgeschliffenen Weisen schafft, wogegen
das »magyarische« ursprunglicher, mit der aparten Tonart und
Rhythmik verwachsen und der abgeschliffenen Weise fremd ist.
Mit dem Worte »ungarisch« ist das ganze Volk in seiner politischen
Zusammengehorigkeit, mit »magyarisch« die urspriingliche Stam-
mesnatur und die Zigeunerrace bezeichnet. Die Mischung beider
Idiome machte es moglich, dass selbst ungarische Opernmusik
entstehen konnte, in welcher Komponisten wie Erkel, Doppler,
grosse heimische Erfolge erzielten.

Skandinavisch.

Die skandinavischen Tidnze, wie z.B. der Halling,
Springdands, sind bis jetzt wenig in die allgemeine Kunst-
musik Ubergegangen; wohl haben Kinstler wie Hartmann,
Norman, Grieg, Gade u. A. jhre nationalen T4nze reproducirt,
doch mehr im Sinne von Naturportrits, und ohne damit die Kunst-
musik in weiterem Sinne zu befruchten.

Die Wechselfolge der punktirten Figur und einer Halben oder
eines Viertels ist vielen nordischen Tinzen eigen, wie z.B. hier:

Norwegisches Tanzlied.

Allegretto. ¢|= 120.
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Dinisches Tanzlied.
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Springdands.

Allegretto. J= 138.
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Ein besonderes charakteristisches Tanzlied ist die schwedische
Polska:

Allegretto moderalo. 0‘ = 400.
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Das skandinavische Musik-Idiom ist aber itherhaupt (abgesehen
von den speciellen Weisen des Volks-Liedes und -Tanzes) vielfach
in Kunstwerken vertreten. N. W. Gade (4817) begann mit solchen
in seiner Ouverture »Nachklinge an Ossianc, Op. 1; viele spitere
Talente folgten, und es entstand so ein reizvoller Zweig der Lite-
ratur fur Instrumentalmusik: die nordische Musik. Die Musik
des nordischen Volk’s ist nicht einseitig melodisch, wie die der
stidiichen Volker, sondern, aus der tieferen seelischen, weniger
sinnlichen germanischen Musiknatur erwachsend, voll harmonischen
Lebensgeistes : erst mit ihrer Harmonie gewinnen die skandina-
vischen Weisen ihre ganze Schonheit.

Brittisch.

Der englische Tanz hat eine gewisse niichterne Aufge-
wecktheit und bewegt sich vorwiegend im %/, Takt, wie z.B. der
Schiffsjungentanz (Saylor boy’s dance) :

Allegretto. ¢ — 9. .
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Die schottische Weise giebt sich oft in gleicher Art, aber auch
nicht selten mehr singend, als Tanzlied:

Allegretto. @ = 92,
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Der ¢/; Takt findet vielfach Vertretung, z.B. in dieser Form :

Allegro. ol' = 72.
0
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SEEsSSeESPeS SRR s

Die Irldander haben in ihren Volksweisen hiufig Ahnlichkeit mit
den _schottischen: die alten wandernden Barden vermittelten da
die Ubertragung.

Russisch.

Auch die russischen Volkstinze, wie die kosackischen u. dgl.,
sind mehr naturalistisch nachgeahmt und zu Themen fiir kunst-
reiche Variirung bentitzt worden, als dass sie idealisch wieder-
geboren wiren. A. Rubinstein hat indessen darin einzelnes
Kunstreiche und Originelle geschaffen und dem russischen musi-
kalischen Genius ein Denkmal in seiner Symphonie in G moll ge-
setzt; nach jhm sind zu nennen: Naprawnik, Rimsky-Kor-
sakow, Tschaikowsky u.A.

Die russischen im Volke entstandenen Tinze sind hiufig mit

, Gesang verbunden und meist primitiver Art, oft nur ein paar Takte

lang, dann auch thematisch und in kurzweiligen Veranderungen
fortgesetzt. Der muntere, naive, trippelnde Charakter im 2/, Takt
ist vorherrschend:

Allegro. ¢|_= 92.
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In seinen drei grossen Streichquartetten Op. 59 hat Beethoven
hekanntlich in einzelnen Sétzen kurze russische Volkstanzmotive
verarbeitet.

Polnisch.

Die polnische Tanzmusik hat durch das Genie Chopins
eine Idealisirung besonders in der Mazurka und Polonaise er-
halten, wie es — nach der Epoche der alten Tdnze — in keiner
andern Volkstanzmusik vorgekommen ist.

Die Mazurka,

auch Masurka oder der Masurek (vom Lande Masuren) genannt, ist
ein missig rascher, doch feurig accentuirter Tanz von zwei, zuweilen
auch vier achttaktigen Theilen im 3/; oder 3/, Takt, dessen dritter
Takttheil , zu einem besonders festen Pas, gern accentuirt wird:

_B_J_,_J _J_] dessen Schliisse meist mit Accent auf das zweite
Vlertel (oder Achtel) fallen : I J 6__[ und dessen Rhythmik viel

punktirte Elemente mit sich brmgt
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In einfachster Form hat die Mazulka auch wohl nur einen Theil.
In der rhthmischen Schirfe kommt der polnische Tanz vor allen
andern dem ungarischen am nichsten, was sich selbst in der ein-
fachsten eintheiligen Volks-Mazurka zeigt, deren ganzer Inhalt nur
aus zwei und zwei wiederholten Takten besteht :
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Die punktirte Rhythmik tritt in einer andern nationalen Mazurka
auffallend hervor, die Spannung der Erregung im Tanzen ver-
sinnlichend :

e e —
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Die Mazurka ist der polnischen Nation eigenste Natur, kein anderer
nationaler Tanz gleicht ihr. Chopin erhob die Form der Mazurka
hoch iiber den Boden des Volks und der Gesellschaftssphire, und
idealisirte sie in feingeistigen Kunstwerken, welche die verschie-
denartigsten Seelenstimmungen wiederspiegeln; in einer vollig
dem Tanzgebrauche entriickten Form hielt er dennoch im Grunde
stets die Tanzweise fest, er schuf daraus ein universales Musik-
stiick und verblieb dennoch bestindig das treue Kind des unglick-
lichen Polenvolkes, dessen Wehe- Ausdruck sich in #tzenden Dis-
sonanzen und in empfindsamen Durchgangstonen versteckt, wihrend
die Musik doch immer begrenzte personliche Gefithlsiusserung zu
bleiben scheint. Es spricht sich darin eine seltene, auserwihlte
Natur aus, die es vermochte, in der usseren Erscheinung eines
modernen Salonmenschen mit allen daran haftenden konventio-
nellen und socialen Nitancen, doch den tieffihlenden innern Cha-
rakter zum Ausdruck zu bringen. So haben seine Mazurkas ihre
von innen heraus entstandene Physiognomie und auch ihren
Stimmungswechsel, der vom tristen Sinnen und Singen jih, oft
bis zum Erschrecken, zu wildem Tanzimpuls ttberspringen kann.

Die Polonaise

tragt zwar ihren nationalen Ursprung im Namen, doch ist ihre Ge-
burtsstitte schwerlich die naive Volksschicht, sondern die hohere
Gesellschaft, deren Vornehmheit sich in dem ruhig, ohne jede Spur
von einer wirklich tanzend-hilpfenden Bewegung dahin wandeln-
‘den 3/, Takt mit bolerohnlichen Rhythmus (__M)
ausspricht. Die Polonaise (ital. Polacca) ist von Oben in die Volks-
gesellschaft hinabgestiegen; der Vermittler war dabei der un-
gluckliche Graf Oginski, dessen beliebte Polonaisen in gleicher
Weise dem Tanzgebrauche wie dem Vorspielen gewidmet waren.
— Die Polonaise in kiirzester Form ist in zwei achttaktigen Thei-
len gehalten, welche in der Erweiterung sich auf 12 bis 16 Takte
vermehren und auch wohl noch ein zweitheiliges Trio, vielleicht
auch noch eine Coda (Anhang) erhalten. Ausser jenem nicht polni-
schen Rhythmus hat die dchte Polonaise noch andere, markantere
Eigenheiten: ihr Anfang geschieht stets auf dem ersten Takttheil

und ihre Schliisse fallen stets auf den dritten : %m—cfﬂhﬁ‘*—l{'
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Hier der Anfang der einst mit Begeisterung gehirten »Kosciusko-
Polonaise«:
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Die Polonaise soll im Jahre 4874 zum ersten Mal auf einem Fest
getanzt worden sein, als Heinrich von Anjou zu Krakau gekront
wurde. Die franzosische Endung des Namens konnte daher stam-
men. Auf Festhillen pflegt dieser Tanz noch jetzt den Anfang zu
machen, und da es mehr eine taktmissige Wandlung von Paaren
in grazioser Haltung ist, als ein Tanz, so vermag sich Alles daran
zu betheiligen.

Eine frei behandelte (also ein Stiick nach Art der) Polonaise
heisst a la oder alla Polacca. — Die Polonaise ist von sehr vielen
Komponisten, in mehr oder weniger strenger Form, kultivirt wor-
den ; ausser den Oginskischen Polonaisen sind noch jetzt allgemein
bekannt: die Polonaise aus der Oper »Faust« von Spohr, die
Weber’sche concertante Grande Polonaise in Es Op.21 und Po-
lacca brillante in E Op. 72 fur Pianoforte. — Nach ihnen hat
Chopin die Polonaise in modernem Salonstil zu mnoch hoherer
Charakterwtrde, ja bis zu koniglicher Vornehmheit erhoben und
dabei interessante individuelle Zuge durchgefithrt. In Op. 26 ist die
erste Polonaise in Cismoll von weiblicher serieuser Individualitit,
gegen die zweite in Esmoll, die minnlich-kriftig und cholerisch-
melancholisch gestiinmt ist; die in Adur Op.40, Nr.1 ist eine
stolze Prachtliebende, Nr. 2 in Cmoll ein strenger Insichgehender;
Op. 56 in As ist heroischer Natur, ein in seinem Glanz, Kraft- und
Machtgefithl schwelgender Ritter, nicht ohne zarte Empfindung.

Andere Tinze polnischer Abkunft, z.B. der Krakowiak,
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sind nur vereinzelt zu hoheren Kunstzwecken verwendet worden:
die Rhythmik des genannten Tanzes ist aber eine in der Kunst-

musik sehr verbreitete.
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Deutsche Tinze. Walzer.

Die deutschen Tinze sind in ihrem urspriinglichen Wesen frei
von aller einseitigen Excentricitdt und Sinnlichkeit des Ausdruecks:
die innere und &dussere Natur im Gleichgewicht, ist das Signum
unserer Tdnze. Man kann in denen anderer Nationen sinnlichen
Lebensgenuss, Oberflichlichkeit (Italiener, Spanier), kokette Grazie
(Franzosen), Stolz und Excentricitit (Ungarn) finden, wihrend
man in dem nordischen Tanze den eigentlichen Tanzreiz oft ver-
missen kionnte. Die Deutschen tanzen aus gemitthlich-gesellschaft-
lichem Bedurfniss, die Filsse werden vom Herzen aus bewegt. So
war es zur Zeit des langsamen dreischrittigen Walzers, der viel-
leicht die Menuet seine Mutter nennen darf, und, im zweitheiligen
missigen 3/; oder 3/, Takt stehend, noch zu der obligaten Beglei-
tung der Serenade Don Juans getanzt wurde,
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Und auch spiter war es noch so, als der Tanz vielleicht etwas be-
schwingter wurde , wie z.B. in dem »Lieblingswalzer der Kénigin
Louise von Preussenc:

Allegro moderato. ol = 58. .
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Auch Beethovens Walzer sind noch ziemlich ruhig; sein
»Schmerzens«- und »Trauerwalzer« waren wohl nicht zum Tanzen
bestimmt; Schuberts »Sehnsuchtswalzer« war ein liedhafter
langsamer. Aber gerade die Menuets der klassischen Meister in ihrer
Kammermusik haben mit zunehmend raschem Tempo, bis zu dem
spiateren Symphonie-Scherzo Beethovens hin, den langsamen zum
raschen Walzer hingefithrt, und Franz Schuberts Walzer halfen
ihn zeitigen; synkopirte Schubert'sche Rhythmen wie diese:

Allegro. &° = 72.
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befligelten das Tanzgefiithl, indem sie den Pas auf dem ersten
Takttheil illusorisch, zu Luft machten. C. M. v. Weber (1786 bis
1826) idealisirte diese historische Phase des Walzers, indem er die
Seele und die beseelende Kraft desselben in ein sinnlich bezau-
berndes, psychologisch geistvolles Tongemilde brachte : seine »Auf-
forderung zum Tanz« ist ein »Rondeau brillant«, das Alles in sich
begreift, was ein Paar in gegenseitiger Sympathie zum Tanz ver-
eint und in diesem eine beseligende Verbindung empfindet.

Die drei Pas des Walzers zogen sich vollends auf zwei zusam-
men, indem zu Wien die neuen Walzertalente Joh. Strauss
(4804—£49) und Jos. Lanner (1804-—43) auftraten und im Verein
mit Musard in Paris das moderne Tanzwesen auf die Spitze trie-
ben: jeder Walzertakt eine Zeitsekunde. Die frithere Gemichlich-
keit des alten zweitheiligen Walzers erschien in der neuen Ara als
philistros, es kam Schwung, Leidenschaft, poetisch belebte qut in
diesen Tanz, dessen Umfang eine Reihe von Nummern nebst Finale
fasste. Die neue Seele gab sich auch in den Titeln kund, wie z. B.
von Strauss, »das Leben ein Tanz«: :
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Hopser. 201

Das war frischer Stoff, der das Herz klopfen machte! Die neuen
Walzer waren epochemachend und haben sogar auf die Kompo-
nisten von Opern- und Salonmusik Einfluss ausgeiibt.

Die Walzerform ist in der Kunstmusik weit verbreitet, wenn
auch nicht zugleich mit dem Tanzcharakter; selbst eine Beet-
hoven’sche Symphonie (Nr.8 Fdur) hat einen Hauptsatz nach
der Form des alten dreischrittigen Walzers:

Allegro vivace. 5*' = 69.
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Der Walzer soll aus Ostreich stammen, und er wird doft im
Volk nicht Walzer, sondern »Deutscher« genannt. Beethoven
in seiner Klaviersonate Op.79 bezeichnet das Tempo des ersten
Satzes mit »alla tedesca«, was wortlich »wie ein Deutscher« heisst.
Danach, wie auch nach dem Charakter simmtlicher Volkswalzer
zum Tanzen ist der Walzer deutschen Ursprungs. Er ist aber in
seiner modernsten Form und Effektnatur Welttanz geworden: im
Ballsaal durch Strauss, Lanner und deren Nachfolger, im Musik-
salon durch Chopin. Dieser idealisirte den Walzer nicht nur durch
ein glinzendes, technisch-virtuoses Kostiim, um den modernen
konzertmissigen Brillantwalzer zu inauguriren, sondern er gab
ihm auch, entsprechend seinen Mazurkas und Polonaisen, eine
mannigfaltige individuelle Charakteristik. Seine Walzer in 4s in
Op. 34 und Op. 42 sind vorwiegend berauschende konigliche
Prachtstiicke, wihrend von diesem Charakter in den Walzern
Op.48 in Es, Op.34 Nr.3 in F, Op.64 Nr.1 in Des, die sich in
engerer gesellschaftlicher Sphire bewegen, nur ein geringes Mass
zu finden ist. Chopins stillere Walzer, wie Op. 34 Nr.2 in Amoll,
Op. 6% Nr. 2 in Cismoll u. A. sind dagegen mehr innerlicher Natur,
zarte empfindsame Herzensblithen, die uns gleichsam mit spre-
chenden Augen anblicken.

Hopser.

Dieser einstige Lieblingstanz des Volks ist, bald nur ein-, bald
zweitheilig im 2/, Takt, die alte Polka zu nennen; seine niichterne
Weise war diese:
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Galopp.

Der Galopp im schnellen 2/, Takt ist ein flacher, jagender
Tanz, der zuerst durch Liszt, in seinem ziindenden »Galop .chro-
matique«, zu einem harmonisch-thematischen Kunst- und Virtuo-
senstiick gemacht wurde. Auch Ant. Rubinsteins »le Bal« ent-
hilt einen phantasiereichen temperamentvollen Galop. Der Cha-
rakter des Galopps herrscht indessen in vielen reissenden Finales
moderner Opern; es sind solche Sitze sogar direkt als Galopptﬁn?e
benutzt worden, wie z. B. das Duett der Lucretia Borgia (Doni-
zetti) mit Genaro am Schluss des 2. Akts:

R Vivace./_\ _ . . etc.
—— - o—1-p AR L7 i
R e
-1‘;}ie Seele des Galopps, eine an Raserei grenzende Tanzlust, druckt
sich besonders stark aus in dem Finale von Beethovens Adur-

Symphonie:
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Polka.

Die in Bohmen entstandene Polka kinnte, als »Polka trem-

blanteq, eine verjiingte Gavotte genannt werden. Sie ist im méssig
muntern zweitheiligen 2/, Takt nebst Trio, der eigentlich hiipfende
{und so auch mit dem alten Hopser verwandte) Tanz, der sich in
zierlichen Rhythmen, zarten Figuren und staccirten Ténen gefallt,
um darin eine harmlose Koketterie zu dussern:
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Die Polkaweise ist, wie die des Kontretanzes, der Quadrille
oder Francaise, weit in die Musik, besonders in franzssische und
diesen nachgeiffte deutsche Opern, eingedrungen, hat sich jedoch
als Konzertstiick wenig dauernd erwiesen. Ein paar musikalisch
werthvolle Polkas fiur Pianoforte giebt es von dem bthmischen
Komponisten Smetana, Op.42; ausserdem enthilt A. Rubin-
steins »le Bal« filr Pianoforte eine sehr effektuirende Polka.*) Das
Allegretto in der Fdur-Symphonie Nr.8 von Beethoven ist, frei-
lich in idealem Sinne, polkahaft :
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Redowa.

Die Redowa ist gleichfalls ein bshmischer Tanz, der zwi-
schen Walzer und Mazurka steht:

Liandler.

Das Genre der Lindler, Steyrischen etc. gemiithlich
wiegende Dreivierteltaktler, ist seit Schuberts dahingehorigen
Kompositionen hauptsidchlich in Lists »Soirées de Vienne« in die
hthere Kunstsphiare gehoben worden. Des Lindlers schionste
Charakteristik ist seine einfache Gemiithlichkeit, die sich im nai-
ven Tone des Gebirgsvolkes, oft in herzig anmuthenden Melodieen
ausspricht. Der Gang des Liandlers erinnert an den des langsamen
Walzers.

Marsch.

Der Marsch, als taktisch geregelter Schritt zur Musik, ist der
Ubergang zwischen Gang und Tanz. Auch der klingende Marsch

*} Weiterer Stoff zur Kenntniss der Téanze alter und neuer Zeit ist ent-
halten in des Verf. Sammlungen »Volkstiinze aller Nationen der Erde als bil-
dende Ubungs- und Unterhaltungsstiicke« fiir Pianoforte zu zwei Hinden;
andere gleichen Titels zu vier Hénden. (Litolff.)
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hat die Bestimmung, die Bewegung zu beleben; er kann vom
Sturm- und lustigen 2/,taktigen Geschwind- bis zum brelt'en
4/, taktigen Trauermarsch der Charaktere viele haben: der ruhige
Parademarsch steht inmitten der verschiedenen Militirmarsche.
Die militirische Marschweise war in fritherer Zeit an Trompet-
Instrumente gebunden und von kurzer zwei Mal achttaktiger Forx.n,
etwa wie der »Pappenheimer« oder »Wallenstein-Marsch« im
zweistimmigen Trompetensatz in dieser Weise :

Maestoso. J= 84,
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Ebenso spiter auch verschiedene andere Marsche aus dem sieben-
jahrigen Kriege. Mit der Verstirkung der Musikkorps wu.rde.('ler
Effekt bedeutender und die Marschform grosser: das zweitheilige
Trio wurde gewohnlich, die Opern aber lieferten vielen frischen
Stoff. Die civilen Marsche fir Feste aller Art, Huldigungs-Kro-
nungs - Marsche, wurden immer pompiser; seit B eethoven hat
der »Trauermarsch« Eingang in die hshere Kunstmusi}{, Sonate
(Op. 26) und Symphonie (Eroica) -gefunden und dariq eine kinst-
lerische Apotheose erlebt. Chopins Trauermarsch in Bmoll aus
der Sonate Op.35, und andere bedeutende Mirsche, so auch in
grossen Opern, ja auch in Oratorien (Samsons Trauermarsch von
Hiandel) beweisen, dass die Kunst dieses Genre nicht entbehren
kann.

Man sieht nach dem Vorstehenden, welch eine ungemein
mannigfaltige Masse musikalischen Materials im Rei(;he der Ténze
liegt, das, in undenkbaren Wandlungen durch die bildende Ph.an-
tasie der Meister, zum Stoffe fur die grossen Kunstformen wird,
welche nun im Folgenden abzuhandeln sind.

Cyklische Instrumentalformen. Die Suite. 205

Cyklische Instrumentalformen.

Die Suite.

Suite heisst Folge und bedeutet also einen Cyklus, eine
geschlossene Reihe von verschiedenen Stiicken, deren vereinen-
des Band die gleiche Tonart und die Tanzform ist. Die alte Suite
hesteht aus einer kleineren oder grosseren Anzahl von Tanz-
sticken: Menuet, Gavotte, Bourrée, Polonaise, Rigaudon,
Anglaise, Passepied, Allemande, Courante, Sarabande, Chacone,
Gigue, Passecaille. Zuweilen kamen auch Stiticke anderer, nicht
tanzméssiger Art in die Suite, wie z. B. eine Arie (Air), ein
Thema mit Variationen, Doubles genannt, etc. Man pflegte
die Allemande vor die Courante, diese vor die Sarabande und
Gigue zu stellen. Doch hatte man die Folge frei. Als Hauptstiicke
der Suite betrachtete man die Allemande, Courante, Sarabande
und Gigue.

Als erstes, einleitendes Stiick setzte man der Suite auch wohl
ein Priludium (Vorspiel) voran. Zuweilen stand an der Stelle
des Priludium eine »Ouverture«, welche aus einem linger
ausgefithrten lebhaften Satze bestand, dem auch eine langsame
Einleitung, so wie ein langsamer Ausgang zugegebén werden
konnte.

Die Suite heisst auch Partie, Partita. Dieser Name wurde
bereits im 46. und 47. Jahrbundert von den Stadtmusikern und
Pleifern gebraucht, wenn sie eine bestellte »Partie« von verschie-
denen Tinzen abspielten; diesen gaben die Meister dann immer
mehr kunstvolle Form. Erst hiermit wurde die Suite dem Boden des
gewthnlichen Musikvergniigens enthobens: die Tdnze der Kunst-
Suite entzogen sich dem Tanzgebrauch, sie sprachen geistig an und
wurden exquisite Vortragssticke, deren Reiz um so allgemeiner
wirkte, als er doch im Grunde immer an die populire Tanzform
gebunden blieb, der Urform aller Instrumentalmusik. In den Tin-
zen der Suite war also die musikalische Volksnatur mit der Kunst
der Meister in schonem Bunde: in der Suite lebt daher eine fiir
jede Zeit giiltige , dauernde Bedeutung, die nicht an das musika-
lische Idiom einer besondern Epoche gebunden ist, sondern aus
jeder Zeit heraus frische neue Blitthen treiben, auch selbst weitere
Wandlungen eingehen kann, und namentlich keineswegs alter-
thitmlich, z. B. 4 la Bindel und Bach zu klingen braucht. Hiervon
zeugen verschiedene Suiten aus neuerer Zeit.
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Die Programmsuite und die Programmmusik
iberhaupt.

Die Suitenform ist in neuerer Zeit frisch belebt worden durch
den poetischen Geist untergelegter Ideen, deren Inhalt dfer text-
losen Instrumentalmusik als sogenanntes »Programm«.dlent. —
Die musikalische Phantasie nimmt den durch das poetische Pro-
gramm erzeugten Stimmungsgehalt in sich auf und gestalt(.et den-
selben tonbildnerisch. Vermag die so entstandene (schon in fri.l-
heren Epochen aufgekeimte) Musik an und 1.'Ur sich allein rein
musikalischen Genuss zu gewihren, so kann dieser durch das bei-
gegebene und im Sinne des Zuhérers le.bende Programm n.och‘ er-
hoht, bereichert und intensiver werden, mderp der Gefithlseindruck
in diejenige bestimmte Richtung geleitet ?vu'd, welche auch dt?s
Komponisten Phantasie nahm. In diesem Sinne en?sprechen musi-
kalisch gestimmte ecyklische Dichtungen dem S\{lten-Cyklus,
womit dann der specielle Tanzcharakter verﬂﬂchtngt. und.das cha-
rakteristische Stimmungsstiick in seinen mann.lgfaltlgen For-
men zur Geltung gebracht wird. Ausser den cyklischen Gedich—
ten ist auch eine einzelne grossere Dichtung oder. Hand.lung zu
einem Programm zu formen, das seiner Natur'nach eine suitenhafte
Folge von Sitzen veranlassen kann, deren jeder einen Akt o@er
eine Scene vertritt. — So wurde denn die frither nur #usserlich
bindende Einheit der Suite, nimlich die gleiche Tonart und das
gleiche Genre der sonst beziehungslos zu einander steht.andejn Ténze
in neuerer Zeit in das Innere der Sache verlegt: die exrfzelnen
Stiicke fanden ihre Einheit in einer poetischen Idee, die auch
auf die Symphonie ihre berechtigte Anwendung ﬁnde%,

Die Programmmusik ist seit lange, besonders seit Schumann,
eine Streitfrage. Die eine Partei verneint (.lerfan Natqr und Be-
rechtigung, die andere nennt sie lebenskriftig in bereits vorhan-
denen Werken unserer grossesten Meister. ,

Die Musik kann ihren Inhalt entweder aus der Tiefe des b'ef
wausstlosen Gefithls schopfen, in welchem die Niederschlige der im
Leben erhaltenen Eindriicke untergegangen sind, oder 'auch aus
der Gefuhlsregion des tagenden Bewusstseins. Dort geniesst man
die Musik in stillem Nachempfinden, hier dagegen kann sie zu der
Frage anregen, was in dieser Musik sei, das nicht nur tb’n?, son—
dern sich auch sagen liesse. In dieser letzten That§ache ist der
Boden zu finden, aus welchem die Programmmusik erv.v.*:ich.st:
denn wie der musiksinnige Zuhdrer aus jener Art von Mu51'k eine
ihm unbekannte Idee heraus ahnt, kann auch ein Komponist aus

einer solchen Idee heraus schaffen, indem er den Gefithlsgehalt
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derselben seine Musik beeinflussen und bestimmen lisst. Im wort-
lichen Aussprechen solcher Idee entsteht das »Programm«. Es hat
jede Epoche haufig kiirzere wie langere Musiksitze hervorgebracht,
in welchen eine bestimmte Idee stimmungsgemiss zum Ausdruck
gelangte; in alten Oratorien gab es Vorspiele, Zwischensitze und
ganze Stiicke ohne Worte, welchen, den Uberschriften gemiss,
bestimmte Ideen zum Grunde lagen; Haydn schildert, zum Theil
tonmalerisch, in der »Schipfung« und den »Jahreszeiten« allerlei
Situationen und Vorginge; Mozarts Ouverture zu »Don Juan«
schildert in ihrem Anfange das tiber den Frevler hereinbrechende
Gericht; Beethovens Pastoralsymphonie, seine Sonate Op. 81
»Les Adieux« sind Programmmusik ; seine Eroica-Symphonie, seine
Ouverture »Coriolan« fussen auf bestimmten Vorstellungen und
witrden ohne diese nicht entstanden sein; Mendelssohn wiirde
seine Ouverturen zum »Sommernachtstraum«, zu »Meeresstille und
glickliche Fahrt«, zu den »Hebriden« ohne die zugehorigen vor-
her gefassten poetischen Ideen nicht geschaffen haben. *

Aber fern bleibe der Gedanke, die Musik vermige einen Be-
griff oder Gegenstand selbst zu schildern: dies vermag nur die
Sprache, das Bild; jene thut ihr Werk im Programm, im Titel,
und nur mit diesem im Sinne des Zuhorers vermag sich eine Pro-
grammmusik erschopfend kund zu geben, wihrend sie als Musik
berhaupt innerhalb ihrer natiirlichen Grenzen bleibt.

In der Programmmusik liegt auch die sogenannte Tonmale-
rei, d.i. die musikalische Nachahmung von sinnlich wahrzuneh-
menden &ussern Vorgdngen, wie z. B. Gewitter, Wellenschlag,
Getummel, Gegensitze von Licht und Schatten etc. Die hohere
Tonmalerei kopirt derartiges nicht nur, sondern giebt darin zu-
gleich die Schilderung der damit verbundenen Wirkung auf das
Gemiith, das Furchtbare und Angstigende des Sturmes, das lieb-
liche Gefuhl des Schaukelns des kleinen, oder das Imponirende des
hohen Wellenschlags, des lustigen oder aufruhrartigen Getummels,
das erhaben Strahlende des Sonnenaufgangs, das Beruhigende der
dunkeln Nacht. Hiermit ragt die Tonmalerei an das Bereich der
Gefihlsmusik zu bestimmten Ideen und demgemiiss an die Pro-
grammmusik. ‘

Eine natitrliche Begriindung der Programmmusik kann man
in den Kompositionen mit Texten finden, deren Inhalt der Musiker
in sein Gefilhl aufnimmt und von hier aus durch die Phantasie in
musikalische Tonsprache umwandelt. MitHinweglassung des Textes
und mit blosser Angabe des Titels oder Inhalts konnte solche
Musik geeigneten Falls schon als eine Art von Programmmusik zu
erachten sein. ~
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So hat denn die letztere ihr natiirliches, in edeln Musikwerken
beglaubigtes Recht, das durch allerlei Missbrauch des Genres un-
moglich verneint werden kann.

Andere suitenhafte Werke.
Divertimento. Serenade. Kassation.

Das Divertimento (Divertissement), also eine musi-
kalische Unterhaltungsmusik meist fir mehrere Instrumente , be-
steht aus funf bis sechs einzelnen Stticken, theils von Menuet- und
Marsch-, theils von andern Formen. Die Serenade (Stindchen)
ist eine Abendmusik nach Art des vorhin beschriebenen Diverti-
mento. Diese Musikgattungen wurden zu Haydns und Mozarts Zeit
gepflegt und vielfach eigens bestellt: das Divertimento z.B. zu
Tafelmusiken und Lustbarkeiten, die Serenade zu Ehren- und
Liebesbezeugungen. Die Serenade wird (im Unterschiede vom
Divertimento) auch als Sologesang dargeboten. — Die Kassation
(Cassazione) bedeutet eine Abschiedsmusik in Form und Art des
Divertimento. Nach dieser Musik pflegte man frither die cyklischen
Gelegenheitssticke tiberbaupt als »Kassationsmusik« zu bezeichnen.

Von der Suite zur Sonate.

War die Suite urspringlich eine Folge von Tanzstlicken, na-
mentlich der Allemande, Courante, Sarabande und Gigue, so kam
mit dem »Air« und der Variation bereits ein fremdes, nicht tanz-
gemusses Element hinein, das die Tendenz und engere Form der
Suite verindert. Das Air hat in seinem lyrischen Drange die Nei-
gung, uber die liedhafte Form hinaus in die Breite zu gehen und
so einen umfangreicheren Satz zu bilden, der leicht den Raum von
mehreren Suitenstiicken einnehmen konnte. Auch die »Variatio-
pen« dehnen sich unversehens zu einem grosseren selbstindigen
Satze aus; die »Ouverture« in der Suite geht aber vollends ins
Breite. Betrachtet man ferner die hiaufige ausfilhrlichere Behand-
lung der »Allemandec in der Suite, gegeniber den meist knapp
geformten andern Tanzstiicken, besonders aber den: mehr oder
minder allgemein musikalischen Charakter der Allemande, welche

da, wo es weder Priludium noch Ouverture giebt, den ersten

Suitensatz zu bilden pflegt, so darf man darin wohl Symptome zu
einer Ablosung einzelner Stiicke aus der Suite erkennen, deren
Gefitge tberhaupt von zu lockerer Art war, als dass nicht ihre
Sitze, Familiengliedern gleich, nach Emancipation streben sollten.

Die niichste Bethitigung dieses Zuges war ein Drang nach.

innerer Bereicherung des ersten Satzes, und zwar durch ein Fort-
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vsrachsen in Motiven von kontrastirendem Charakter. Was sonst in
einem zweitheiligen Hauptsatze mit dem ihm gegentiber gestellten
»Trio« geschah, ereignete sich nun innerhalb eines einzigen Satzes
um so dessen organische Erweiterung zu bewirken. - Wahren(i
aber frither der Hauptsatz mit seinem Trio nur eine #usserliche
Qegenuberstellung von Sidtzen war, welche keine innere Be-
z1.ehun.g in gegenseitiger Durchdringung finden konnten, #nderte
sich dies Verhiltnis in dem Zuge des innern Fortwachse,ns eines
Satzes, in welchem das eine Motiv aus sich heraus ein anderes fol-
gert und durch Periodenfiigung und Modulation auf dasselbe hin-
fubrt. Da ist dann also eine innere Verbindung, eine organische
Zugehorigkeit vorhanden und damit der Anlass gegeben, das fri-
bfare flache Bild zu plastischer Rundung zu gestalten: da; Neben-
einander einzelner Sitze ist nun ein Ineinander geworden, die
nur dusserlich hingestellte Kontrastirung geht nun aus einem’viel-
seitiger befruchteten Wesen hervor, um ausfithrlichere psycholo-
gische Bilder zu erzeugen.

Au'f diese Weise erstand schon in der Blithezeit der Suite
durch ein freieres Gewihrenlassen der Phantasie berufener Meister’
nach und nach eine Satzform, welche auf das Solosttick der So-’
nate hinfuhrte, um vorerst eine Art von Mittelform zwischen Suite
und Sonate hervorzurufen und so der nach und nach hervortre-

tenden Tendenz einer wandelbaren Stimmung Raum zu
geben,

. Das Wort »Sonate« stammt her von dem lateinischen sonare
k.hngen., einem Ausdruck, welcher zur Zeit des ersten Erwachen;
einer nicht bloss begleitenden, den Gesang unterstiitzenden, son-
dern allein und selbstindig auftretenden ]nstrumentalmusil; ent-
stand, um den Unterschied zwischen einem textlichen Sing- und
textlosen Klingsttick zu markiren.

. Als zum ersten Male Andrea Gabrigli (1540—1586) den
T_ltel »Sonati & 5 istromenti« gebrauchte, geschah dies nicht., um
eine d‘amals noch nicht vorhandene Kunstform anzudeuten son’dern
um die seltene neue Kompositionsgattung, Musikswcke’ fiur In-
strumente allein, ohne Gesang, zu bezeichnen. Als der Schiler
un'd Neffe des eben genannten Urhebers der venetianischen Schule
Giovanni Gabrieli (1557—1642) seine »Sonaten« fir Gei er;
und Blasinstrumente schuf, waren dies Stiicke, welche , fern \gron
der spiteren Sonatenform, kirchlichen Zwecken dienten’und nach-
her zu dem Titel »Sonata da chiesac (Kirchen-Sonate) fithrten; die
»Sonata da camera« (Kammersonate) war dazu das weltliche Se’iten-
stiick. Da diese Sonaten mehrere Sitze enthielten, waren sie in

Kohler, Musiklehre. 14
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ihrer Art nur ein suitenhaftes Ganzes. Corelli, der Geiger (1653
—A4713) wendete den Titel Sonate auf begleitete Violinstiicke in
suitenhafter Folge an, wie Domenico Scarlatti (1683—1757)
auf nur einsitzige zweitheilige Klavierstiicke. Diese letzteren zeigen
bereits allgemeinhin den Grundriss eines ersten Sonatensatzes in
seiner ungefihren Gliederung.

In Deutschland war es zuerst S. Bachs. Vorginger an der
Leipziger Thomasschule, Johann Kuhnau (41667—1722), der den
Titel »Sonate« auf mehrsitzige Klavierstiicke anwendete,
welche nicht den suitenhaften Charakter einer Tanzsammlung
zeigten, ohne damit die Sonatenform weiter als auf die Stufe des
Ubergangs von der Suite gebracht zu haben.

Auch weder Hindel noch S. Bach gaben ihrer Sonate den voll-
endeten Bau: der vorherrschende serieuse Zug aber charakterisirte
sie als dem Geiste nach sonatenhaft.

Durch Ph. Em. Bach (4744—1788) wurde die Sonale erst
entschieden ihrer Entwickelung entgegen gefithrt, und zwar als
Klavierstiick. Dieser zweite hochbegabte Sohn Seb. Bachs fithrte
die Musik aus dem plastisch strengen, die alte Epoche charakteri-
sirenden Stil in eine jugendliche, poetisch frisch befruchtete Zeit
hintiber, deren neues Empfindungsleben auf die ilteren Formen
theils auflosend, theils umwandelnd wirkte. Dieses neu erwachte
Leben forderte den Bau des Sonatensatzes aus innerer psychologi-
scher Nothwendigkeit, um die Gefuhlsnatur zu freier Entfaltung
zu bringen : eine Mission, welche durch den vorgeschrittenen Jos.
Haydn (1732—14809) zu vorldufiger Vollendung gebracht wurde.
Den noch hoher organisirten Mozart (1756—47941) und Beetho-
ven (1770—1827) wurde so eine neue Kunstform fertig iuiberlie-
fert, fihig, jedem neuen Geiste der Epochen und Genies fiigsam zu
sein und als bedeutendste und umfassendste Form der instru-
mental dichtenden Tonkunst zu dienen.

Die Sonate, Symphonie etc.

Halt man die Grundrisse der entwickelten Tanzform im Sinne
fest, so hat man dieselbe nur immer mit neuen Zwischen-, Neben-,
Ubergangssitzen und sonstigen Episoden zu denken, um zuletzt
auch die grossesten Formen fasslich finden zu kionnen. Es ent-
spricht solche vielgegliederte Form sowohl der Natur als auch den
gewdhnlichen Lebensverhiltnissen , insofern es darin verschiedene
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Bereiche hoherer und niederer Ordnung giebt, deren jedes auf
seiner Stafe als ein erstes, oberes fir das folgende betrachtet wer-
den kann. '

So kann z.B. ein zweites Thema einen Nebensatz erhalten,
dem dann jenes ein Erstes ist; dieser Nebensatz kann wieder in
Theilen bestehen, ete.

Die Siitze der Sonate, Symphonie etc.

Die Sonate besteht aus mindestens zwei selbstindigen
Sticken, die man Sitze nennt, deren erster der Hauptsatz,
deren letzter der Schlusssatz oder das Finale genannt wird,
oft auch ein Rondo ist. Beide Sitze pflegen immer ein mehr oder
weniger bewegtes Tempo zu haben. Der erste Satz ist meist
ein Allegro, mindestens Allegro moderato. Sind mehr Sitze vor-
handen, so stehen die tbrigen zwischen jenen zweien. Zunichst
folgt ein langsamerer Satz, ein Andante, Adagio oder der-
gleichen. Ist noch ein Satz mehr vorhanden, so ist dieser immer
ein belebterer, lanzmissiger, der meistens dem langsameren
folgt. Was eine Sonate sonst etwa noch enthilt, ist kein selbstin-
diger Satz, sondern nur von einleilender Art. Die grosse komplete
Sonate besteht also aus Hauptsatz, langsamen ersten, raschem
zweiten Mittelsatz und Schlusssatz. Dies ist die allgemeine Regel,
welche allerdings auch ihre Ausnahmen hat, insofern z.B. der
Hauptsatz auch wohl von ruhigerer Art sein kann etc.

Weil die Form der Sonate auch die der Symphonie, des Trio,

Quartett ete. ist, so wird in Folgendem das Wort Sonate fiir dies .

alles angewendet.

Hauptsatz.

Die Grundform des Hauptsatzes zeigt als weitesten Umriss
zwei grossere Theile, welche durch die bekannte Reprise ge-
trennt sind. Der erste Theil beginnt mit der thematischen
Partie, welche im Hauptsatze einen Hauptsatz im engeren Sinne
bildet; es folgt eine Seitenpartie mit dem zweiten, dem Seiten-
oder Nebenthema, wodurch nun jener erste thematische Satz
zum Vordersatz, das Nebenthema also zu dessen Nachsatz wird;
dieser Satz lauft dann in den Schluss des ersten Theils vom Haupt-
satze aus. Nach der Reprise beginnt der zweite Theil mit einer
Durchfihrung bereits gehorter thematischer Motive, oder auch mit
einem neuen Motiv, wonach dann eine Wiederholung des ersten
Haupt- und des Nebenthema und endlich der Schluss des Haupt-
satzes folgt.”

Hiermit ist die innere Gliederung jenes weitesten Grundrisses

14 *
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in ihren Hauptverhiltnissen angedeutet. Zwischen den einzelnen
Partien kann es (in ausgedehnteren Stiicken) wiederum Neben-
partien, Episoden, Zwischen- und Ubergangssitze geben, deren
vielseitige Moglichkeit sich der Regel entzieht.

Der erste Satz, mit Recht »Hauptsatz« genannt, ist das Produkt
des ersten Impulses zum Schaffen der Sonate oder Symphonie; es
giebt sich daher in ihm der Charakter besonderer Lebensenergie
kund: er ist das Stimmungsbild entweder eines in sich gekehrten
Gemiiths (wie bei Haydn, Mozart u. A.) oder das Tonbild eines dem
Gefithlsausdrucke nach durchlebten oder unbewusst nachvibriren-
den Dramas, dessen Gehalt der allerverschiedenste sein kann, und
nur in nachempfindender Vermuthung anundhernd, etwa in ver-
gleichenden Bildern, zu definiren ist (wie hier und da bei Beetho-
ven, z.B. in dessen D moll Sonate und Cmoll Symphonie).

Der langsame zweite Satz.

Der zweite selbstindige Satz der Sonate oder Symphonie etc.
pflegt, wie gesagt, ein Adagio, Andante oder dergleichen zu sein
und im Bau mit der Liedform zu korrespondiren, die enger oder
weiter sein und zur Arie erweitert werden kann. Zuweilen spinut
sich aber auch das melodische Thema des langsamen Satzes in
Variationen weiter, wie z. B. in der kleinen G dur Sonate Op. 14,
Nr. 2 von Beethoven, auch in dessen Symphonie Nr. 9.

Nach dem bewegten, thatkriftig gestimmten ersten Satz ist
der langsame Satz das kontrastirende Gegenstiick: die Ruhe. Dem
" Drama folgt so die Lyrik, der Handlung die innere Beschaulichkeit,
dem charakteristischen Spiel der Gefthlsausdruck. Die Musik des
zweiten Salzes ist folglich vorwiegend melodisch; die etwaigen
bewegten Figuren pflegen darin nicht wie obligate erregte Pas-
sagen zu glanzen, sondern Umspielung und Fullung einer gesang-
lichen ldee zu sein.

Dritter Satz.

Der dritte Satz ist eine Art Tanz, der in fritherer Zeit sich im
Charakter der ruhigen Menu et niherte, bald aber das Tempo erst
des langsamen, spiter des raschen Walzers annahm und unter
Beethoven sogar auch den Charakter und das fliichtig-schnelle
Tempo des Scherzo erhielt. So steigerte sich der Gefithlsausdruck
von der gemiithlich-tanzhaften Stimmung durch die lebhaftere An-
regung hindurch bis zur Leidenschaftlichkeit der Tanzgluth im
humoristischen Tonspiel. — War in der dlteren Menuét die Musik
noch halb melodisch-getragen, halb rhythmisch-beschwingt, so
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wurde sie mehr und mehr hiipfend und zuletzt bis zur befeuerten
Lebendigkeit springend: im Trio aber pflegte dann dazu die
kontrastirende Gemichlichkeit in mehr melodischer Ausdrucksform
Platz zu greifen. — Dieser dritte Satz, der den Tanz vertritt, ist
wieder ein kontrastirendes Gegenstitck zu dem vorhergegangenen
langsamen zweiten; es ist darum nicht gut, wenn dieser hewegte
Satz (wie es wohl vorkommt) schon nach dem bewegten ersten als
zweiter und der langsame als dritter steht, denn die Menuet und
vollends das Scherzo hat zu dem ersten Satze kein gegensitzliches
Verhiltnis und ist nach demselben kein inneres Bediirfnis.

Es giebt Sonaten, doch nicht Symphonieen, Quartette etc.,
worin es keinen langsamen Satz giebt; wo aber eine Menuet ist,
pllegt auch ein langsamer Satz vorhanden zu sein. In Sonaten fehlt
der Tanzsatz hiufig, oft auch in #dlteren Symphonieen; in neueren
fehlt er selten.

Schlusssatz, Rondo, Finale. *

Der Schlusssatz ist dasRondo, das Finale. Das Rondo ent-
steht, indem die Seiten- oder Nebensitze zu ofteren Malen mit
einem Hauptthema abwechseln und dieses also umkreisen, die
Runde um dasselbe machen, sowie es in einem bezuiglichen Tanze
von verschiedenen Personen um ein Paar auf rundem Plan ge-
schieht. In engster Form ist das Rondo ein selbstindiger, als Thema
geltender Haupttheil, dem ein neuer gleichfalls selbstindiger Neben-
satz in gleicher Kurze folgt, nach welchem jener erstere wieder
auftritt, und so wechselnd fort. Es kann beim abermaligen Weiter-
gehen statt des bereits gehorten Nebensatzes auch ein anderer
neuer folgen und auf diesen wiederum das alte erste Thema.
Dieser Folgewechsel ist in solcher Art noch weiter zu treiben. —
In grosserer Ausfilbrung des Rondo sind die Themensitze zwei-
theilig; auf den zweiten Theil des Nebensatzes kann auch der
erste des Hauptthemas wiederholt werden; auch sind in den Wie-
derholungen Verinderungen anzubringen; der Wechsel der Ton-
arten ist dabei dem freien Belieben des Komponisten anheim-
gestellt,

Wo man dem Schlusssatz die Bezeichnung »Finale« giebt,
pflegt die Rondoform mehr in die Breite zu gehen und der Wechsel
der Nebensitze mit dem Hauptthema weniger oft und regelmissig
stattzufinden. Zunichst ist im Finale das Hauptthema weniger ge-
dringt themahaft in sich abgeschlossen : es fiihrt ithergehend in
den Folgesatz. Auf diese Weise bildet sich dann eine Form nach
der Art des Hauptsatzes der Sonate heraus. — Das »Finale« bhe-
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deutet nicht nur einen Schlusssatz iiberhaupt, sondern es schliesst
auch hiufig den Nebenbegriff des unaufhaltsamen zu Ende Gehens
in sich: ein dem Meere zu eilender Strom ist ein Bild zu einem der-
artigen charakterisirten »Finale«, das seiner Worthedeutung nach
einen dramatisch erfullten und bewegten Inhalt voraussetzt und
dabei heiter oder ernst gestimmt , klein oder grossartig sein kann.

Introduktion.

Wie uberhaupt jedes Stiick so kann auch jeder einzelne Satz
eine Introduktion, Einleitung haben, deren Form und Cha-
rakter mehr oder weniger ausgeprigt ist. Zuweilen sind es nur
wenige Accorde und Ginge, welche gleichsam nur den Vorhang
des folgenden Tonbildes 6ffnen, wie es z.B. vor dem Finale der
Beethoven’'schen Bdur Symphonie geschieht.

Die Intreduktion kann aber auch dazu dienen, eine Vorberei-
tung der Stimmung, eine Spannung zu hewirken, oder durch den
Kontrast zu reizen, den z. B. ein auf eine finstere Einleitung plotz-
lich folgendes Stiick von entgegengesetztem Charakter hervorbringt.
Die Ouverturen zu Mozarts »Entfuhrung« und »Zauberflote«, die
Ddur Symphonie No.2 von Beethoven, dessen Ouverture zu »Egmonte
und zur Sonate pathétique, Mozarts Don Juan-Ouverture haben
Einleitungen von verhdltnismissig selbstindiger Bedeutung, in-
sofern sie sich mit dem Wesen des Hauptstiickes ideell verbinden
und wohl sogar innerhalb desselben wiederkehren, wie dies in den
Ouverturen zur »Entftihrung« und »Zauberflste«, in der Sonate
pathétique geschieht. In den erwiahnten Opernouverturen haben die
Motive der Einleitung eine Beziehung zu gewissen Charakteren
und Scenen in der Oper selbst, wie z.B. der Gesang Belmontes in
der Ouverture zur »Entfihrung« die Gestalt des Entfthrers mit dem
lebbaften turkisch - charakterisirten Allegro in Wechselwirkung
bringt. Die Introduktionen der Ouverturen zu »Don Juan« und
»Zauberflote« enthalten gleichsam eine Vision bedeutsamer Scenen
in der Oper. Die Introduktion der Ouverture zum »Freischiltz« von
Weber hat dhnlichen Zweck: sie giebt in der Melodie der Wald-
horner das idyllische Waldgefihl in der Handlung wieder und
deutel die spiter entfesselten dunkeln Michte an. Die Introduktion
zu Beethovens Egmont-Ouverture schildert das Vorgefiihl des in
dem Drama herrschenden Druckes und des gebannten Aufschwungs,
der in dem Allegro als leidenschaftlicher Erguss weiteren Ausdruck
findet. — Ist das Allegro der Beethovenschen Sonate pathétique
ein Ausbruch energischer Leidenschaft, so enthilt die Introduktion
dazu die in massigen schweren Accordgriffen zusammengehallte
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innere verhaltene Kraft, sie schildert zugleich auch die schwiile
Atmosphidre, aus welcher in dem letzten Laufe der Blitz herab-
fabrt, an dem sich dann das Allegro entziindet; die zweimalige
Wiederkehr des Introduktionsmotivs innerhalb des Allegrosatzes
wirkt dann etwa so, als habe sich die Leidenschaft nur momentan
gewitterhaft entladen und sammele sich zu einem neuen Ausbruch
des noch in Fille vorhandenen Stoffes.

Es ist eine Hauptbedingung der Sonate , wie jedes mehrakti-
gen Musikwerks, dass die zwei, drei oder vier Sitze innere
Verwandtschaft und Einheit mit einander haben : sie sollen
fuhlen lassen, dass sie nicht etwa nur dusserlich neben einander
gestellt, ohne Beziehung auf einander komponirt worden sind,
sondern dass sie zusammen gehéren. Wenn z.B. der erste Satz
thatkriftig angeregt, der zweite sanft gefithlvoll, der dritte heiter
und der vierte freundlich-lebendig ist, soll man fithlen, diese
Stimmungszustinde seien Phasen aus dem Dasein der namlichen
Personlichkeit, im Verlaufe desselben Lebensabschnittes — nicht
aber verschiedener einander fremder Charaktere und wohl gar
reifer und unreiferer. Aber selbst von namhaften Meistern giebt
es Sonaten, Symphonieen und dergl., in welchen einzeine Sitze
innerlich beziehungslos zu einander stehen. Erst der grésseste So-
naten- und Symphonieen-Meister Beethoven hat konsequenter
die Einheit fest gehalten; im Verlauf der Steigerung, im Werden
und Wachsen, besonders seiner symphonischen Musik, hat der In-
halt eine dramatische Nuance gewonnen, so dass das Ganze seiner
besten Symphonieen oder Sonaten einem einheitlichen, in Ak?e
gegliederten Drama zu vergleichen war, in dessen Handlung die
niamliche Idee fortlebt.

Zwischenform.
Suiten-Sonate.

Es giebt Sonaten, welche, als Zwischenformen, Abarten des
mit dem Namen verbundenen Begriffs sind, indem sie die histo-
risch gewordene Form nicht beobachten und in der Zusammen-
stellung der Sitze frei verfahren, z.B. an Stelle des ersten Satzes
Variationen bringen, wie Mozart in seiner Adur Sonate 5/; Takt,
Beethoven in seiner Sonate in Asdur Op. 26. Beethovens Sonate
in Cismoll Op.27, Nr. 2 beginnt mit einem Adagio; seine Sonate
in Es, Nr.i desselben Opus bringt eine suiten hafle Folge von
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Sitzen: ein Adagio mit Allegro in der Mitte, ein Scherzo, Adagio
und Finale; daher der Titel »Sonate quasi (beinahe} Fantasiac fiir
derartige Werke. Das sind Ausnahmen der Regel. Es mag da zu-
weilen eine nur durch irgend welche Anregung bewirkie #usser-
liche Zusammenstellung zufillig vorhandener einzelner Musiksitze
im Spiele sein, und den eben so kritik- als sorglosen Komponisten
zu einem unkiinstlerischen Verfahren veranlasst haben, das nicht
nur durch seine sonstigen Kunstwerke, sondern auch durch den
Werth der einzelnen zusammengestellten Sitze gedeckt wird. Zu-
dem bedeutete ja auch, nach der vorhin mitgetheilten Entstehung

des Wortes »Sonate«, diese urspriinglich nicht eine bestimmte . §&

Form. Will man jene Abarten rechtfertigen, so spreche man allein
gegen deren Titel »Sonate«, da doch offenbar eine Ubergangs-
form zwischen Suite und Sonate darin erkannt werden
muss, die historisch und dsthetisch wohl als begriindet zu erach-
ten ist.

Im Grunde aber ist jede Sonate, Symphonie etc., deren ein-
zelne Sdtze nicht in der Stimmung und Idee innere Beziehung zu
einander haben, als suitenhaft, als Suiten-Sonate zu begreifen,
weil nur eine dusserlich zusammengereihete Folge einzelner Sitze
vorliegt. Von diesem streng sachgemissen Standpunkte aus be-
trachtet giebt es eigentlich nicht viele Sonaten, welche jene Haupt-
bedingung der innern Verwandtschaft aller Sutze erfiillen.

Die Musik in der Sonatenform.

Die Musik klingt im Zeitraume; ihre Tone in dem mannig-
faltigen Wechsel der verschiedenen Nottengattungen, bilden die
Rhythmik, welche das stetig bleibende T akt-Metrum (die Zeit-
fliche fur das musikalische Bild), ausfilllt. Die Phantasie des
Musikers denkt und schafft also in der Zeit, wie der bildende
Kinstler im Raume; die Idee producirt darin ihre Formen,
die ihren musikalischen Sinn haben.

Wie der metrische Zeitraum, sei er in einem langen Musik-
stitcke noch so ausgedehnt, Theile erkennen ldsst, die in den be-
kannten Verhiltnissen von Haupt- und Nebensatz, Perioden, Takt-
gruppen und Einzeltakten zu einander stehen, schliesslich aber
auf einen ersten Ansatz, nimlich auf das anfangende Taktglied mit
seiner natiirlichen Tendenz des Weiterwachsens, zurtickzufithren
sind : so ist es auch mit der im Metrum spielenden, das Metrum
schaffenden Musik. Auch das ausgedehnteste Musikstiick ist
schliesslich auf einen ideeli- formalen Kern zurickzuftthren, der
den fortschaffenden Impuls zu allem Nachfolgenden enthilt.

Die Musik in der Sonatenform. 217

Der Kern des Musikstiicks ist das Motiv, oder die Figur,
oder das Thema, als eine Grundform, die in mehr oder weniger
strenger Weise wechselnd und variirend durchgefithrt werden,
wie auch sich in freiem Wandel durch neue Theile ergehen kann.

Das Motiv pflegt nur aus wenigen Noten von vorwiegend
rhythmischer Natur zu bestehen, wie z.B. das Motiv des Haupt-
satzes von Beethovens Symphonie in Cmoll:

1,
_ﬁgu_J_‘L,;,_4_TEF_4

Die Figur ist eine bewegt gedachte Notengruppe, meist aus
gleichen Noten , wie z.B. die erste Figur des Finale der Beetho-
ven'schen Sonate in Asdur Op. 26:
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Da »Motiv« so viel heisst, wie ein zur weiteren Thatigkeit an-
regender Gedanke, der Ansatz eines Werdenden, so ist im Grunde
auch die »Figur« ein Motiv.

Das Thema hat die Bedeutung, ein selbstandig abgeschlosse-
ner meist vorwiegend melodischer Satz zu sein, gleich wie jedes
liedartige Thema zu Variationen, oder eine melodische Periode, wie
z.B. der Anfang des Andante in jener C moll Symphonie :
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dessen Thema eintheilig ist und nach 14 Takten schliesst.

Solch ein »Kern« gelangt dann meist spéter, oft aber auch bereits
frither, zur Entfaltung und Durchfithrung, er wird, als das Haupt-
motiv, verschiedenartig behandelt, umspielt und mit neuen Motiven
oder Figuren in Beziehung gebracht (vergl. Durchfihrung).

Das Thema kann in einzelne Motive, Figuren zerfallen, und
diese konnen wieder fiir sich zur Durchfithrung gelangen ; aber es
konnen im Gegentheil auch erst einzelne Motive auftreten, um sich
spiter zu einem ausgefithrieren Thema zu gestalten. Fiir den
ersteren Fall ist der Anfang von Mozarts Sonate in Cmoll als
Beispiel anzufithren:
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Mozart fihrt nur die ersten fiinf Noten als Motiv durch, indem er
bereits im ersten Theil eine neue Figur in Passagenform damit in
Verbindung bringt
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‘Fiir den erwihnten zweiten Fall ist jenes Anfangmotiv aus
Beethovens Symphonie in Cmoll als Beispiel zu nennen, das
erst als scheinbar geringes Stiickchen auftritt:
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um sich alsbald zu einem Satze aufzubauen, zu welchem diese we-
nigen Noten den Stoff geben, um dann sogar das Seitenthema in
Es dur bilden zu helfen :
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Das Seitenthema, zu welchem vom Anfangssatze aus ein mo-
dulirender Ubergang hinfuhrt, steht als Kontrast zum ersten Haupt-
thema und daher auch in einer beztiglichen andern Tonart. Ist das
Hauptthema von mehr rhythmischer oder figurirter Art, so pflegt
sich das Seitenthema dagegen melodisch zu geben; ist da-
gegen das Hauptthema melodisch, so ist das andere vielleicht pas-
sagenhaft. Auch im Temperament der beiden Themasttze wird
gern der Kontrast fest gehalten, so, dass nach einem hart und re-
solut auftretenden ersten Thema das zweite sanfter ist, und so
umgekehrt. — Der nach dem zweiten Thema folgende auslaufende
Nachsatz, welcher in der Tonart des zweiten Thema den Haupt-
theil schliesst, bringt meist nichts wesentlich Neues mehr, sondern
spinnt das Vorige nur zu Ende.

Der zweite Theil des ersten Satzes bewirkt zunichst, wenn
der Komponist die Form griindlich bearbeitet (was nicht immer
geschieht), die Durchfithrung der gegebenen Motive in einem
Neben- und Gegeneinander, worin sich die Idee des Kampfes, des
dramatischen Konflikts, ausspricht; aus diesem ergiebt sich dann
die Abklarung zur Versshnung, indem die Hauptelemente eine Wie-
derholung erfahren und (wie bekannt) zum Abschlusse des zweiten
Theils und damit des ganzen ersten Sonatensatzes fithren.

Diese Form des Hauptsatzes kann sich sehr ausgedehnt oder
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auch im Kleinen (sonatinenhaft) geben. Dort entwickeln
sich die Theile breiter und bringen reicheren Stoff an Neben-
sitzen, Ubergangsperioden und linger ausgefiihrten Schlis-
sen, wihrend es im andern Falle nur beim Nothwendigsten
verbleibt.

Die Modulation im Sonatensatze hat ihre bestimmten
Grundziige, die fiir jede Art von Komposition gelten, in
welcher itberhaupt eine Mehrtheilung — Hauptsatz, Mittel-
satz, Nachsatz — stattfindet.

Um einen klaren Blick iiber das Modulationsfeld zu er-
halten und sich vor aller labyrinthischen Verwirrung in der
harmonischen Masse zu bewahren, stelle man sich das wohl-
bekannte hier nebenstehende Tonsystem vor und zwar zu-
erst in seiner Kette von Durdreiklingen, welche quinten-
weise von unten hinauf erwachst.

. Man sieht hier die Durdreiklinge durch die oberen
Klammern abgetheilt, welche immer von Grund- zu Quint-
ton (in grossen Buchstaben) reichen und zeigen, wie jeder
Quintton zugleich wieder Grundton eines neuen Dreiklangs
in Dur wird: (C—e—G —h—D). Die Terztone (in kleinen
Buchstaben) bilden wieder Grund- und Quintténe von in-
liegenden Molldreiklingen, welche durch die unteren
Bogen abgetheiit sind (e—G—h). Diese Dreiklangskette
theilt man durch Zusammenordnung von je drei Drei-
klingen, deren mittlerer Hauptaccord ist, in einzelne
Tonarten, deren jede bei einem der Grundtone beginnen
kann: F—a—C' —e—G—h—D. Man erinnere sich dann,
dass von jedem Dreiklange aus nach der Hohe (rechts) hin
das immer neu werdende Material erwiichst, dass aber fur
jeden Dreiklang die unter ihm liegende Tiefe (links) ein fur
ihn bereits vorhandenes Material enthidlt — dass folglich
jeder Dreiklang, als mittelster Hauptdreiklang einer Tonart,
zwischen Vergangenheit (der Unter-) und Zukunft, (der Ober-
dominante) als Gegenwart steht. Ferner erinnere man sich
auch, dass jeder Durdreiklang die Oberdominante zweier
unter ihm liegenden Molldreiklinge (Moll-Tonica und deren
Moll-Unterdominante) sein kann, mit welchem Dreiklangs-
verein sich dann allemal eine Molltonart markirt. An-
statt der Durterzen denkt man sich ein erniedrigendes Ver-
setzungszeichen vor den betreffenden Buchstaben; z.B. der
Durdreiklang E—gis—H als Oberdominante einer Mollton-
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art angenommen, welche tber zwei Molldi‘eiklﬁngen steht, giebt

—m .
dieses bekannte tonartliche Bild: D—f—A—c—E—gis—H.
Tonicﬂ ‘,———/
Unterdom. Oberdom.

Dieses Element von Accorden und Tonarten ist nun wie ein
Meer in einer dem Belieben der Phantasie anheim gegebenen Art
von Bewegung, Verwandlung, Mischung zu denken, oder auch in
rubhigem Zustande; itberall kann sich allaugenblicklich ein Um-
wandeln von Dur in Moll,-von Moll in Dur, ein Schritt oder Sprung
nach der Hohe oder Tiefe zu vollziehen.

Indem nun ein Musikstiick in seinem Entstehen eine Art von
Lebenswandlung innerhalb der Harmoniewelt ist, will die Haupt-
tonart zunichst, als Lebensbethitigung, in neue Harmoniegefilde
tibergehen, Fremdes gewinnen und folglich nach der Ober-
dominantseite hin moduliren. Daher bewegt sich jeder Anfangs-
satz zunichst nach der Oberdominante, in deren Tonart dann der
Seitensatz gehalten ist; um diese Oberdominante zu gewinnen,
geht der Komponist noch ither dieselbe hinaus auf deren Ober-
quinte und kommt so von Oben auf sie herab. So nimmt die So-
nate in Edur Op. 44, Nr. 4 von Beethoven, um in ihre Ober-
dominante H dur zu kommen, den Gang nach Fisdur (im 24. Takte.)
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Danach der Seitensatz in der Oberdominante Hdur:
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In dieser Tonart schliesst dann auch der erste Theil.

Zwischen dem Anfange und Seitensatze kann immerhin noch
eine Episode in anderer beziiglicher Tonart folgen, wie z. B. in
Beethovens kleiner Cdur Sonate Op.2, Nr.3 erst ein Saiz in
-V L
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dann erst der Seitensatz in der Oberdominante G dur kommt:

etc., nach welchem
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Ist dieser Modulationsgang in der Sonate der gewdhnliche, so
kommt auch in nicht seltenen Fillen als nichstes Ziel die Oberterz
(Mediante) der Durtonica vor, von der Tonica Cdur ausgehend
also ein Seitensatz in Emoll, oder auch in Edur. Das Letztere er-
eignet sich z.B. in der grossen G dur Sonate von Beethoven Op. 29,
Nr. 4, wo, 21 Takte nach der Fermate auf D, der Seitensatz in
Hdur beginnt:

ST i In N
S — Bt 7 s 7 =
dann aber in Hmoll umsetzt und in dieser Tonart den Theil
schliesst. Immerhin bewegte sich aber die Haupttonart zuerst nach
der Oberdominantseite.

Eine dritte Modulation geht von der Durtonica aus nach deren
Unterterz, der verwandten Molltonart, hin, von Cdur also nach
Amoll. Dieser Gang kommt seltener vor, weil dabei die Tonart zu
wenig aus sich heraus tritt; denn beide Tonicadreiklinge liegen

terzweise in einander —ggz und es findet so keine recht con-
?

trastirende Modulation, weder nach der Ober~, noch nach der Unter-
dominantseite hin, statt.

Von der Molltonart aus schreitet die Modulation gleichfalls
gern zunichst in die Oberdominante, von Amoll nach Edur oder
auch nach Emoll. In Beethovens Scnate in Dmoll, Op. 31,
Nr.2, geht es Takt 40 nach Edur, als der Oberdominante von
Amoll, um spiter in letzterer Tonart den 1. Theil zu schliessen :
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Die Molltonart steht aber in einer Art abhingigen Verhilt-
nisses zu ihrer verwandten Durtonart auf der Oberterz, und so
modulirt sie auch gern zunichst nach dieser, um erst dort sich
frei zu bewegen. Mozarts Amoll Sonate:
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deren Thema von rhythmisch-melodischer Form ist, hat einen pas-
sagenhaften Seitensatz in ihrer verwandten Dur-Tonart C; vom
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Ihr erster Theil schliesst dann auch in dieser Tonart. Ebenso mo-
dulirt Beethovens kleine Fmoll Sonate Op. 2, Nr.1:

4

zunachst nach der verwandten Durtonart 4s, in welcher der Selten-
satz steht und der erste Theil schliesst.

Der zweite Theil des Sonatenhauptsatzes pflegt zwar mit einem
der bereits aufgetretenen Motive zu beginnen, doch auf neuem har-
monischem Grunde; es beginnt dann die »Durchfihrung« und da-
mit eine stirkere Bewegung; die Gegensitze durchdringen ein-
ander, die Situation gestaltet sich dramatisch: der Knoten schiirzt
sich, der »innere Konflikt« tritt hervor, und die Stoffe gerathen in
Gihrung. Die Modulation spielt in dem Kampfe der Motive eine
Hauptrolle. Dies ereignet sich in kleineren und grosseren Silzen,
in ruhig oder erregt gestimmter Musik mit geringerer oder hedeu-
tenderer Michtigkeit. In zahmen sonatinenhaften Sitzen werden in
der Durchftihrung vielleicht nur ein Paar fremdere Harmonieen be-
rithrt, in starkgeistigeren Werken dagegen kann die Modulation in
hohen Wogen gehen.

Hier folgt eine Durchfithrung aus der Clementi’schen Ddur
Sonate (Br. u. H. Nr. 58) mit einer Introduktion in D moll, welche so

Adagio molto

anfﬁngt:é j—a—?;—?%g 33_ und deren Allegro-

Thema in D dur dieses ist:
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Spiiter tritt dieses Gegenthema auf:

Jenes Motiv I. und dieses Motiv II. gelangen im zweiten Theile wie
folgt, bald ganz, bald stiickweise (in den grossen Noten) zur
Durchfithrung:
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Nach der Wlederkehr des Hauptthema tritt das frithere Seitenthema
in der Haupttonart auf, um dann auch die Unterdominante zu
berithren und endlich dem Schlusse zuzugehen.

Wie man auch im engsten Rahmen ein Abbild des Grossen
fassen kann, so sei hier die bekannte winzige Sonatine Nr. 1 aus
Op. 36 von CGlementi als Beispiel gewihlt:

Allegro.
Thema. Vordersatz.

Modulation nach der
Oberdominante.
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Nachsatz,

Nachsatz. Seitenthema in

Gdur, Vordersatz. ~—
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Schluss in der Oberdominante. Durchfithrung in

Vordersatz,

Cmoll in veridnderter Form. 1 J i
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| Unterdominante F, zum Schluss.

Alles, was sich hier im Kleinen darstellt, mag man sich, bei
grosserer Musik , erweitert denken und in der Modulation berei-
chert. So sind zwischen jeder Hauptpartie, z. B. dem Vorder- und
dem Nachsatze, zwischen diesen und dem Seitenthema, nach die-
sem vor dem Theilschlusse noch je eine oder mehr Episoden zu
denken, welche eine neu gewonnene Tonart wieder zum Ausgang
in eine neue harmonische Umgebung bestimmen und so fiir die
Idee und Phantasie immer weiteren Spielraum schaffen.

Die Symmetrie des Clementi'schen Satzes ist klar zu er-
kennen: dem ersten Theil steht im zweiten die Durchfithrung als
Kontrast gegeniiber, die Wiederholung aber steht parallel zum
ganzen ersten Theil. Das Ende schliesst also mit dem Anfange,
beide greifen somit in einander, gleich der vollendeten Kreisform.

Von dem angefithrten Sonatinensatz bis zu einem grossen
Beethoven'schen Symphoniesatz ist ein unendlicher Abstand : jener
ist eine Hitte, dieser ein weiter Konigsbau: aber dennoch ist die
architektonische Grundform in beiden eine im Wesentlichen
gleiche.¥)

*) Ueber »die Entwickelung der Sonate« erschien bei Breitkopf
und Hirtel eine Abhandlung von Selmar Bagge.

Kdhler, Musiklehre. 15
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Man pflegt den Sonatenbau mit Grund die »Hauptforme«
aller musikalischen Formen zu nennen, weil sie nicht nur ein-
zelne Motive enthdlt, (die man auch » musikalische Gedankenc
nennt, sondern diese auch organisch weiter entwickelt. Der So-
natenbau ist auch deshalb die Hauptform, weil sie die inhaltvollste,
reichste ist, in welcher alle ibrigen Formen Raum und Anwen-
dung finden: das Tanzgenre ist in Menuet, Scherzo, Rondo ver-
treten, Lied und Arie im langsamen Mittelsatze; die Variation
findet in jeder Umwandlung eines Motivs, das Fugenhafte in der
Durchfihrung und auch in ganzen Sitzen ein Ankommen; kurz,
die Sonate ist die Spitze aller Formentwickelung und daher un-
sterblich.

Variation.

Ein Motiv, eine Melodie, ein Thema kann verschiedenartig
verindert, »variirt« werden. Auf nur einzelne kleine Theile eines
Ganzen angewendet, entsteht durch die Verinderung die Vari-
ante, auf ein abgeschlossenes Stiick in engerer Form die Vari-
ation, welche dann, der Form des zu Grunde liegenden Thema
entsprechend, gleichfalls ein selbstindiges Stiick bildet. Da die
Variation also einen auf einen Hauptsatz beziiglichen Folgesatz be-
deutet, so ist es selbstverstindlich, dass der Hauptsatz, als das
Thema, ein Maass innehilt, welches man wihrend der Variation
bestiandig als deren Unterlage im Sinne festhalten kann. Das Thema
bedingt daher eine itberschauliche Form, folglich Kiirze. Um der
variirenden Phantasie ein Ankommen zu gestatten, muss das Thema
auch einfach sein. Ein Thema zu Variationen geht daher selten
tber den Umfang eines Volksliedes oder Volkstanzes hinaus, worin
meistens die enge zweitheilige Form den Grundriss bildet, wih-
rend jeder Theil vier bis acht Takte enthilt, und dem zweiten viel-
leicht auch noch die Wiederholung des ersten Theiles folgen kann.

Die Variation kann ihr Thema weniger oder mehr berih-
ren, indem sie dasselbe mit nur einzelnen geringen Zuthaten wie-
dergiebt, oder nahe bis zur Unkenntlichkeit umgestaltet. Wo dem
Thema eine weitere Anzahl Variationen folgen soll, pflegt man
meistens einfach zu beginnen, um dann immer mehr Neues hinzu-
zufigen, und so eine Steigerung des Phantasiereichthums erkennen
zu lassen; doch kommt es auch vor, dass sofort die erste Variation,
um eines starken Kontrastes willen, sich in grosser Buntheit er-
geht. Wie dem Thema eine kiirzere oder lingere Einleitung, eine
Introduktion, vorausgehen kann, welche gewshnlich einige
thematische Elemente gleichsam ahnungsweise horen ldsst, — so
kann auch der letzten Variation entweder noch ein Anhang folgen,
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in welchem das Ganze auslduft, oder eine Art Finalesatz, mit noch-
maligen Anklingen an das Thema, nebst einem Abschluss.

Die Variirung kann entweder nur die Melodie, oder die Be-
gleitungsform, oder auch die Harmonie, Tonart und Taktart, wie
auch diese Elemente zu zweien und dreien betreffen. Sie kann
das Thema nur verzieren, oder guirlandenhaft umspielen, wo
dieses letztere dann in seinen Hauptbestandtheilen bestindig ver-
pehmbar bleibt; sie kann ferner den Typus der Form verindern,
z.B. die Gesangsmelodie zum Marsch, Tanz , wie auch die Stim-
mung, Heiterkeit in Trauer u. s, w. umwandeln. Durch die Varii-
rung des Thema kann dasselbe auch ganz in Passagen umgestaltet
werden, so dass man es in denselben ungefihr mitdenken kann,
gleichsarn hindurchblicken sieht. Auch kann die Variirung vor-
wiegend rhythmisch, accordisch, oder auch kontrapunktisch und
itberhaupt in jeder der Phantasie eingegebenen Form geschehen.
Immer ist es dabei das Thema, das die Einheit des Ganzen schafft.

Zu den nur Husserlich passagenhaften Variationen liefern die
von Virtuosenkomponisten, wie z.B. Herz fiur Klavier, Beriot
fur Geige Beispiele: die Technik ist dort Zweck, die Variationsform
nur das Mittel dazu. — In Mozarts Variationen verbindet sich das
technische Tonspiel mit dem musikalischen Geiste , ebenso in den
aus Beethovens jugendlicher und mittlerer Lebenszeit stam-
menden; seine Cdur Variationen in der kleinen Gdur Sonate
Op.14, Nr.2, sind vorwiegend musiksinnig, wenn auch auf ge-
ringerer technischer Stufe; noch beseelter sind die grosseren Vari-
ationen in seiner Asdur Sonate Op.26; ein virtuos gehaltenes
musikalisches Charakterspiel zeigen desselben Meisters 15 Varia-
tionen in Es Op. 35 tiber das bekannte Bassgerippe aus der Eroica;
die 32 Variationen in Cmoll sind verwandt damit, ohne so grossen
Reichthum an Formenkunst zu enthalten. Weit spiritutser sind Beet-
hovens 33 Variationen itber einen Diabellischen Walzer Op. 420.

Alle Variationen theilen sich im Grunde nur in zwei Haupt-
gattungen, insofern sie nur die dussere Gestalt des Themas, oder
dessen Charakter verindern. Jene Gattung ist mit der im
Wachsen sich verwandelnden Vegetation zu vergleichen, die nach
dem Bilde der einen Pflanze immer andere #hnliche Formen
schafft; im andern Falle ist dagegen das Thema vermenschlicht :
es producirt neue Individuen, beseelt und verbindet damit eine
urspriingliche geistathmende Kunstform. Jene #ussere Variation
ist die weniger hoch zu haltende, die andere, als psychologisch-
charakteristische, die hohere Gattung. Dort giebt es von fast allen
Instrumental-Komponisten , auch von Moz art, Beispiele; hier da-
gegen sind zu nennen Bachs dahin gehorende Werke, seine Vari-
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ationen tiiber Ciaconnen, fiir Orgel wie auch fiir Geige, seine soge-
nannten »Goldbergerschen« Klavier-Variationen; ferner die erwihn-
ten Beethoven’schen Klavier-Variationen, die Variationen in
seiner Edur Sonate Op. 109, der letzte Variationensatz der Cmoll
Sonate Op. 144 und auch das Finale der Symphonie Eroica tiber
das erwihnte Bassgerippe.

Auch in neuerer Zeit, deren beste Meister dem hohen Fluge
der alten Klassiker in frischem Geiste zu folgen unternahmen, sind
Variationenwerke der erwihnten psychologischen Gattung entstan-
den. Mendelssohn in seinen konzertanten Variations serieuses
Op. 17, Rob. Schumann in seinen Variations symphoniques
Op. 13 (auch Etudes en forme de Variations betitelt) Rob. Volk -
mann und Joh. Brahms in Klavier-Variationen tber Hindel-
sche Themen, und andere begabte Komponisten haben Starkes und
Schones in dem Genre geschaffen.

Die Variation ist der urspriinglichste und verbreitetste Natur-
zug in der Kunstform, denn wo iiberhaupt ein Motiv zur Durch-
fithrung gelangt und ein Fortleben im Verlauf des Stiickes findet,
herrscht die Variation, nur dass sie da nicht eine selbsténdig aus-
geprigte, sondern im Flusse eines Ganzen mit unterlaufende Form
ist. Schon in Bachs Priludien, Inventionen ete. ist es immer ein
Motiv, das fortwihrend anders gewendet und umspielt wird, und
eben solche motivische Wandelung ist’s, die das Stuck schafft; die
Form der Variation ist daher eine unvergiingliche, gleich geeignet,
dem blossen klingenden Tonspiel zu dienen, wie auch die ideale
Kunstarbeit aufzunehmen.

Konzert.

Der Name Konzert, ital. Concerto, wurde urspriinglich nur
auf das wettkimpfende Miteinanderspiel, Konzertiren mehrerer
Tnstrumente angewendet; jetzt bedeutet das Wort auch eine Kunst-
form fur Solospiel mit Begleitung ‘des Orchesters, Klaviers oder
dergleichen , welche wesentlich die der Sonate, doch fast immer
ohne Scherzo ist und die Tendenz hat, die Spielkunst und darin
besonders die technische Fertigkeit eines Virtuosen zu glinzender
Wirkung zu bringen. Darin liegt fiir den Komponisten der Grund,
die Liufer-Passage und bravourmissige Figuration floriren zu
lassen, wozu sich vorzugsweise der bewegte erste und letzte Satz
eignet, wihrend im langsamen Miltelsatze , dem Adagio, Andante,
mehr die Kunst des seelenvollen Vortrags in den Vordergrund tritt.

Nach dem meist etwas pathetisch gehaltenen Anfange der
Solo- oder »Principalstimme« pflegt eine lauferhafte Fort-
fithrung zu dem melodischen Seitenthema zu folgen, nach welchem
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dann die Hauptpassage eintritt, mit welcher der erste Theil des
Satzes zu Ende geht; im zweiten folgt nach einer mehr oder we-
niger bravourmissigen Durchfithrung der fritheren Motive die
ithliche sonatengemisse Wiederholung des Anfangs- und Seiten-
satzes nebst jener Hauptpassage. Vor dem Schlusse des Satzes
pflegt auf der Oberdominant - Harmonie noch ein plstzlicher Halt,
eine Fermate einzutreten, von welcher ab die Begleitung schweigt
und dem Solisten in einer freien nKadenz« das Feld der eigenen
Phantasie, im Gestalten und Ausfithren von Passagen, allein iiber-
lassen wird, um so mit einem besondern Glanzeffekt zu enden. —
Der langsame Mittelsatz in verwandter Tonart pflegt die breite
Melodie und guirlandenhaft damit verflochtene Passage zu kulti-
viren; im Rondo oder Finale wechseln heitere tanzhafte Motive mit
feurigen Passagen ab, und es steht gegen den Schluss frei, aber-

- mals eine glinzende Solokadenz einzulegen. — Die Begleitung

kann eine mehr untergeordnete oder auch musikalisch mehr her-
vortretende Rolle spielen; sie kann z.B. eine lkingere Einleitung
mit den Anklingen der Hauptmotive haben, ebenso auch mehr
oder minder gehaltvolle Zwischenspiele (welche wegen der zeit-
weilig nothwendigen Ruhe des Solisten geboten sind); oder die
Begleitung kann eine bloss harmonisch tragende, vielleicht dabei
motivisch durchwirkte sein. Die vom Orchester allein, ohne den
Solisten, gespielten vollen Einleitungs~, Zwischen- und Schluss-
sitze heissen »Tuttic (Alle zusammen) im Gegensatz zu den Soli.

Die Konzerte konnen, je nachdem die Principalstimme be-
handelt ist und das Orchester sich dazu stellt, von verschiedener
Natur sein: einseitig virtuosenhaft, wenn die ganze Aufmerksam-
keit nur von der Technik des Solospielers absorbirt wird ; oder von
hsherem musikalischen Werth, wenn damit zugleich die anziehende
Kunstform und der innere Gehalt im Gleichgewichte bleibt. Jene
erste Art von Konzerten ist z.B. durch die Violinkonzerte von Pa -
ganini, de Beriot, durch die Klavierkonzerte von Herz,
Kalkbrenner vertreten; die idealere Art durch die Violin-
konzerte von Bach, Beethoven, Mendelssohn und durch
die Klavierkonzerte von Mozart, Beethoven, Schumann;
eine mittlere Stellung nehmen ein die Violinkonzerte von Viotti,
Rode, Spohr, und die Klavierkonzerte von Hummel, Mo-
scheles, Mendelssohn.

S. Bachs Konzerte fiir zwei, drei und vier Klaviere (mit Be-
gleitung von Streichinstrumenten) konnen in ihrem Titel noch in
dem erwihnten #lteren (aus der lateinischen Bedeutung des Worts

-hergeleiteten) Sinne des Weitkiimpfens genommen werden, da die

Principalpartien von technisch gleicher Natur sind und so in der
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That eine Art musikalischen Kampfspiels vorstellen kionnen. —
Konzerte fiir zwei Violinen nennt man Doppelkonzerte, deren es
u. A. von Spohr giebt. Ein Quadrupelkonzert fiir vier Violinen
existirt von L. Maurer.

In neuerer Zeit zieht man die dreisitzigen Konzerte oft in der
Weise zusammen, dass man nicht nur die langen Einleitungssitze
des Orchesters, sondern auch die sonatenmissigen Satzwieder-
holungen beschrinkt; ferner zieht man auch die drei Sitze der-
artig in einander, dass man den langsamen Mittelsatz nicht in
ganzer arioser Breite, sondern nur als kiirzeres Intermezzo in den
dritten Satz, Rondo oder Finale, einleiten Iisst.

Ein Konzert im kleinen Stil, das sich etwa wie die Sonatine
zur Sonate verhilt, heisst »Konzertino«.

Aus dem kompleten dreisitzigen »Konzert« wird ein blosses
»Konzert-Stiick«, wenn nur ein einzelner sonatenhafter Satz
mit oder ohne Einleitung, wie auch mit oder ohne einen hineinver-
flochtenen Mittelsatz besteht, welchem die Tendenz des technisch-
virtuosen Glanzens innewohnt. Diese Form fithrt von der »cykli-
schen« in die nun folgende Gattung hiniiber.

Einsitzige Formen.

Die Toccata

ist ein einsttziges Stiick , dessen Name von dem ital. toccare, dem
franz. toucher (tockiren, touchiren) d.h. anrtihren, stammt und
sich frither auf die Tastatur, das Niederdricken, Anschlagen der
Tasten bezog. Das Wort deutete also auf ein bestimmtes Instru-
ment hin, die Orgel, das Klavier, wurde dann aber zur Bezeich-
nung eines dafiir gesetzten Stiickes und dessen gewthnliche Form
angewendet, welche nach dem Thema den im Sonatensatze iiblichen
Modulationsgang zu einem Seitensatze zu nehmen pflegte und danm,
nach weiterer Aus- resp. Durchfihrung, dem Schlusse zuging.
Ein solcher Satz stand fiir sich allein.

Die Toccata behandelt mit Vorliebe , auf Grund eines angege-
benen kurzen Motivs, ein rasches Figurenwerk, das der kontra-
punktischen und selbst fugirten Form giinstig ist. Zuweilen geht
dem lebhaften Tonspiel eine harmonische Einleitung voraus. —
Der Form nach gab und giebt es noch jetzt viele Toccaten, ob-
gleich ihnen der Titel nicht immer beiwohnt, welchen Bach in
einigen Orgelstiicken, Onslow in einem Klavierstiick, Schu-
mann in seinem Op. 7 fiir Klavier anwendete: uiberall herrscht
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darin gleichmissige lebhafte Fortspinnung einer Figur. Stiicke wie
z. B. das Finale der Beethoven’schen Sonaten Op. 26 und 54
sind toccatenhaft, ebenso gar viele etudenartige Stiicke.

Die Etude

ist, als Ubung oder »Studie«, hauptsichlich auf bestimmte
technische Aufgaben beziiglich, denn im allgemeinen Sinne
konnte sonst jedes dem Einstudiren unterzogene Stiick »Etudec
heissen. Weil und wo es sich in der einzelnen Etude um die Aus-
bildung der Geschicklichkeit einer besonderen Art von Passagen-
form, Figuration oder sonstigen technischen Spielart handelt, hat
die Form derselben, wie vorhin angedeutet wurde, etwas Toccata-
haftes, das freilich ins Charakterstiick ithergeht, wo in der tech-
nischen Aufgabe zugleich eine seelische Stimmung liegt. Die Etude,
welche frither in der lduferhaften Zurichtung von accordischem
und tonleitermissigem Material als »Ex ercice« oder auch »Pra-
fudie« bezeichnet wurde, begann erst im 19. Jahrhundert mit dem
Aufschwunge der luxuridsen und Bravourtechnik zu blithen; war
sie frither unter Viotti, Kreutzer u. A. fiur Geige, Steibelt,
Clementi, Cramer, Hummel u. A. fir Klavier ausschliesslich
auf die technische Geldufigkeit gerichtet gewesen, so gab der grosse
Geiger Paganini, gaben ferner die grossen Pianisten Mosche-
les, Thalberg, Henselt, Chopin, Liszt der Etude in der
Passage poetische Inspiration, und die frithere gedringte, nur
gusserlich zuweilen ausgedehnt. Form erweiterte sich von Innen
heraus zum konzertanten Vortragsstiick.

Die Etude hat, sowohl in ihrer engeren als weiteren Form,
ausser der Bestimmung, die technische Bewiltigungskraft des Spie-
lers zu steigern, auch noch die hohere kiinstlerische Mission, durch
die schopferische Kraft der Virtuosen - Komponisten das Feld des
Passagen- und Figuren-Materials zu bereichern, um den Schopfern
idealer Kunstwerke immer mehr technisches Ausdrucksmaterial,
wie auch fihigere Ausfithrende zuzufiihren.

Invention

heisst Erfindung und wurde als Titel fiir kurze Stiicke mit
lauferhafter Technik in kontrapunktirender wie auch imitirender
(nachahmender) Form angewandt, so namentlich von S. Bach,
dessen zwei- und dreistimmige Inventionen (die dreistimmigen
auch »Symphonien« genannt) gelegentlich fiir die Ubung seiner
Schiiler geschrieben wurden. Gewdhnlich wird darin ein kurzes
Motiv durchgefithrt, indem dasselbe abwechselnd in jeder Stimme
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auftritt, von der andern kontrapunktirt und durch die niichsten
Tonarten gefithrt wird.

Priludie,

lat. Praeludium, franz. Prélude, heisst Vorspiel, im Sinne von
Einleitung; wird diese letztere damit gemeint, so folgt die
Hauptsache, z. B. die Fuge, nach; eine solche Einleitung kann auch
im Prédludiren frei hinphantasirt werden. — Sonst gilt die Priludie
auch als selbstindige Kunstform. Dieselbe kann in weniger oder
mehr kunstreich verarbeiteten Figurationen oder nur in kurzen
regulir geordneten harmonischen Arpeggien, wie auch in einer
gross und brillant ausgefithrten Form bestehen, welche letztere
auch Priambulum oder Priambule genannt wird.

Ubertragene Formen.

Es findet eine natirlich erklirliche und wohl berechtigte
Ubertragung der Formen der Gesangsmusik auf die Instrumental-
musik statt ; lagen doch beide urspringlich in einander und bildeten
das Tanzlied, dessen Rhythmus das Kérperliche, dessen Melodie
die Stimmung vertritt. Dass die Gesangstiicke ihre Titel nicht von
den Instrumentalsticken entlehnen, liegt daran, dass die letzte-
ren zu den Gesangstexten beziehungslos stehen, und dass schon die
Texte das Titelmotiv zu den Gesangssticken enthalten. Die wortlose
Instrumentalmusik hingegen nahm von der Gesangsmusik manche
Titel, welche bhereits vorhanden waren, z.B. Lied, Air, oder die
aus dem poetischen Inhalt und dessen Ursprung neu entstandenen,
z. B. Ballade, Romanze, Barcarole. Gar manches Gesangsstiick ist
ein Rondo, oder enthilt Variationen; viele Arien, Duetten haben
sonatenhaften Bau, oder sind menuet- und sarabandenartig. So
hat Hindel seine schone Melodie :

——— it 1=t etc
als »Arie« und »Sarabande« gegeben, und es ist nicht zu entschei-
pen, ob dieses, wie so manches andere Stitck, zuerst mit oder ohne
Worte im Geiste des Komponisten entstanden sei.

Das Lied ohne Worte,

die Arie oder das Air, die textlose Ballade, Legende, das
Nocturno, die Barcarole, Kanzonette u. s. w. finden in
dem so eben Gesagten ihr uatiirliches Existenzrecht. Eine Form,
welche aus einer durch Verse angeregten Stimmung entstand,
kann eben so gut ohne Verse hestehen, weil auch eine Stimmung
musikalisch schaffen kann, wo sie aus dem Grunde unausgespro-
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chener Gedanken hervorging, welche dem Inhalt eines Gedicht's
entsprechend waren. Jedes Gesangstiick, das ohne Worte musi-
kalisch formfertig ist, kann auch fiir das Instrument eine naturge-
misse Aufgabe werden. Auf dem Entwickelungswege der Instru-
mentalmusik figte sich’'s, dass deren Art von der Gesangsmusik
adoptirt wurde, indem diese sogar die instrumentale Liufervir-
tuositdt in der Koloratur an sich nahm: so ist denn das Formwesen

in beiden Gebieten durchaus nicht grundverschieden, sondern ver-

wandt und iubertragbar.

Eine fernere Berechtigung fiir die in Rede stehende Uber-
tragung der Formen liegt darin, dass die weit ither das Moglich-
keitsgebiet des Gesanges hinausgehende Technik des Instruments
und dessen aparte Natur ganz neue Schopfungen aus den Formen der
Gesangsmusik gewinnt: Beides steht etwa wie gesungene Themen
und instrumentale Variationen zu einander. — Was im Gesange
das Wort an Bestimmtheit des Ausdrucks Unersetzbares leistet,
thut das Instrument andererseits durch seine unendlich grossere
Fillle an Ton- und Figurenmaterial. Dazu liefern die »Lieder
ohne Worte« von Mendelssohn, die Balladen Chopins
fir Klavier, Beispiele, nicht minder das dem Stindchen entstam-
mende Nocturno (Nachtmusik), welches Field in naiver Natur
auf dem Klavier sang, und das Chopin zu einem virtuosen Salon-
stick ausbildete. Das dem Gesangstlicke nicht zugingliche har-
monische und figurative Bereich des Instruments bringt ganz neue
eigene Ausdrucksmittel ins Spicl: wo das Wort den Eindruck be-
grenzt, treibt ihn die entfesselte Tonmasse ins Weite und macht so
eine besondere neue Art von Wirkung. Die Originalform des Ori-
ginaltitels des Gesangstiicks wird so zu einer bedeutend verwan-
delten, die ein selbstdndiges Existenzrecht hesitzt.

Freie Improvisation.

Dem Komponiren in bereits vorher bestimmter Form, in bhe-
wusster Absicht und regulidrer Fiigung auf dem Wege des Suchens,
Findens, Notirens, also des Ausarbeitens, steht gegentiber das
momentane fertige Schaffen in sofortiger Ausfithrung auf dem In-
strument: das Improvisiren oder freie Phantasiren. Diese
Art Musik zu machen pflegt wegen der dabei thitigen Schnell-
fertigkeit des musikalischen Denkens und technischen Konnens zu
imponiren, dieses aber nur dann mit Grund, wenn die freie Phan-
tasie nicht ein inkorrektes, unmetrisches Klangspie! und formloses
Phrasenwesen, sondern eigenes Schaffen aus fruchtbarer Stim-
mung heraus in kunstwiirdiger, mindestens nicht unkinstlerischer
Form ist.
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Der Reiz des freien Phantasirens auf die Zuhorer erklirt sich
nicht nur aus der Spannung des Interesses und der Neugier, auf
das, was der unvorbereitete Augenblick bringen moge, sondern
auch aus der gemeinsam miterlebten Situation, welche der Impro-
visirende gleichsam zu augenblicklicher Musik werden lasst, wobei
er den Zuhorer zum Theilnehmenden macht. Die dadurch eigen-
thitmlich erregten Seelenkrifte des Horers bewirken dann leicht,
dass er in seiner erhtheten Genussfihigkeit wirklich eines unge-

wohnlichen Genusses theilbaft zn werden glaubt und in Folge .

dessen die improvisirte Musik objektiv werth zu schitzen, ja aus-

nahmsweise hoch zu wiirdigen geneigt ist — wihrend dies oft, ja -

meist auf einer subjektiven Tiuschung beruht: die n#mliche ge-
horte Improvisation, getreu in Noten gesetzt und zu anderer Zeit
vernommen, kionnte leicht als wenig eindrucksvoll, ja wohl gar als
nichtig beurtheilt werden. Der Glaube an die Wahrheit des vorhin
Gesagten ist in der Erwsgung zu gewinnen, dass eine, der gerechten
Kritik stichhaltende, reife Kunstschopfung zwar den Mo tiven nach
in augenblicklicher Inspiration anfangen, doch in ihrer weiteren
kunstgemassen Durchftihrung pur auf dem Wege des selbstkri-
tisch tberwachten Ausarbeitens und ruhigen wachsenden Wer-
dens erstehen kann. Hierzu liegt der greifbare Beweis in den vor-
handenen Skizzen, Entwiirfen und ersten Notirungen, zu Werken,
die nach ihrem Fertigwerden unvergleichbar schoner und voll-
kommener als vorhin erschienen und jene dem ersten Anstosse der
momentanen Inspiration entsprungenen Impromptus nur als unreife
Keime erkennen lassen, kaum werth, als Ideen ihres Schipfers
gelten zu duirfen. *)

Die zufilligen unfertigen Formen der Improvisation kénnen
aber, geregelt, dennoch kiinstlerisch annehmbare werden, die
man , trotz ihrer Lockerheit, im weiten Reiche der Kunst, wenn-
gleich auf untergeordneter Stufe, gelten lassen darf als

Freie Phantasie-Formen.

Dieselben nehmen im Satz wenigstens einen geordneten Gang,
auch wenn sie willkiirlich zu sein scheinen, wie dies der Fall ist,
wenn sie z. B. Begonnenes nicht durchfiithren, plotzlich ablenken,
in abgelegene Stimmungen hiniiberspringen und ein absetziges
Wesen zeigen, wie z.B. die Rhapsodie, das Gapriccio. Die
mit »Phantasie« betitelte Komposition pflegt dagegen mehr an

*) Man vergleiche und studiere z. B. das von Nottebohm bei Breitkopf
und Hirtel herausgegebene Skizzenbuch Beethovens, das u. A. die
immer aufs Neue gebesserten Entwiirfe zur »Eroica« des Meisters enthilt.
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einem thematischen Satze fest zu halten, doch in der Behandlung
desselben frei zu verfahren, ihn bald zu variiren, bald nur
schmiickend zu koloriren, dann ihn wohl auch fallen zu lassen, um
zu Neuem tiberzugehen. Hierzu hat Beethoven in seiner Phan-
tasie Op. 77, die in Gmoll beginnt und in Hdur endet, ein tref-
fendes Beispiel geliefert. Ist die »Phantasie « koncentrirter in der
Stimmung, weniger frei phantasirend und mehr als festes »Stiicke
gefasst, so nennt man sie hiufig Phantasiestiick, das bisweilen
unter andern Titeln, z. B. »Piéce fantastique« bereits dem Barocken
mehr Raum giebt.

Das Impromptu hat ein besonderes Vorrecht, kurz zu sein,
dhnlich dem »Moment« und »Pensée fugitive«. Das Gegen-
stiick dazu bildet das Charakterstiick, »Pi¢ce characte-
ristique«, worin ein logischer Stimmungsverlauf und fester

* Grundzug herrscht, ohne eben einen vorherbedachten Bau zu ver-

folgen. In dem Charakterstiicke pflegt die Wahrheit vor der Schon-
heit bedacht zu sein; es ist gegentiber dem Phantasiestiick , was
die Kreidezeichnung gegen das Gemilde. Die Schroffheit, aber
auch der Humor findet darin leichtes Ankommen.

Es hat sich im Verlauf der Zeit gefugt, dass man die in meh-
reren Sitzen komponirten Sonaten und deren Titel gern umgeht,
aber dennoch einsdtzige Stitcke schafft, welche dem Sonatenhaupt-
satze gleich oder doch nahe verwandt sind; in der Verlegenheit
um einen Titel benennt man derartige Kompositionen oft mit einem
jener Namen, besonders auch mit »I mpromp tuc«,*) »Charakter-
stilck «, obwohl nichts Improvisirtes darin ist und die Zeichnung
eines speciellen Charakters nicht beabsichtigt war. Man darfs da
also mit den Titeln nicht immer genau nehmen, zumal ja auch die
gebriuchlichen Titel hiufig nur die allgemeine Form, nicht die
innere Natur des Sticks andeuten: wie denn z. B. eine »Sonate«
eben so gut von zartem, als auch von heroischem: Wesen sein kann.

Choreographische Formen.

Pantomime. Scenischer Tanz. Ballet.

Die Pantomime ist eine stumme und nur mittels Mimik
ausgefiihrte scenische Handlung, welche durch Musik getragen
und in ihrem Empfindungsgehalt unterstiitzt wird. Das mimische

*) Franz Schuberts Op. 142, »Vier Impromptus« waren urspriinglich
die vier Sitze einer grossen Sonate, welche erst nach des Komponisten Tode
von dem Verleger unter obigem, damals neuen Titel gedruckt wurden.
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Spiel des Angesichts und die bewegte Gebirde kann als von Innen
kommender Ausdruck wohl eine Art von »Sprache« genannt wer-
den, welche ihrem natitrlichen Ursprunge gemiss die Wortsprache
begleitet und verstirkt, oder auch wohl ersetzt, wo das Wort fur
den besonderen Ausdruck als zu begrifflich trocken erscheint oder
einem Individuum momentan nicht zu Gebote steht. (Lieder ohne
Worte und Mimik mit Musik haben eine gewisse Verwandtschaft).
Aus der Darstellung innerer Zustinde durch Bewegungen ist ohne
Zweifel der geregelte Tanz entstanden, der, auf die theatra-
lische Scene versetzt, Ballet genannt wird. Die Pantomime und
das Ballet pflegen auf der Scene Hand in Hand zu gehen. Der
Solo-Tanz spielt dabei, gleich der Arie, den erhsheten ausgefithr-
‘teren Ausdruck des innern Zustandes: der Freude im heitern,
oder der Erhebung im ernsten Tanz, Pas sérieux. Der Tanz zu
Zweien, Dreien, Pas de deux, Pas de trois versinnlicht das Duett
und Terzett etc. in der Oper; das Zusammenwirken von Solo- und
Chortanz (Chor de ballet) ist im Ballet, was das »Ensemble« in
der Oper.

Wie es eine musikalische Virtuositat der Technik giebt, so
auch eine solche des Tanzes; wenn aber jene in der Musik be-
deutenden idealen Zwecken dienstbar gemacht werden kann und
auch gemacht wird, so ist dagegen die Tanzkunst, anstatt den ganzen
Korper #sthetisch zu bilden und hoheren kiinstlerischen Aufgaben
zu widmen, fast ganz im Dienste des dussern Reizes und der Fuss-
technik aufgegangen. Gemiss dieser Einseitigkeit ist denn auch
die Ballet-Musik wenig mehr, als nur eine rhythmisch-melodische
Tanzmusik von mehr oder minder charakteristischer Natur: zu
einer-beseelten, geistig schonen Musik giebt selten eine Aufgabe
Anlass, falls es nicht etwa vorkommt, dass innerhalb eines musi-
kalisch - dramatischen Werkes der Tanz mit der Handlung zusam-
menhingt.

Die Pantomime fand in neuerer Zeit in einem melodramati-
schen Schauspiel, »Yelva, die russische Waise«, mit Musik von
Reissiger (1798—1859), sodann in der Oper die »Stumme von
Portici« mit Musik von Auber hohere obligate Aufgaben, deren
Musik auf Schilderungen der Gemiithszustinde angewiesen war.

Die natiirliche Berechtigung der Pantomime als dramatischer
Ausdruck auf der Bithne beweist sich namentlich durch das unab-
wendbar nothwendige sogenannte »stumme Spiel« solcher Perso-
nen, welche mit ihrer Rede pausiren und gleichzeitig ihren stum-
men Antheil durch Gebirdensprache darzuthun haben. Dies har-
monirt mit dem wirklichen Leben. Etwas Anderes ist dagegen
ein ganzes Stiick voll sprachloser Personen. Will man nicht dem
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peinlichen Gedanken verfallen, dass man lauter beklagenswerthe
stumme Menschen vor sich habe, welche nach Sprache ringen —
will man vielmehr unbefangen dem Scheine glauben kinnen, dass
diese Menschen eine sprechende Welt gar nicht kennen und in
ibrer sichtbaren Sprache volles Geniige finden, so hat man dieses
Genre, etwa wie so manches gestaltlose Ton-, Farben- und For-
menspiel lediglich als ein »Spiel«, ein Geberdenspiel zu neh-
men, worin eine specielle einseitige Form menschlicher Ausdrucks-
bethitigung (ausnahms-, wenn auch sonderbarerweise) zu obli-
gater Austibung gelangt und so eine »Idee« verwirklichen will:
die hinzutretende Musik hebt aber, mit der ihr zu Gebot stehen-
den Gefithlssprache den Widerspruch bis zu einem Grade auf, dass
auch das Genre der Pantomime-als Kunstwerk gelten kann. —

Grosse Meister des Kunsttanzes und der Pantomime waren
Vestris (zu Ludwigs XIV. Zeit) und Noverre. Bedeutende Vir-
tuosinnen neuerer Zeit waren die Frl. Taglioni, Elsler, Cerrito
und viele Andere.

Zwischenakt- und Schauspiel-Musik.

Uber die Zwischenakt -Musik in der Oper wurde bereits in
der Abhandlung derselben das Zugehorige gesagt; die Musik bei
herabgelassenem Vorhange kann da an das bereits in der Oper Ge-
hérte ankniipfen und ein Folgendes andeuten, also gleichsam eine
Fata morgana des nichsten Akts sein ; oder sie kann auch nur eines
von beiden thun. So gehort die Zwischenaktmusik zur Musik der
Oper selbst und ist nicht bloss #ussere Zuthat. Wo diese im Schau-

. spiel durch die Musik beabsichtigt wird, ist sie vom streng kinst-

lerischen Standpunkt aus zu verwerfen: denn nur was der Dichter
fir die Auffahrung erdacht hat, soll dem Publikum vorgefihrt
werden ‘und darum soll nur dann und da Musik stattfinden, wo
jener es im Interesse seiner Dichtung gewiinscht haben ktnnte.
Dies kann in phantastischen Stticken, wie z.B. in Shakespeares
» Sommernachtstraum « und »Sturme«, wie auch bei dem Traume
Egmonts in Gothes Drama, angenommen werden. Das Musiciren
zur blossen Zeitfiillung ist eine Ritcksichtlosigkeit gegen die Dich-
tung, weil sie das Interesse zersplittert, zugleich auch eine Herab-
setzung des Publikums, indem dieses als auf zu niederer Stufe
stehend angesehen wird, als dass es die Pause mit Gedanken oder
Gesprichen uber das Stiick auszufiillen vermochte. — Nur wo es ein
Stick betrifft, in welchem eine Zwischenaktmusik, und sei es nur
fiir einen Akt, aus bestimmtem Grunde zu wiinschen wire, durfte
sie ein Ankommen finden, z. B. vor Scenen, in welchen die Phan-
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tasie dem realen Leben entriickt wird; da kann die Musik den
Zuschauer vorbereitend stimmen, und sie muss dies in charakte-
ristischer Weise erzielen.

Wo im Sticke selbst Musik vorzukommen hat, ein Marsch,
Tanz u. dergl. wird sie vorgeschrieben sein; wo es ferner zweck-
missig erscheint, sonstige Vorginge, z. B. einen Traum, eine
Geisterscene, mit Musik zu versehen, ist diese auf das knappste
Maass zu beschrinken; zu verhiiten ist, dass man sie als »Musike«
wahrnimmt oder wohl gar apart geniesst: sie soll da wie ein vor-
iibergehender harmonischer Luftzug wirken und an nichts Musiker-
haftes denken lassen, itherhaupt keine Rolle spielen wollen. Hier-
gegen wird fast immer gefehlt, indem man die Musik widerlich
aufdringlich macht, und so, mit dem materiellen Zuviel, von rech-
ter Wirkung gar nichts giebt, sondern vielmehr stérend wirkt.

Aufgelosete Formen.

Man hat den erst in neuerer Zeit entstandenen Ausdruck:
raufgelosete Formen« zunichst im Gegensatz zu den bisher ab-
gehandelten festen Formen, besonders der Instrumentalmusik,
zu begreifen, insofern sich diese in dem metrischen Bau und in
der rhythmischen Symmetrie kund geben, um so bestimmte Tanz-
Charaktere, die Rondo- wie auch die Sonatenform u. s. w. zu bhil-
den. Es sind dies feststehende, durch unsere Klassiker vollendete
ewige Formen, deren gesetzmissig gefligte Taktgruppen, Perioden,
Theile sich mit den Linien- und Massenverhiltnissen eines archi-
tektonischen Aufbaus vergleichen lassen, in dessen Flichen die
bildnerische Kunst ihr rhythmisches Spiel treibt. Ein zweiter Ver-
gleich konnte in der sprachlichen Strophen- und Versform ange-
fithrt werden, deren Bau und Wortmaass dem musikalischen
Metrum und Rhythmus entspricht.

Wenn jene formale Regularitit nicht als von vornherein
festgestellte Norm beim Komponiren aufgestellt, wenn der Phan-
tasie die freie Gestaltung zugestanden wird, je nachdem dieselbe
durch das Gefuhl und den Ideengang ihre Anregung erhilt, wer-
den die feststehenden Formen, zum Theil, oder auch ganz schwin-
den, wie dies ldngst und haufig geschah und unter »freie Phanta-
sieformenc« bereits berithrt wurde. Diese letzteren loseten aber
vorzugsweise nur die weitesten Umrisse auf, wihrend die rhyth-
mische Form der darin spielenden Musik in Melodieen und Figu-
rationen immer eine gewisse Symmetrie behielt: nur der feste
Strophenbau war also aufgeloset, das Versmaass war geblieben.
Und so konnte dann auch dieses schwinden, um zuletzt in einer
poetischen Prosa aufzugehen, welche in der Musik eine freie
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Tonsprache bedeutet, die melodisirend recitirt und zwar
das Taktmaass beibehilt, sonst aber von der rhythmischen Sym-
metrie absieht. Bereits Beethoven hat in seiner dritten Periode
die feste Sonatenform, z. B. in dem Streichquartett in Fmoll Op. 95,
wie in seinen funf letzten Sonaten und Quartetten aufgeloset, indem
er darin den Stimmungsverlauf, als rein psychologische
Musik, zum Ausdruck brachte. Wie das selbstindige Wirken einer
Idee die Form modificiren kann, zeigt das Finale der neunten
Symphonie.

Derartige aufgelosete Formen, welche man gegentiber den
architektonischen klassischen als vegetative, pflanzenbaft wach-
sende bezeichnen durfte, sind seit lange, auch bei den Klassikern,
nebenher in Gebrauch gewesen; das nichtmelodische Recitativ
und gar viele sonstige Sitze, welche keine absolute Melodik ent-
halten, sondern mehr deklamatorisch sind, zeigen dies, namentlich
in Opern, da wo die Lyrik zurtckiritt und die dramatische Rede
vorwaltet. Der Musik in objektiven Formen tritt da die subjektive
psychologische gegentiber, der Musik auf vorbedachtem Grund-
plau die in zufilliger Form entstandene. Wie vollig naturgemiss
derartige aufgelosete Formen sein konnen, zeigt sich in vielen
wirkungsvollen Scenen ohne jede Melodie, z. B. in den langen
Scenen der Wolfsschlucht in Webers »Freischiitz«, deren Musik
keine Spur von »Melodie« enthiilt.

Wurde trotzdem in fritherer Zeit der Ausdruck »aufgelosete
Formen« nicht angewendet, so lag das daran, dass sie innerhalb der
einzeilnen Werke nur vortibergehend erschienen und die festen
absolut-musikalischen (d.h. auch ohne Text und Scene selbstin-
digen) Formen bedeutend vorherrschend blieben, wie z. B. die
Arien, Duetten und sonstigen »Nummern« in fester Lied- oder So-
natinenform. In peuerer Zeit steht bei den bahnbrechenden
Meistern, wie namentlich Rich. Wagner, das Streben nach Cha-
rakteristik vor der bloss sinnlichen Schonheit, insofern in der Oper
jetzt das dramatische Princip das musikalische stirker beeinflusst,
als damals, wo Mozart ausdricklich die Poesie als »gehorsame
Tochter der Musik« bezeichnete. Wenn frither die musikaliscbe
Form den Text heherrschte, so wurde es nacher dieser, welcher
der Musik, und damit der neueren »Oper¢, die Form gab.

So figte sichs, dass das moderne Sehaffensprincip die Auf-
losung der einzelnen Musikformen in der Oper mit sich brachte,
nicht nur fiilr die Gesangs-, sondern auch fiir die Instrumental-
musik. .

Die Instrumentalmusik hat besonders durch die »Programm-
musik« ein die historische symphonische Form auflssendes, zugleich
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aber auch neuformendes Element erhalten: Franz Liszts »Sym-

phonische Dichtungen«, welche auch andere, z. B. St. Sa&ns zu
dhnlichen Schopfungen anregten, sind Beispiele dazu. Dieselbén
enthalten im Sinne des Titels oder in einem beigegebenen »Pro-
gramme bestimmte poetische Ideen zur Anregung von Stimmungen
und Vorstellungen, deren Gefithlsgehalte die Phantasie des Kom-
ponisten eine freie Form giebt , welche keine absolute voraussetzt,
sondern der aus dem Programm kommenden Eingebung folgt.
{Vergl. »Programm-Suitec.)

Am Anfange von Wagners »Tristan und Isolde« lautet der
Text des jungen Seemanns: »Westwirts schweift der Blick , ost-
wirts streicht das Schiff. Frisch weht der Wind der Heimath zu,
mein irisch Kind, wo weilest du ?« Nach hergebrachter Opernweise
witrde aus den Versen ein rhythmisirtes sLied« in fester Form mit
Harmonieen gemacht worden sein, z. B. in solcher Art:
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Dies wire dann absolut-musikalisch gewesen, d. h. in der
Musik ein Fertiges, auch ohne Text Selbstandiges. Difa Biihne aber
verlangt die Berticksichtigung der Situation, die hier einen gefiihls-
versunkenen Jingling zeigt, der von der Heimath triumt. Daher
lisst Wagner den Seemann nicht in fester musikalischer Form,
sondern in tonlich gefiiliter »Versmelodie« frei recitirend }xnd ohne
Begleitung singen in einer Weise, die ohne Text Nichts sein witrde,
weil sie ausschliesslich dramatisch ist; das ist dann »aufgeloste
Form«:

West- wirts schweift der Blick, ost - wirts streicht das

~
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Schiff, Frisch weht der Wind der Hei-mat zu: mein
etc.
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i - risch Kind, wo  weilest du?
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Mit der Auflésung der Formen ist indessen keineswegs die
Formlosigkeit proklamirt: die feststehenden Formen des Tanzes,
der Arie u. dergl., welche so oft, im Widerspruche mit der Idee,
die Poesie beherrschten und die unter andern Ubelstinden auch
die hdufigen Wort- und Satzwiederholungen mit sich bringen,
die dem natiirlichen scenischen Verlauf oft entgegenstehen, sind
nur an ibre richtige Stelle verwiesen und lediglich von dort
verbannt, wohin sie nicht gehoren; ebenso die einzelne sym-
metrisch gebaute einseitig ftr das Ohr ersonnene Melodie, wo sie
eben kein logisches Ankommen findet und der Ausdruck in der
Form des Allgemein-Melodischen naturgemisser erscheint. In sol-
cher Weise entsteht eine Form, shnlich den epischen und drama-
tischen Dichtungen in ungebundener Sprache, die ihre zwar nicht
reguldr vorbedachte, aber doch eine Form haben, die ihr Existenz—
recht neben den vorhandenen itbrigen besitzt. Jenes Wort »auf-
geloste Formen« bezieht sich also nur auf die objektive schemati-
schen Formen, nicht auf »die Form iberhaupta«.

Arrangements.

Die Ubertragung einer Originalmusik ftr andere Tonorgane
nennt man Arrangement. Ein solches kann vom Grosseren in's
Engere geschehen, (ein Orchesterstiuck fur Klavier gesetzt) also
zusammenziehend sein, oder umgekehrt, erweiternd. Das Erstere,
das Arrangiren vom Grossen in’s Kleine, ist das Naturgemissere,
indem dabei die Tonmasse verringert, vielfache Verdoppelung re-
ducirt und damit die eigentliche Erfindung bloss gelegt wird, wie
dies ghnlich bei der Abzeichnung eines Gemildes der Fall ist, wo-
bei die Schopfung des Meisters vor Filschung und fremder Zuthat
gesichert ist. Ein Arrangement vom Kleinen in’s Grosse dagegen
erfordert fur die Originalidee mehr Ausdrucksmittel (Instrumente, )
als gedacht worden sind; diese aber wollen beschaftigt sein, und
so tritt leicht hinzu, was nicht im Sinne des Komponisten lag, und
das Arrangement kann zu einem Derangement werden.

Ein Arrangement kann getren nach dem Original, wie auch
frei sein; im letztern Falle pflegt entweder die Unmoglichkeit einer
getreuen Ubertragung zu entschuldigen, oder der Arrangeur nahm
nach eigenem berechtigtem oder unberechtigtem Belieben Verin-
derungen vor.

Die Arrangements mit mehr eigener Phantasiezuthat des Arran-
geurs pflegt man als »Transscription« zu benennen; diese
konnen bis an die Grenze der »Phantasie« uber fremde Themen
gehen, oder auch nur eine Art koncertanter Begleitung bringen,
als eine salonmissige Kostimirung.

Kohler, Musiklehre. i6
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Arrangements konnen zwar moglicherweise missverstiindl}ch
wirken, indem sie iiber das originale Wesen eines Stﬁcke.s ]?‘mﬁ
falsche7Anschauung erregen; dagegen kb‘gn;fn stle alﬁzge:tlznggn

in, i i st unbekannten
von Nutzen sein, indem sie von son utended
i Iche das Feld der Erkenntn
Werken eine Vorstellung geben, we ! : :
und des Genusses erweitert. In dieser Beziehung verglegchen ;1(:‘1;
die musikalischen Arrangements den Ubersetzungen in ande

Sprachen.

Ornamente.
Verzierungen und Manieren.
Wie in der Architektur die Hauptformen ihr Neb.enwerk h;ben,
so binden sich in der Musik zuweilen an die harrrlllor'lllsc.heilu.n e;r::
i o ‘lei Nebentone, welche theils in kiein ,
lodischen Haupttone allerlei Ne ) thei
theils in gewtjlrl)nlichen Noten, wie auch in allerlei Zlellchen I::ngtla;gf:)iein
: Ischlag, Triller, Pra -
werden: z.B. Vorschlag, Doppe g, T '
ler u.dergl. Weil manche solcher Nebentone sich so enge le;ltdden
weser;tlicl;en Tonen verkntipfen, dass sie selber wesentl'liche -Ticf:;;
¢ aber manche andere von so dusserliche
tung erhalten, dagegen a he 0 orlicher
i it si ortlassen konnte, so 15
Nebenstchlichkeit sind, dass man sie . _ ‘
Name zu finden, der auf all derartiges passte: BI;ez_elchllliung;:::l nv;m?
'z Manieren«, »Beiwerke, .t
»Ornamentec, »Verzierungeng, »ia . ans. ;
; ° ] i ture«, engl. »Graces«, ha
Aoréments«, »Broderiesc, ital. »fiori , en,
lei nur den’ Begriff des Schmuckes; das streitet aber z. B. g;a‘g“e'n
so manchen langen Vorschlag von Bedeutung, der, wo er zuldlhg

i ist! =¥=7= als nichtig erscheinenkann,
mit kleiner Note angegeben ist! —=—F—a g

i e entlicher Me-
dagegen mit grosser ausgeschnebefl. ﬁ als wes L

lodieton erkannt werden wirde. Auch so. man.cher-Doppelsch::ntg_
ist mehr als blosse »Verzierunge, und oft ist ein Triller von e

i isti tung.
. den charakteristischer Bedeu- . . -
schleDas ganze Gebiet enthalt viel Unbestimmtes }1nd wu-((ii ;m;
mals derartig in Ordnung kommen, dass du? Schrell.)art l(;np k\:ik
fahrung in feste Regeln zu bringen wdren, die Th?imae k:u(; Chl;as u

it ei armoni . denn die Willkiir und Unbeda -
mit einander harmonirten: : dachtsan-

i ffenden Zeichen von Seiten

it in der Anwendung der betre \ . -

]I?z)lm;)onisten, Kopisten und Notenstecher, welche die verschieden
ist zu gross.

jgsten Deutungen veranlassen muss, 1 gross. '
angwei Meinungen stehen einander gegenitber: die ei“}l,e vlslf:ll:
die iberlieferte Regel seit Seb. Bach gelten lassen, \lvlve cdeessen
besonders ausfihrlich durch seinen Sohn Ph. Enl. Bacl lm ssen
Buche: »Versuch iiber die wahre Art das Klavier zu spielens,
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gelegt ist; die andere Meinung will mehr oder weniger davon
absehen, das Recht der freien Deutung gewahrt wissen und nach
Geschmack verfahren.

Man kann mit gutem Grund jener ersten orthodoxen Mei-
nung mit dem Einwande entgegen treten: dass die Alten nur ihre
und nicht auch unsere Musik und Instrumente im Sinne gehabht
haben konnten; dann mit dem zweiten: dass sich ein Stoff von
so vielfaltiger Anwendbarkeit, wie die Verzierungen, nicht fur
alle Fille in eine feste Regel bringen lasse.

Der liberalen Ansicht kann man zunschst entgegenhalten, dass
die Freiheit der Deutung vollig zur Willkiir fuhren milsse, sodann
auch, dass nur den gebildeten Meistern ein Recht auf die freie
Deutung zuzugestehen sei.

Indessen macht die Praktik ihren Gang durch das tigliche
Musikleben, indem sie hier rathlos vor einer Verzierungsregel
stebt, dort aber alles Regelthum bhei Seite lasst und nach eigenem
Geschmack oder auch Ungeschmack verfihrt.

Dem Theoretiker aber bleibt nichts ibrig, als von allen Min-
geln, welche Willkir und Unbedachtsamkeit im Schreiben und
Notenstechen verschuldeten, abzusehen, die Uberlieferung mit der
Auffassungsfreiheit vernunftig Hand in Hand gehen zu lassen und
das Verzierungswesen so zu lehren, wie es auszufithren sein wilrde,
wenn alle Verzierungs-Zeichen der Sache gemiss angebracht
wiren und iibereinstimmend zur Ausfuhrung kommen diirften.

Die Verzierungen werden mit kleinen Noten geschrieben,
und diesen wird kein selbstindiger Taktzeitwerth zuer-
kannt, wie den normalen Noten.

Vorschlége. Langer Vorschlag.
Als man noch viel nach »bezifferten Bissen« spielte (siche
sGeneralbass«), wurde der Einfachheit wegen bei einem bloss me-
lodischen Vorhalt dessen accordischer Hauptton mit einer Ziffer
bedacht, und deshalb beim volligen Ausschreiben die Vorhalt-
note klein geschrieben. Eine Stelle, die z. B. so gemeint war:
+
49 4 ) ]
9Oizg—=2——, wurde so notirt: 59_‘535 . Dort hitte die
f & -
l
Bezifferung so 9:—:1_—3 sein missen, im anderen Falle konnte
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—7——;—:—__’:. Denn die Ziffer 3 fir das 4 verstand
e

sich zu 5 von selbst, und s%gar diese 5 konnte fehlen, weil eine
nicht bezifferte Note immer den Dreiklangsgrundton bedeutete.
So entstand der lange Vorschlag, der an S.tel.le der Hz.iupt.n_ote,
also auf deren Takitheil, anzugeben ist und bef einer z.wel?helhgen
Note deren Hilfte, bei einer dreitheiligen ZWildI‘llth(:\llel gilt:

| J—- | Jl 1) S -
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_G—' J I
Schreibart @__”E:’_ﬁ:%:__ﬁ:lgz:ﬁ_iﬂ
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sie schlichter so sein:

Ausfithrung:

:—;_—_‘—_—ji:g—— H—gg_———l’r—_-—ﬁ

Indessen nimint man es mit der Dauer nicht immer gleich streng,
- é—rzﬁ _F
indem man zuweilen auch so eintheilen hort: ——g_—_ t:g %E
I I

Hauptsache beim langen Vorschlag }l))lﬁibt, .d;ss er, wie gesagt, auf
il der Hauptnote eingetheilt wird. ) .
den ’I[‘)a:(rul[;fllg}e Vorschl?ag ist melgodisch und somit nifht elgent‘h}c]lr
»Verzierung«, sondern sieht solcher nur, e.zls klem? Note, #hnlich;
denn eine melodische Note kann wohl eine Verzierung h.aben‘,
aber nicht selbst eine solche sein. Die kleine Note' k:{nn nicht m'n,
in die Zeitmasse des Taktes gerechnet werden, weil ihr Werth in

der Hauptnote liegt.

Kurzer Vorschlag.

Der kurze Vorschlag ist flichtig schuell, s'eine kleine zeitlose
Note wird nicht eingetheilt; wﬁren.in einem Takte noch so
sahlreiche kleine Noten: sie werden nicht mltge.rec!met. ) Der
kurze Vorschlag wird mit durchstrichener Fahne beliebiger Noten-

X
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r

gattung geschrieben: ¢ ;a.—jl e

und vor seiner Hauptnote, so dass diese den .Taktt.heil erhalt, auf
welchem sie steht; giebt man eine durchstrichene Vorschlagnote
dennoch auf dem Takttheil der ihr folgenden grossen Hauptnote
an, so ist da vorauszusetzen, dass man es so der ldee z%ng.er_ness;n
findet, und ihn, entgegen der Schrift, als mehr*oder weniger f\_—
gekiirzten »langen« zu behandeln fiir gut findet.*) Oft ist es zweis

s

%. Er geht allein

#) Manche Autorititen sprechen sich dafiir aus, dass die Yerzier\.mg 1;nld
pnamentlich auch der »kurze« Vorschlag immer auf den Takttheil der ihm fol-

Kurzer Vorschlag. 245

felhaft, und objektiv nicht zu entscheiden, ob ein durchstrichener,
also »kurzer« Vorschlag vom Komponisten herrtihrt und nicht ur-
springlich als langer gemeint war; im Flusse ruhiger Melodie

genden grossen Haup {note angegeben werden und so die Zeit des Vorschlags

K
—
der Hauptnote abgezogen werden miisse. Diese Schreibart: —ya

-

wollen Jene so ausgefiihrt haben:

nung auf der Theorie Ph. Em. Bachs. Der kurze Vorschlag ist zur Zeit dieses
Meisters wohl mehr ein melodischer als ein Zierton gewesen, und seine Theorie
war jedenfalls gemiss der Praktik seiner Zeit. Diese hatte einst ihr Recht,
und jene Theorie mag noch heute fiir die Werke jener Epoche als giiltig be-
trachtet werden. Aber auch die spitere Praktik hat ihr Recht. Neuere Kom-
ponisten von Bedeutung, die sich nie um eine dltere Theorie kiinmern, meinen
es mit ihren kurzen Vorschligen so, wie sie selbst dieselben spielen: sie
spielen sie kurz und vor der Hauptnote. Danach heisst die neuere Theorie:
der kurze Vorschlag hat keinen Zeitwerth und wird vor der Hauptnote ange-
geben, ausser da, wo der Ausfithrende ihn speciell als lingeren, markirten
auffasst, und damit im Sinne des Komponisten zu handeln glaubt.

Es ist charakteristisch, dass jene alte Theorie von cinem Klavieristen
herstammt und heute auch nur von solchen aufrecht erhalten wird: denn
Klavier- und Orgelspieler waren und sind es allein, welche auch die zu der
Hauptnote des Vorschlags etwa zusammenklingenden Basstone und Harmo-
nieen anzugebeu haben und so iiber die Behandlungsart reflektiren konnen ;
den Spielern einstimmiger Instrumente, Geigern, Blisern, wie auch den
Singern, die viel allein ohne Begleitung iiben, ferner auch den Orchestern,
kommt derartiges nicht bei: sie geben den kurzen Vorschlag stets vor dem
Zeitpunkte der Hauptoote und diese letztere auf ihrem Takttheil an — weil
sie es anders nicht im Naturgefiih] haben konnen. Es kann aber in Sachen
des Vorschlags keine aparte Theorie nur fiir Klavierspieler geben; auch fillt
es den orthodoxen Theoretikern nicht ein, Doppelvorschlige, oder gar gehtufte
kleine Vorténe, z. B.

v = - O
’ | i
auf den Takttheil der Hauptnote zu bringen. In vielen Fillen wiirde bei

accentuirtem kurzem Vorschlag die Intention verwischt werden; wo es z. B.
eine rasche Folge staccirter Tone mit kurzen Vorschlagen giebt :
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kann zweierlei Meinung dariiber herrschen; z. B. eine solche Stelle :
1 X -
Fi T Tl T »

. aviaton wa ,
e — . in: o E—— e —
@:Q:J ¢ #—ﬂ kann so gemeint sein: fr—g—e- ¢t £

A -
oder auch wohl so: F— In bewegten Figuren, wie z. B.
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solchen: I———'ﬁ%%% ist die Notirung mit durchstri-
vor

chenen Vorschlagnoten oft ungenau, indem diese Ausfuhrung ge-

meint ist: %f_- '___E____,";%ﬂ Die erste Note in dieser Mo-
V= ’ -

]
zartschen Bdur Klavier-Sonate:
A P
e e
A I e e :
o - ' fal ’LL. 9 =
ist als langer Vorschlag gemeint: 5—%&. Die

wiirde diese Ausfiihrung:

3
R 0 i

die Idee unwillkiirlich ndern und sehr dhnlich wie in dieser Art erklingen:

x——f%i—__v-ﬁa—sr%;—:ﬁzﬁ :

V53 s & &
AR S S

Es wiirde iiberhaupt, wenn nur allein accentuirte Vorschlige, lange und
kurze, auf den Takttheil der Hauptnote existiren diirften, ein ganzes Stiick
Effekigebiet aufgegeben, aus dem Zweierlei ein irmliches Einerlei werden.
Die alte Theorie zur absoluten Regel fiir eine neue Musik machen, charak-
terisirt sich als Naturwidrigkeit. Zudem ist zu erwiigen, dass, wenn die alte
Regel allein gelten sollte, fiir den accentuirten Vorschlag doch immer die be-

S
__: ¥ jagegen fiir den vor dem Takitheil

<£—|3—‘

der Hauptnote anzugebenden accentlosen Vorschlag — der doch von einem
Komponisten gewinscht werden kann, keine Notirung zu Gebote stehen

wiirde.

kannte Schreibart:
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neueren revidirten Ausgaben dlterer Werke pflegen die Vorschlige
richtiger gestellt zu enthalten.
Vor Doppelgriffen sind die kurzen Vorschlige bald lang,

X
bald kurz gemeint; diese Schreibart %:_—_—_ “s——%— kann so:
—
—‘%:EL’: .
— , oder auch so wie sie geschrieben ist, auszu-
i

—
I !
filhren witnschenswerth sein; gilt die Schrift als Wille des Kom-

ponisten, so ist hier der Vorschlag vor der Hauptnote zu machen,
da ihm ja die andere Schreibart zur Verfiigung stand.

Der Doppelvorschlag

besteht aus zwei klein geschriebenen Noten, die fliichtig, glatt,
gleichsam hingleitend zur Hauptnote, ausgefuhrt werden:

P S
) +F Il ! — 3
(Derartige Vorschlige und was ihnen dhnlich ist, hort man oft ita-

lienisch mit »A ppoggiatur«benennen.)
Man kann den Doppelvorschligen auch drei- und mehrfache

Vorténe in kleinen Noten zuzihlen: éﬁft_@
-

Man nennt derartige Figuren Roller, Schleifer.

Der Doppelschlag

ist eine der vornehmeren Verzierungen, weil sie von mehr melo-
discher Natur ist und daher ideellere Bedeutung hat. Im Doppel-
schlag liegt, wenn er wirklich nur schintickenden Charakter hat
etwas Freundliches: ein Licheln der Melodie. Seine Ausfuhrung:
erfordert feinen Sinn.

Der Doppelschlag besteht wesentlich aus drei Tonen: einem
Hauptton nebst seinen oben und unten anliegenden Nebenstufen :

ﬁ_ oder auch : ﬁ Auch kann man mit dem

Haupttone beginnen: @gﬁ_—: Diese Verzierung wird leider

- . Ld
selten in bestimmten geordneten Noten, sondern meistens durch
das unbestimmte Zeichen ~ angedeutet, und die Ausfithrung soll
o

man selbst zu finden wissen; z. B. diese Schreibart:

—r—
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hravs I
v i

- . = = >
oder j——— kann ausgefithrt werden: FS—=#a— ,_fqu-
| -

i

Nach der Note folgend §—#—'E_L_—: wird der Doppelschlag meist

so gemacht: —4755 er pflegt da rasch zu einer folgenden

hinzufithren : —‘—54_‘_—3':, folgt ihm aber die Hauptnote noch-

mals, dann bleibt er nach seiner letzten kleinen Note auf dersel-

0
ben stehen: &rﬁ‘i‘—"fﬂj —4—“3 _;ﬁ Hier ist der Doppelschlag
) §

1

also ubergehe;ljd, er wird dicht vor der neuen grossen Note gemacht,

auch wenn das Zeichen o nicht genau demgemiss placirt ist.
Wiirde einer der beiden Nebenstufen ein Versetzungszeichen

hinzuzuftgen sein, so setzt man dasselbe Uber oder unter das

Doppelschlagszeichen: o o & ® ®-
2 b
o o b o
o # # o ¥
. v} 1T —T - — —
Schreibart: ZL— 1t ! — qlf —-j _jlt
%9 = Lo/ i i 1 L §

o3

k!
Austibrung: FoITN T S e =
i Ll 1% U

Bei einem Doppelschlage auf dem Oberdominanttone
(von C: G, von F: () ist stets die kleine Unterstufe zu nehmen:

L

|
A _:_§3§_
§ e | ovY A
:;- 4 o/ 3— |

4 i

I
Wenn ein Doppelschlagzeichen nach einer Note mit Verlin-

= = wird er zwischen der Note
und dem Punkte gemacht, so dass er auf der Taktstelle des letz-
e

Die Stufen des Doppelschlages sind der Vorzeichnung gemaiss
zu nehmen; die Angabe der Versetzungszeichen am o ist leider
hiufig ungenau. Eine oft zutreffende Regel lautet: man soll dem
Doppelschlag, der an der einen Seite mit Grund einen ganzen Ton
hat, an der andern einen halben geben. Doch trifft diese Regel oft
nicht das Richtige.

gerungspunkt folgt:

tern wieder feststeht:
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Ein Doppelschlagzeichen bei Doppelgriffen wird der Stel-
lung desselben gemiss gemacht, z. B.

Py | uh o~ . N
— I | H—1 H 1T
Schreibart : Z — fCo—- p——
. = i ?_5 e e
Ausfiihrung: = A | e —
Z 4
Y i 3l [I 11 ﬁ" b a1

Ein zweifacher Doppelschlag wird in allen Toénen zusammen aus-

gefiithrt:
- =
==ssEs SEa]

F .
Neben dem hier gelehrten iiblichen Anfange des Doppelschlags
mit der oberen ist aach der mit der unteren Nebenstufe zu-

weilen annehmbar und rathsam. Man kann diese von oben anfan-
— -

»— wegen der dicht nach einander

gende Tonfolge: f&s— —7

folgenden zwei gleichen Un:er:tufen h—h gelegentlich weniger ge-

schmackvoll finden als diese : _:E:o—&:i’_%, deren Ausfithrung

mit der unteren Nebenstufe beginnt, weil hier jene der beiden

gleichen Stufen & nicht stattfindet. Aus gleichem Grunde wirde sich

der nimliche Anfang mit der Unterstufe weniger empfehlen, wenn
X

X
die Folge eine entgegengesetzte wire : Pz —, weil da der-

selbe Ubelstand mit den beiden oberen Stufen c stattfinden wiirde.
Es ist demzufolge der Anfang des Doppelschlags von unten
gelegentlich berechtigt und mindestens keinesfalls zu verbieten.

Der Triller.

Wenn man eine Hauptnote fur die Zeit ihrer Dauer so schnell
als moglich mit ihrer obern Nebenstufe abwechselt, so entsteht
ein Triller; derselbe wird mit & bezeichnet:

0

\J 10 1
v .- L. 11 i Ao kol 3o 3o 2l 2] 1.
¥/ i I ] L
N T | - > L

' et 2 e

Der Triller hat oft einen Nachschlag, indem zuletzt ein Mal auch
die untere Nebenstufe mit dem Haupttone abgewechselt wird
tr ausgefiihrt:

0 4 P

. 1 1L

geschrieben: Xo—@ o U@ F5fs <7 [ .
j /any | - 111 H __l
(.j,“L H 111 h s !
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Der Nachschlag sollte immer angegeben sein, was jedoch hiufig
nicht geschieht. Wenn eine kleine vorschlagartige Note vor dem
tr steht, soll dieser mit delselben begonnen werden :

_._D_._ P
— 7 4 % =i
geschr. : 7 p_ﬂi ausgef. : @ I @ I | A Ia Ia a8 O
ﬁ [ i1 i
p— 374 e 1 )
=] et

Zuweilen beginnt der Tnller mit zwei oder drei kleinen Vornoten,

z. B. H—!— , wo dann, wenn es zu wlnschen ist,

die ersie Trillernote eine andre, als die letzte kleine sein darf:

S ratatiti R —ts%s 7 11 . : :
éf\_‘ EaEEAn T fHArf ar. Desgleichen mit drei:

rus /|

-3

Hﬁ-—-}}—f‘ rrefetEtf—H . Die Komponisten bezeichnen aber
VA [ Jr
o/

11 n s

e o sram

auch hier ihre Absicht nicht immer genau durch Noten, und es ist
nur zu oft Zweifel und Streit daritber, ob ein Triller mit oder
ohne Nachschlag sein, mit seiner Hauptnote oder mit der oberen
Nebenstufe begonnen werden soll; falls fiur dies letztere Verfahren
nicht ein fuhlbarer Grund spricht, ist der Anfang mit der Haupt-
note zu befiirworten, zumal dann, wenn es winschenswerth er-
scheint, dass diese melodisch oder rhythmisch betont werde. Wo
der Tnller nur eine Zier ist, sollte man seine Hauptnote S0 an-
bringen, als ob sie ohne Triller wire.

Der Nachschlag ist aus dem Gefiihl fir Gleichgewicht und
Symmetrie entstanden : man will bei der Bewegung nach der einen
Seite auch die andere berithrt haben; aus diesem Grunde wird,

ir
wenn der Folgeton die obere Nebenstufe ist: E, ein
i s

Nachschlag nach unten Bedtiirfniss: weil er die obere Ne-

benstufe d als wiederholte obere Trillernote von der neuen melodi-
schen Stufe der grossen Note unterscheidet. Der Nachschlag ist aber
tr

da, wo die untere Nebenstufe als Folge ton eintritt, ——

weniger Bediirfniss, weil eben dieser untere Ton selbst die Nach-
schlagstufe ist, die man nun zweimal horen witrde. Zuweilen ist nur
eine einzelne Nachschlagnote ausreichend, wenn die nichste Unter—

Ir

stufe folgt: ﬁ% Triller auf Noten mit Verlingerungspunkt
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werden (besonders in alten Kompositionen) hiufig auf der Takt-
stelle des Punktes chne Nachschlag ahgeschlossen :

In allen solchen Fallen muss der geblldete Sinn des Ausfuh-
renden entscheiden, weil feste Regeln nicht dafér zu geben sind.
Die Trillertsne brauchen nicht eingetheilt und darum nicht abge-
zihlt zu werden.

Doppeltriller sind des Wohiklangs wegen so zu machen,
dass die konsonirenden Intervalle zusammenklingen :

tr
Die fur die Nebenstufe gehorigen Versetzungszeichen werden
iiber das Trillerzeichen gestellt: .

b %
Ir tr

e TR e e
a1 r 14 id 2> Py .

ettt} | ittt 1

o el [ ===

Unachtsamerweise stellt man sie, obwohl sie nur die obere Stufe
betreffen konnen, zaweilen unter das Zeichen; hiufig lisst man
sie auch ganz fort, wo sie gleichwohl nothwendig sind.

Auf der Oberdominante (von C : G, von G : D) muss ein Nach-
schlag immer die halbtonige Unterstufe erhalten :

Ir + r+ J
g Ut 4 1 ge
%ﬁiﬂ'ﬂiﬁ*’—ﬁ—

Man wendet das Trillerzeichen oft da an, wo kein wirklicher
»Triller« stattfinden kann, weil die Zeitdauer der Note zu kurz ist
und deshalb nur einen kurzen Pralitriller vertriigt ; solche Figuren :

" r
oy tr I~
%ﬁ__‘% und andere, sollten, zumal an einen

Nachschlag da nicht zu denken ist, nur Pralltriller- oder Schneller-

e A
o M 3 o §
. )7 S ) NP a " *>5 . .
zeichen haben: o | a—s—:ﬁf Ein wirk-
— I} S = SN e i )

o
licher kompletter Triller muss die Nebenstufe mehrere Male
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wechseln und einen Nachschlag haben; oder er ist ein Prall-
triller, Doppelpralltriller, u. dergl. unter »alte Verzierungen« ge-
horendes Beiwerk.

Kettentriller

oder Trillerkette nennt man eine Reihenfolge von zusammen-
hingenden getrillerten Stufen, welche man durch cin guirlanden-

h‘ PN VIV VPV PN

Vsl
artig verlingertes Trillerzeichen hezeichnet: %‘—_—'ﬁ:ﬁﬁw“‘

o . — =
ih- 17 | Sl ol oFf P o 1 9% ol of 3
Ausfith T 1 I 1 R Bl R Sy Y DY @ttty ALt
rung: 0 0 v e o S o B o 8 0 58 10 e e e o S
N | owamrmmy oo S e et v e HE 1= e vy s w | 1)
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Es darf darin kein Ton zweimal nach einander folgen. Nachschlige
bleiben {bis zum Schlusston) fort.

Pralltriller. Schneller.

Ein einzelner Trillerschlag ohne Nachschlag, also nur eine
Haupt- und obere Nebenstufe mit dem Abschluss der wiederkeh-
renden ersteren, ist ein Pralltriller; dieser ist also nur der
Anfang eines wirklichen Trillers. Der Pralltriller tritt auf dem

Takttheile der Hauptstufe ein, also sein erster Ton accentuirt:
b =

o i und wird mit dem wellenartigen Zeichen ..
' ——1

oder auch (zweifelbaft bestimmt) durch zwei verbundene Punkte : .
angedeutet. In rascher Folge einer andern Stufe gestaltet sich der
Pralltriller triolenhaft:

Ausfihrung:

o -~ ~~ - g e _it “ﬁ ﬁ'= P .|
—E P :!L.ﬂ“__f,gngiﬁ .
GSEESESSEE BARAE PR A
Die niamliche Form mit Vorausgang der ersten zwei Tone und
-
Accent auf dem dritten Tone <=7 #— heisst Schuneller und

wird mit dem eckigen Zeichen v, wie auch wohl mit jenen zwei
Punkten angedeutet:

Ausfiithrung :
) - :v o m J:’_:'L “H?- 2 'i T
G
. ~ = - pe =

Der Pralltriller ist also mehr fliessend und taugt zum schnellen
Weitergange; der Schneller ist fester, stehend, er passt fiir mehr
oder minder gehaltene Tone, ist also fir schnelle Tonfolgen im
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Allegro weniger geeignet, weil sein Accent aufhals. Das fo]genfie
Beispiel macht sich bei schnellem Tempo leichter in der Pralltril-

lermanier, als in der des Schnellers :
Allegro.

Pralltriller: -__J'TOTJ——;‘:E&?— y—
AR
h ' =
Ausfithrung : |{fAs L g, A S,
= ==
=
TnT 3 o 20
Schneller: @:;‘-9 Lo o —p
Fa R
. -
pm

2 —#
Ausfithrung: ﬁ L o '_—3‘_'_?_- —
Bl S

In der letzteren Schueller-Manier wiirden sich, im raschen Tempo,
die Verzierungstone filschlich schon der zweiten Note anschliessen :

% o+, ——, woraus dann ein {nach unten schlagender) »Mor-
o 2=

dente, und zwar auf der unrichtigen Stelle, entstinde.

Man hat in ilterer Zeit alle diese Zeichen «» v « fir eines
genommer. und dabei die Pralltriller- und Schnellerform frei ge—
stellt; ihre verschiedenartige Charakternatur Vfaranlasste aber
spéter, die Bedeutung der Zeichen zu unterscheiden; als dann
dieselben leider in Schrift und Druck durch einand.er geworfen
wurden, (und vielleicht auch in manchen Ofﬁzine{n die bfatreﬂ‘en—
den Typen fehlten,) entstanden oft Meinungstrschledenhelten iber
die Deutung, so z. B. auch dber die Stelle im ersten Allegro der
Sonate pathétique Op. 13 von Beethoven:

~ ° w:;_":’:‘ . _ﬁv;‘;__.:__'__‘
e e e e e

LS i3 — 1
E

deren Viertel sehr rasch gehen, und von den Einen schnellerhaft, so:

b.a?\; 7 T‘\. 'ﬁ> .
e e e

?
-

von den Andern pralltrillerhaft, so:

o— P —

P s za =
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gespielt wurden, denn die Regel fiir die Zeichen stand nicht mehr
fest. In diesem Falle empfiehlt sich zu der schnell fliessenden
Spielart, die hier geboten ist, die zweite, prallerhafte Ausfithrung
in Triolen — doch bleibt die andere immerhin frei gestellt.

Alte Verzierungen.

Die alten Verzierungen entstanden zur Zeit des Clavecin, des—
sen Klangarmuth einer Auffrischung durch wiederholte Anschlige
eines Tons im Wechsel mit den Nebenstufen bedurfte. Die Phan-
tasie verfuhr also zu jener Zeit zum Theil im Sinne eines instru-
mentalen Mangels, folglich nicht immer rein ideell. Daraus geht
denn auch die Rechtfertigung fiir die spitere theilweise Beseitigung
solcher alten Verzierungen hervor, welche lediglich fur das jetzt
nicht mehr lebende Clavecin gemtinzt worden und fur neuere In-
strumente nicht mehr nothig sind. Etwaigen aus Pietit hiergegen
erhobenen Widerspriichen gegentiber ist die bedeutsame Thatsache
zu erwihnen: dass die alten Meister, namentlich Bach, Hinde],
nur allein auf dem Klavier so auffallend verschwenderisch mit
ihren Verzierungen waren, wihrend sie die Singstimme und spe-
ciell auch die Geigen, die den heutigen gleich klangen, damit ver-
schonten. Dies ist ein Beweis dafiir, dass eine grosse Anzahl der
alten Verzierungen nicht geistgeboren, sondern meist dasjenige
waren, als was sie damals benannt wurden: »Manierena.

Die alten Verzierungen ~~ w s~ aw avv Gon o0 oo Gooo a0t sotp
und dergleichen machen beim ersten Anblick einen verwirrenden
Eindruck, derselbe schwindet aber mit der Erklsrung: dass
eigentlich pur eine einzige Art jener Zeichen ausschliesslich alt
ist, alle ibrigen Verzierungen aber auch heute noch gebriuchlich
sind, nur nicht unter den alten Zeichen. Wir haben Jjetzt nicht
mehr jene durchstrichenen oder punktirten Verzierungen im Ge-

brauch, welche ihre einmalige Nebenstufe nach unten haben:
A~ A ad

Fa o A
A7y — - i 0 . -
@EE E _—]}J—fﬁj, und die folglich umgekehrte
Pralltriller und Schoeller sind: sie heissen Mordent oder
Beisser.

Die tibrigen alten Zeichen sind einfach damit erklirt, dass jedes
weitere Glied oder Hikchen ein e Stufenwechselung mehr bedeutet
als sonst, und dass der Schweif vorn nach unten (# eine untere

(8004
f e ——r .
Vorschlagnote : ge—w—JI=Y5¢7 #—Jf ein solcher Schweif von
P 3t otmiet—— |-

|
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oben eine obere Vorschlagnote verlangt: g\‘;} l‘ 'ﬁ i f ;i,

und dass die Nachschlige ebenso bezeichnet werden:

g sl e A T

A—a—rrtr b —p,rst—a—4. Solche mehrfache An-
(4 e e § B R O e 5

S —

schlige ch;e:;]:erisiren diese Verzierungsfor.men aber als Doppel-
praller, wenn der erste Ton accentuirt ist, oder als Doppel-
schneller, wenn die Verzierung vorhergeht, und als D‘opp el-
mo rd‘ent, wenndie Nebenstufe nach unten geht, gemiss dem
durchstrichenen Zeichen s s,

Man sieht, dass — mit Ausnahme der nach unten s‘chlagen-
den »Mordents« — alle jene Verzierungen unsern noch jetzt ge-
briuchlichen verschiedenen Triller - Ausfithrungen entsprechv'en,
welche leider nicht mehr durch verschiedene Zeichen kenntlich
gemacht und deshalb zu hiufigen Streitobjecten werden.*)

Ton-Organe.
Die menschliche Stimme.

Das erste und urspriinglichste musikalische Tono.rgaq ist' der
menschliche Stimm-Apparat, dem die nattrliche Fahigkeit einge-
boren ist, mittels der von den Lungen durch.den Kehikopf un'd
den Mund getriebenen Luft beliebig Téne 2u bilden, deren musi-
kalisch geordnete Anwendung Gesang heisst. .

Die menschliche Stimme ist einem lebendigen Organe.emge-
boren, und dieses ist also ein beseeltes; ip ihm ist der Gelst.,. .als
in seinem eigenen Tonmaterial musikalisch spre.chend, thitig;
hierdurch nimmt der menschliche Gesang eine einzige, besox}dere
Stellung gegentiber allen itbrigen Musikorganep ein: Das Stimm-
organ ist menschlich unmittelbar, dagegen sind die In.strumen.te
dem rohen Material der #usseren Natur entnommen. Die Wf’lt in
uns und die Welt ausser uns verbinden sich in der Vereinigung
von Gesang- mit Instrumental-Musik.

Die Menschenstimme ist urspriinglich Ton-Sprache, u.nd
diese ist im Gesange eine bestimmte, tonende: der Gesang wird

*) Das Vorwort in der von E. F. Baumgart bei Leukart. her?usgege-
benen Sammlung von Ph. Em. Bach'schen Sonaten etc. gnthalt eine aus-
fihrliche Theorie der alten Verzierungen. — Ubungen dafiir ﬁndgn sich in
den »Mechanischen und technischen Studien« des Verf. Op. 70 (Breitkopf und
Hirtel.)
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Musik, wie die Sprache Poesie. So ist also der Menschengesang
vom Instrumente nur einseitig nachzuahmen, nie aber zu ersetzen.

Im Gesange unterscheiden sich gattungsweise weibliche
und mdnnliche Stimmen. Jede Gattung hat ihre héheren und
tieferen Stimmarten. Die hohere weibliche Stimme heisst Sopran
oder Discant, die tiefere Alt; dazwischen liegt der Mezzo-
Sopran, von dem sich der hohe Sopran unterscheidet, wie der
hohe Alt vom Kontraalt, als dem tiefsten.

Die hohere minnliche Stimme heisst Tenor, die tiefere
Bass; zwischen beiden liegt der tiefere Tenor und Bariton.
Man unterscheidet noch den gewdshnlichen Tenor von dem hohen,
den tiefen Bass von dem hohen, den Bassbariton von dem
Tenorbariton.

Diese Verschiedenheiten der Stimmen sprechen sich nicht nur
in ihrem Tonumfange aus, sondern auch in dem Charakter ihrer
Klangnatur oder Klangqualitit, deren individuelle Nuance
der Timbre genannt wird (Soprantimbre, Tenortimbre). Durch
diesen Timbre unterscheiden sich die einzelnen Stimmarten z. B.

dann, wenn sie die ndmlichen Téne singen: die Téne von g bisg
klingen von einem Sopran anders als von einem Alt, anders vom
hohen als vom Mezzosopran und auch anders vom hohen und tiefen

Alt; ferner klingen z. B. die Téne von ¢ bis ¢ von den Tenoren an-
ders als von den Bissen. Man bemerkt da nicht nur die hshere und
tiefere Anlage, die uns sagt, dass diese Stimme entweder leicht
oder schwer betrichtlich hoher oder tiefer zu singen vermschte als
jene, sondern das eine Klangmaterial giebt sich auch zugleich als
leichter, lockerer, das andere als schwerer, fester. Indem sich die
Neigung einer Stimme zum Hellen oder Dunkeln, zu einer schir-
feren oder weicheren Resonanz zu erkennen giebt, lisst sie ihre
Klangfarbe erkennen und ihren Timbre als mehr warm oder kalt
empfinden. — In Verbindung mit andern, z.B. auf besondere Aus-
drucks- unddramatische Darstellungs-Natur beztigliche, Eigenschaf-
ten unterscheidet man die Stimmen noch als lyrischen und Hel -
den-Sopranund Tenor, komischen oder Buffo- und serieu-
sen Bass, in Helden-, Character- und lyrischen Bariton.

Jenachdem der stimmliche Tonansatz dieResonanz in den dabei
aktiv und passiv betheiligten Organen vertheilt, wird er kriftigeroder
zarter; man nimmt da, weniger physiologisch-korrekt, als vielmehr
zur Versinnlichung des (der Wissenschaft noch immer dunkel ge-
bliebenen) innern Vorganges, verschiedene Tonlagen der Stimme
an, denen man die dem Orgelmechanismus entnommene Bezeich-
nung »Stimmregister« beilegt: Brustregister, Kopf-
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register, Falset oder Fistel. Auch spricht man von tiefer,
mittlerer und hoher Lage der Stimme ; ebenso auch von den Uber-
gingen von einem »Register« zum andern. Diese sogenannten
Register auszugleichen und die Stimme in jeder Lage im Sinne der
klanglich-physikalischen Schinheitsgesetze dem Dienste der Idee
fugsam zu machen, ist die Aufgabe der Gesangsschule.*)

Der Umfang der verschiedenen menschlichen Stimmen stellt
sich in der folgenden Tonreihe dar:
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*) Franz Hauser: »Gesanglehre fiir Lebrende und Lernende«. (Breit-
kopf und Hirtel.) Die Gesangschulen von Garcia, Nissen-Saloman.
Gustav Scharfe: »Entwickelung der Stimme«, (Hoffahrt.) Chorschule von
Wiillner.
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258 Die Instrumente.

Uber die Diskant-, Alt- und Bass-Noten ist unter
»fremde Schliissel« das Zugehorige zu finden.

Die Herkunft der Namen fiir die Stimmen, Diskant, Sopran, Alt,
Tenor, Bass, datirt aus friithen Jahrhunderten und bildete sich in der
Wandelung der Geschichte des alten Kirchenchorgesanges. Der Ténor,
Halter, hatte die Hauptmelodie des Gregorianischen Gesangs; dann kam
die alta vox, hohere Knabenstimme (Altus) iiber dem Tenor; der Dis-
cantus, d. h. die dariiber liegende Gegenstimme, ward spiter als hochste
zum Supremus, Soprano; der Bass war die Basis, etc. Alle diese Be-
zeichnungen kamen nach und nach auf, sie sind nur aus der immer
veranderten Chorbesetzung zu erkliren und jetzt zu tief im Gebrauche
eingewurzelt, als dass sie durch andere ersetzt werden konuten.

Die Instrumente.

Nach der Art ihrer Einrichtung und Behandlung giebt es

A. Saiteninstrumente, darunter die Streichinstru-
mente; das sind alle mit Bogen angestrichenen geigenartigen In-
strumente, die Violinen, Violen, Violoncelle, Kontrabdsse; ferner
gehoren zu den Saiteninstrumenten auch die Zupf- (Pizzicato-)
Instrumente, deren Saiten mit den Fingern angerissen werden, wie
die Harfe , Guitarre etc., und die mit einem Stab oder Dorn ange-
rissenen, wie die Zither, Mandoline etc. (da die Klaviere nicht
vom Spieler unmittelbar an den Saiten behandelt werden, be-
nennt man sie nicht als Saiteninstrumente).

2. Blaseinstrumente, deren Rthren durch den Athem in
Tonbewegung gesetzt werden. Man hat Holz- und Blech- oder
Messing- (d.h. uberhaupt metallene) Blaseinstrumente; zu den
bilzernen gehoren die Flsten, Oboen, Klarinetten, Fagotte etc., zu
den metallenen die Trompeten, Horner, Posaunen. — Sowohl die
Streich- als auch die Blaseinstrumente sind, weil sie der Harmonie
entbehren, im Solospiel der Begleitung bediirftig und finden ihre
Hauptbeschiftigung im Zusammen- (Ensemble-) Spiel.

3. Schlaginstrumente, die mit Klopfei-, Stab- oder durch
Zusammenschlagen in tonende, klingende oder bloss larmende
Schwingung versetzt werden, wie Pauken, Glocken, Triangel,
Trommel, Becken, Tamtam etc.

4. Tasteninstrumente, welche durch Klaves- oder Tasten-
Anschlag gespielt werden, wie Klavier, Harmonium, Orgel. Diese
beiden letzteren sind noch speciell als »Windinstrumente« zu
charakterisiren.
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Die Streichinstrumente

sind Resonanzkérper aus Holz, tiber deren Griffbret vier Darm-
saiten von einem Steg gestiitzt!, ausgespannt sind; sie werden mit
dem durch die rechte Hand gefithrten Bogen, dessen Haare man
mit Kolophoniumharz bestreicht, im Hin- und Her-, d.h. Auf- und
Abstrich gerieben und so in tonende Vibration versetzt. Die Ton-
stufen werden mit der Linken durch Aufsetzen der Finger auf die
Saiten bestimmt; je ndher der die Saite auf das Griffbrett nieder-
druckende Finger dem Stege zu aufsetzt, desto mehr wird der
vibrirende Theil der gestrichenen Saite verkiirzt und desto héher
wird die Tonstufe. Driickt der Finger z. B. auf den Mittelpunkt
der Saite, so wird nur deren halbe Linge durch den Strich klin-
gend gemacht und demzufolge deren hohere Oktave gehirt. So be-
stimmen sich verhiltnissgemiss saimmtliche Stufenpunkte.

Die tiefste Saite giebt an sich, ohne Fingeraufsatz, den tiefsten
Ton des Instrumentes an und ist immer mit Draht tbersponnen,
wodurch der Klang kriftiger wird, doch auch an Glattheit etwas
einbiisst; die hochste Saite ist die dinnste. Auf jeder einzelnen
Saite ist in immer weiterem Hinaufgehen der Hand nach dem Stege
zu eine lingere Tonreihe, 11/,—2 Oktaven zu spielen.

Die verschiedenen Saiten haben verschiedenen Kiangcharakter:
sie werden darin von der untern zur obern hin zunehmend lithter
und freier.

Die vier Saiten sind nicht in gleicher Ebene aufgespannt, son-
dern die mittlern sind etwas hoher iiber dem gerundeten Griffbrett
gelegen, so dass der Bogen fihig ist, jede einzelne Saite allein zu
bestreichen, ohne die andere mit zu bertthren.

Die Streichinstrumente sind ihrer eigentlichen Natur nach
einstimmig, also vorzugsweise fiir melodische und passagenhafte
Tonfolgen geeignet; zwar sind eine grosse Anzahl Doppelgriffe wie
auch Doppelginge darin moglich, doch bleiben sie mehr Ausnah-
men. Nur immer auf zunichst gelegenen Saiten sind zwei Tone
als Doppelgriffe zugleich anzustreichen; ein Doppelgriff, zwischen
dessen Tonen eine nicht zu berithrende Saite liegen wiirde, ist
nicht moglich. Drei- und vierténige Doppelgriffe sind (weil die
Saiten uneben liegen) nicht zusammen, sondern nur rasch arpeg-
gio-artig nach einander anzustreichen.

Wenn auch auf dem Kontrabasse ebenfalls allerlei Doppel-
griffe moglich sind, so werden sie doch nicht angewendet, weil
sie seines theils zu dumpfen, theils zu dicken Klanges wegen wir-
kungslos bleiben.

A7 *
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Flageolet.

Wenn man die vibrirende Saite auf ibren nichsten Theilungs-
punkten, z. B. auf der Hilfte, dem Dritttheil etc. mit dem Finger
nur ganz lose bertthrt, wobei auch der andere Theil der Saite mit
vibrirt, so giebt dieselbe einen flstenhaften, #therisch klingenden
Ton, den man Flageolet nennt. Auf dem Hilftenpunkte der
flageoletmissig bertthrten Saite giebt der Ton die stherisirte Oktave
desjenigen Tones an, welchen ebenda der fest aufgesetzte Finger
bewirken wirde, auf dem Drittelspunkte die uber die hohere
Oktave hinaus klingende Quinte u. s. w. Auch durch beliebigen
festen Aufsatz des Zeigefingers und gleichzeitiges leises Berithren
der nach dem Stege zuliegenden htheren vierten Stufe mit dem
kleinen Finger kionnen auf allen Saitenpunkten Flageolettone be-
wirkt werden.

Der Dimpfer oder Sordine

ist ein der Fliche nach gespaltenes Holzpldtichen (oder derartige
Nachbildung aus anderm Material); reiterartig auf die Stegkante
gesetzt, wirkt er beschrinkend auf die Vibrationsfreiheit des Ste-
ges und dadurch dimpfend und verdunkelnd auf den Ton. Man
zeigt den Gebrauch oder das Abnehmen des Dampfers mit den
Worten »con« oder »senza sordino« (»mit« oder »ohne Dampfer«) an.

Pizzicato

pennt man das Anzupfen der Saite ohne Bogengebrauch ; das Wie-
dereintreten des letztern wird, nach einem vorherigen »pizzicatos
durch die Worte »col arco« {mit dem Bogen) angezeigt.

Ensemble von Streichinstrumenten.

Die Vereinigung von erster und zweiter Violine, Viola und
Violoncell nennt man Streichquartett, mit Zusatz des Kontra-
basses Streichquintett. Heisst ein Streichmusikstiick Oktett,
so ist jedes Instrument des Quartetts doppelt besetzt und jedes hat
seine besondere Stimme. Stehen in einem Stiicke zwei selb-
stindige Quartette einander gegeniber, so giebt das ein
Doppelquartett. Der letztere Name wird jedoch auch allge-
meinhin auf die doppelte Besetzung eines Quartetts mit nur vier
selbstindigen Stimmen angewendet.

Spricht man Klavier-Trio, Klavierquartett, Klavier-
quintett, so sind damit gewshnlich im ersten Falle das Klavier
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nebst Violine und Violoncell, im andern Klavier, Violine, Viola
und Violoncell verstanden; im letzien Falle pflegen diese drei In-
strumente nebst Kontrabass zum Klavier gemeint zu sein,

Im Orchester sind die Streichinstrumente immer mehrfach
besetzt; zwei Spieler pflegen da aus einem Notenpart (einer »Stimme«)
zu spielen. Auch Violoncell und Kontrabass spielen zusammen aus
einer Stimme. Soll dann das Violoncell allein ochne Kontrabass spie-
len, so steht V. C. (Viol- = Cello) angezeigt; soll der Bass wieder
hinzutreten, C. B. (Con' Bass). — Wenn eine Partie an einem
Pult ausnahmsweise in zwei Stimmen getheilt wird, steht
divisi, divise da, wo dann z. B. zwei erste Geigen voriibergehend
in eine erste und zweite Primo-Geige zerfallen; sollen von meh-
reren eine gleiche Partie spielenden Instrumenten momentan nur
eine geringere Anzahl spielen, z. B. von sechs ersten Violinen nur
deren zwei, so steht a due vorgeschrieben.

Die Violine oder Geige,

das kleinste und in die hohere Tonregion reichende Streichinstru-

ment, ist in seinen vier Saiten, deren tiefste besponnen ist, quin-

O
Y 2

tenweise in den Tonen g d a e gestimmt: i) ) :
o

. k 4
Man spricht demnach: G-saite, D-, A-saite, nennt die E-saite aber
gewthnlich »Quinte«. Es giebt unter der G-saite der Geige keinen

tiefern Ton ; die Hohe ist mit Leichtigkeit bis zum viergestrichenen ¢
8va

—- zu spielen, wihrend die Flageoletttne noch daruber hin-

ausgehen.

Die Vielseitigkeit, Leichtigkeit und Ausdauer ihrer Technik
ist eine Haupteigenschaft der Geige : sie wird dadurch der erfin-
denden Phantasie in ausgezeichneter Weise dienstbar und ist sogar
ausnahmsweise im Stande, allein, ohne Accompagnement, Musik-
stiicke zu spielen. (S. Bachs Ghaconne.) Doch bleibt dabei, weil
das Instrument sopranhaft ist, die harmonische Unterlage immer
unvollkommen, der Bassgang skizzenhaft, und man empfindet der-
artige Stiicke stets als eine Art Guriositit.

Die Viola oder Bratsche

wird auch Alto und Altviola genannt und ist grosser als die
Violine; ihr Ton hat mehr Fillle und weniger lichte Farbung als
die Violine, ihre technische Behandlung ist weniger leicht, schon
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wegen ihrer dickeren und lingeren Saiten. Diese stimmen gegen

di . . . . . hal
ie Geigensaiten um eine Quinte tiefer: 91——!— —
— — ___'_’

. . . . . . o s
Fir die Viola wird nur ausnahmsweise bei andauernd vorkommen-

den %mhen. Noten im Violinschliissel geschrieben; ihr eigentlicher
Schiiissel ist der Altschlitssel, der auf der dritten Linie steht und

daselbst die Stufe des eingestrichenen ¢ hat: %_— oder EIBE.

Dieses IB—Q— ist gleich: E Die Saiten der Viola sind also

¢ =)

in dieser Weise zu bezeichnen : E « ie Vi i
. Die Viola reicht

¥ g da

iﬁi-

N

in der Hohe bis zum zweigestrichenen g: oder

,‘ﬁii‘l

und auch weiter, vollends im Flageolet.

Der Name »Bratsche« kommt von Viola da braccio, (sprich
brattscho), Armgeige, her, im Unterschied von der Kniegeige.

Als begleitetes Soloinstrument wurde die Viola frither sfter
gebraucht als jetzt. C. M. v. Weber behandelt die Viola im letzten
A'kte des »Freischiitz« in Annchens Arie obligat. — Die Viola ist
ein vermittelndes Instrument in ihrer Stellung zwischen den Vio-
linen und Bissen; sie spinnt ihre Fiden von beiden Seiten, wie im
Stillen, ineinander. Der etwas falb klingende Ton, verbuliden mit
fier harmonisch webenden Technik derViola im Ensemble der Streich-
instrumente, gemahnt an die weise Bedichtigkeit, welche sich mit
dem Ergrauen einfindet. So hat die Viola ibre Eigenthtumlichkeit
und damit etwas Interessantes, so dass sie, wenn sie einmal selb-
stindig hervortritt, besondere Aufmerksamkeit erweckt. Die Viola
wire noch mehr zu bentitzen, als es bis jetzt geschieht: sie ver-
mag dem Tribsinn, der trauernden Sehnsucht, im Solo wie in der
§timmigkeit mehrerer Violen, treffende Fiarbung zu verleihen, und
im Gegensatz dazu, bumoristisch zu wirken, wo sie in ml’mteré
Melodieen und Figurationen, an die ausnahmsweise Fidelitit der
Alten erinnernd, sich mit ihrer verschleierten, etwas niselnden
Stimme hervorthut,

D'le Yiola d amore, ein in fritherer Epoche sehr beliebtes,
erst in neuerer Zeit wieder aufgenommenes mehrbesaitetes
Bratscheninstrument, wird im Orchester zuweilen als Soloin-
strument, doch nur ausnahmsweise, angewendet, wie z. B. von
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Meyerbeer in den »Hugenottenc. Die Viola da gamba, eine
Kniegeige, ist nicht mehr im Gebrauch.

Das Violoncello

oder Violoncell steht in seiner Saitenstimmung eine Oktave tiefer

cgdg_

als die Bratsche, namlich: S—=

o——— ——

. Gehen die Tone weit

-
in die Hohe, so wird, statt des gewohnlich gebrauchten Bass-
schlissels, der Tenorschlussel angewendet, der auf der vier-

ten Linie steht, wo er das eingestrichene ¢ bezeichnet: ﬁ;—

-
dieses ¢ ﬁz ist also gleich :—— . Die beiden tiefsten Sai-

ten des Violoncells sind besponnen. Wenn man auf dem Violoncell
den Violinschlitssel anwendet, werden die Noten bald um eine
Oktave tiefer, bald in loco zu spielen gemeint. — Nach der Hohe
zu spielt man das Violoncell im Orchester etwa bis zum zweige-

£
strichenen c: %———_ odergﬂz, im Solo noch eine Oktave

weiter, im Flageolet auch no‘cjh dariber hinaus.

Das Violoncell ist von vielseitiger Natur, indem es zygleich
Bass- und Melodieinstrument ist : seine sonore Tiefe und geschmei-
dige klangreiche Hohe in der Tenor- und Altlage befshigen es
dazu, und es ist deshalb ein gern gehortes Soloinstrument. In kon-
certanten Solostticken wird das Violoncell viel zu wenig seiner ge-
sanglichen Natur gemass genommen und oft bis zur Misshandlung
mit hohen violinhaften Passagenkinsteleien bedacht, womit der
dem schonen Instrumente eigene nattirliche Adel verkannt wird.

Man nennt das Violoncell gewohnlich abgekiirzt Cello, doch
ist dies nur seine Diminutivsilbe, mit welcher der Name friiher
soviel wie Kontrabésschen andeutete. Im vulgéren Sprachgebrauch
zu Mozarts Zeit nannte man das Violoncell im Volksdialekt »Bas—

settel« (Bisslein).

Der Kontrabass oder Violone,

auch Bassgeige genannt, hat vier dicke Saiten, von denen die
zwei untern besponnen sind; er ist quartenweise gestimmt:

Q————o—': , doch klingen die Tone des Kontrabasses um eine

-
Oktave tiefer als sie geschrieben stehen, denn die tiefsten Tdne
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wiirden nicht klar zu notiren sein. (Der Kontrabass entspricht also
einer Orgelpfeife von sechzehnfiissigem Tonmaas.) Weil die Tone
des Kontrabasses dunkel klingen und zu weit von den oberen Stim-
men ab liegen, vertritt das Violoncell, dessen Toéne klingen, wie
sie geschrieben sind, die verbindende Tonregion und spielt die
Basspartie meist mit dem Kontrabass zusammen nach gleichen No-

o 1
ten, woraus dann sonore Oktaven entstehen: F——0p——9
Violoncell. I

[_J

o —
Kontrabass.— o
7T

2z
+—

eingestrichenen g, 95—"— das aber eine Oktave tiefer klingt:

E . Als Soloinstrument in Stucken mit Begleitung hort man
den Kontrabass hochst selten.

Die Harfe, ital. Arpa, franz. Harpe.

Die alte einfache Harfe stimmte nur in einer mehrere Oktaven
langen Tonleiter, deren jede Stufe eine Saite hatte. Am Ende des
47.Jahrhunderts kam zu jeder Saite ein Haken, durch welchen sie
verkiirzt und um einen halben Ton hher gestimmt werden konnte.
Sie hiess daher Hakenharfe. Im Jahre 1720 erfand man einen

Pedal- (Tret-) Mechanismus, mittels dessen alle Saiten gleichen -

Tonnamens zugleich umzustimmen waren: so entstand die Pedal-
harfe, Erst 4820 wurde {durch Erard in Paris) der Mechanismus
erfunden, der, mittels- Pedaltritte, jede Saite um zwei halbe Tone
hinauf stimmen konnte (double mouvement): so entstand die Dop -
pelpedalharfe. Dieselbe steht in der Tonleiter Ces dur: Ces Des Es
Fes Ges As B, deren chromatische Tone, wie z. B. C, D, E (Fes),

G, A, H, durch je einen Pedaltritt hervorgebracht werden. Tone

wie Ces und C, Es und E ete. sind nicht zugleich zu machen. Die
Harfe hat den Umfang vom tiefsten Ces unter der Kontra-Oktav bis

bSva
2
-+
- +—
zum viergestrichenen Fes: -)=——— _éj__:. Des sehr schwierigen
— =
b
8va

Pedalmechanismus wegen sind auf der Harfe viele, plstzliche und
weite Modulationen, sowie auch chromatische Liufe, misslich, weil
die zuvor zu thuenden Tritte Zeit kosten. — Die Saiten der Harfe
werden gezupft (pizzikirt) und verklingen, besonders in der hart
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pickenden Hohe, schnell, daher langtsnige Melodieen und leiter-
artige Laufe weniger Reiz haben, als rauschende Accorde in Ar-
peggien und Figurationen. Der Ton der Harfe ist wenig materiell,
von Klangfarbe goldig, daher der idealische Charakter, doch auch
die musikalisch wenig ausgiebige Natur der Harfe, die in neueren
Opern oft eine ziemlich bedeutende Rolle spielt.

Die Mandoline

kommt nur selten (wie z. B. bei dem Stindchen im »Don Juand)

zur Anwendung. Sie ist von etwas grosserer und breiterer Gui-

tarren-, Lautenform, mit 8 Saiten, deren je zwei den n#mlichen
0

‘_0
— Y ]
o W

Ton und die Namen der Geigensaiten haben :

Ea
G ist eine Ubersponnene Darmsaite, D von Messing, A von Stahl
und E bloss Darmsaite. Die Linke thut die Griffe, die Rechte zupft
(pizzikirt) mit einemn Federkiel oder der gleichen. Der Umfang

reicht von jenem kleinen ;bis zum dreigestrichenen e. Man kann
ziemlich geldufig, doch nicht gut Doppelgrifie auf der Mandoline
spielen.

Die Guitarre,

ital. Chitarra, wird in ihren sechs Saiten so gestimmt®

-
LS o 5 , jedoch um eine Oktave hoher, im Violinschliis-
- r ]
o a
sel notirt: fj%h—'- - . Die Guitarre hat ein breites, mit
=

v
Tonstufen markirtes Griffbret fur die linke Hand ; ihre Saiten wer-
den mit der rechten Hand harfenartig pizzikirt.
Die Zither

enthilt dber einem Resonanzkasten bis 40 und mehr Saiten; die
hohen Basssaiten sind Darm-—, die iibrigen Stahlsaiten ; fiinf Saiten

0
stimmen 50:9—“_7%?:. Die hoheren Saiten gehen
A VA
L4

X
o/

mehrfach in Quarten und Quinten vom grossen Fis bis zum einge-

strichenen f. Das Griffbret hat chromatisch abgetheilte Stufen.
Die Zither liegt vor dem Spieler; ihre Téne werden theils

gegriffen, theils in blossen Saiten gespielt; diese werden mit einem
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Stibchen, dem Plektrum, geschlagen, woher die Benennung
Schlagzither. Der Ton der Zither bat etwas nervos Zartes, Em-
pfindsames in seiner Vibration und eignet sich besonders fir den
Vortrag gemithlicher lied- und tanzhafter Musik in engerem Kreise.

Blaseinstrumente.

Die Blaseinstrumente stellen eine Rohre vor, in welcher der
eingeblasene Athem vibrirt und vibrirend wirkt. Zur Hervor-
bringung der Tonstufen dienen Locher und bewegliche Klappen,
welche mit den Fingern gesffnet und geschlossen werden. Doppel-
tone giebts fir die Blaseinstrumente nicht. Die hoheren sind : die
Flote, Hoboe, das englische Horn, die Klarinette; die Trompete,
das Kornet, das Horn; die tieferen: die Bassklarinette, der Fagott,
die Posaune, die Tuba etc. Ihre Tonreihe reicht bis tber zwei
Oktaven ; die Schattirungsfahigkeit im Forte und Piano, Crescendo
und Diminuendo ist gross, doch durch den endlichen Athem auch
begrenzt. Es werden im Folgenden zunichst und hauptséchlich
die Orchester - Blaseinstrumente besprochen werden und erst da-
nach beilidufig auch diejenigen der Militdr-Musikchore.

Holzblaseinstrumente.
Die Flote.

(ital. Flauto) ist das sanfteste unter allen Blaseinstrumenten, zu—
gleich auch das in der Technik beweglichste und glatteste. Die
Flste ist das einzige Instrument, das quer vor den Mund gehalten
wird, daher frither der Name »Querflo te« (Flauto traverso), zum
Unterschied von der alten, vornaus gehaltenen »Schnabel-
flote«. Das Anblasen der Flote geschieht in ein Loch nahe an
einem Ende des Instruments. Der Tonumfang der Flste, deren

Noten im Violinschliissel stehen, reicht vom kleinen & bis zum vier-

8va
-~

———— und enthilt simmtliche dazwischen

gestrichenen c:

befindlichen Tone. — Bie Weichheit und Suisse des Flstentons und
dessen geringe Kraft lisst das Instrument einseitig und bei an-
dauerndem Horen leicht tiberdriissig werden, doch fiir die ent-
sprechenden Stimmungen und Tonfarben dadurch auch als beson-
ders charakteristisch und unersetzlich erscheinen. Wie die Flote
geistvoll beniitzt werden kann, zeigt Weber im »Freischittzc:

i

Das Piccolo. Die Klarinette. 26'7

wenn die Flote in der Arie des Max nach einer diistern Periode die
Melodie des nachher von ihm gesungenen: »Jetzt ist wohl ihr
Fenster offene, vorherblist, so kann die liebliche Vision nicht lichter
und unschuldvoller versinnlicht werden. Die beiden tiefen Floten-
terzen D-fis, fis-ais wibrend des gesprochenen Kugelsegens in der
Wolfsschlucht klingen wunderbar geisterhaft.

Das Piccolo,

Flauto piccolo, ist eine kleine Flste, die friher auch Querpfeife
genannt wurde und um eine Oktave hoher klingt, als ihre Noten
stehen, welche sonst nicht schreib- und lesbar sein wiirden. (Das
Piccolo entspricht also der Orgelpfeife im Vierfussmass.) Sein Ton
kann sehr grell, schrill, durchdringend pfeifend sein, und ist in
der Hohe geeignet, das ganze Orchester im Fortissimo zu tiber-
klingen. Weber wandte das Picecolo im »Freischiitz« genial an,
nicht nur in der Wolfsschlucht, sondern auch z. B. in dem Trink-
liede des Kaspar im 4. Akt: die Triller wirken da wie froh-
lockendes Hohnlachen der Holle. Zuweilen vermag das Piceolo
scheinbar die grosse Flste in der hochsten Lage weiter zu fuhren.
Die Tonarten mit Kreuzen liegen beiden Floten am giinstigsten.

Die Klarinette

ist linger und dicker als die Flote und lduft unten trichterartig
aus; sie wird nicht quer, sondern vornaus geblasen und zwar
mittels eines holzernen schnabelférmigen Mundstiicks, in welchem
unten ein Rohrblatt angebracht ist, durch das der volle und weiche
Ton fester im Klange wird. Die Klarinette reicht vom kleinen e bis

zum dreigestrichenen a: t_
—t

hioher, die aber ihrer allzuscharfen Klangweise wegen nicht gern
gebraucht werden. — Der Mechanismus einer Klarinette ist nicht
fir alle Tonarten gleich gut geeignet; es giebt daher mehrere Kla-
rinetten verschiedener Linge, deren jede besonders einem gewis-
sen Kreise von Tonarten entspricht; die C-Klarinette eignet sich
fir C-, Gdur etc., die B- Klarinette fir B-, F-, Esdur etc., die
A-Klarinette fur A-, D-, Edur etc. Da aber der Locher- und Klap-
penmechanismus an jeder Klarineite der gleiche bleibt, so wird
fur alle Klarinetten eine und die ndmliche Notation angewendet,
die dann auf den verschieden stimmenden Klarinetten verschie-

s

und noch ein paar Tine

U

*
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den, nimlich in der entsprechenden Tonart, klingt; z.B. dasc,
welches auf der C-Klarinette der Note gemiss klingt , wird, wenn
es mit gleichem Griff auf der B-Klarinette angeblasen wird, das
nichst untere B; das nimliche C wird auf der A-XKlarinette das
néchst untere 4.

Um diese Verhiltnisse der verschiedenen Tone bei gleicher Notation
zu begreifen, denke man sich beispielsweise ein Klavier, dessen Klaviatur
um einen Ton oder mehrere Tone zu verschieben ist, so dass die Himmer
andere Saiten anschlagen: da ist dann der Griff der Taste C zwar der
Note entsprechend, doch schligt der Hammer unter B und man hért also
statt C ein B. So spielt man auf einem Klavier in B die Tasten der
Cdur-Tonart, wie man auf einer Klarinette in B mit den C dur-Tonart-
Griffen blist, wihrend man das in Cdur gegriffene in Bdur hort.

Die C-Klarinette ist, als die kiirzere, von etwas kleinerem,
scharferem Ton und wird nicht gern gewihlt; die in B und in 4
sind voller, weicher. Die letztere ist die weniger kernbafte,
die in B die giinstigste. Noch andere Klarinetten, kiirzere in D,
Es, F, auf welchen ein C der C-Klarinette bei gleichem Griff zu
dem nichsten (also hier héheren) D, Es, F wird, sind nur in der
Militarmusik gebrauchlich, ihr Klang ist sehr scharf.

Aus der verschiedenen Tonartstimmung der Klarinetten geht
auch deren besondere Vorzeichnung hervor : z.B. die Klarinette in
B bringt bereits zwei Be (b, es) in sich mit, sie erhilt deshalb
in einem Stitcke aus Esdur nur ein b; bei Asdur wird nur b und
es vorgezeichnet. Die Klarinette in A hat bereits in sich drei
Kreuze, fis, cis, gis, und braucht daher fur Edur nur ein #, fur
Ddur aber ein b als Vorzeichnung: denn das geschriebene B klingt
auf der B-Klarinette as; es klingt wie des; auf der A-Klarinette
klingt das geschriebene fis wie dis, b wie g.

Die Klarinette erklingt nur in guter Bauart und von tonsin-
nigen, geschmackvollen Blasern behandelt, so edel und warm, als
sie es im Stande ist; ihr Klang ist rund, weich, zugleich auch
nervig; ihr Ausdruck reicht bis zum heroischen Aufschwung im
weiblichen Stimmungsbereich. — Die tiefe Lage e—e der Klari-
nette ist geeignet, dunkle schauerliche Effekte zu erzielen; die

Téne der hohern Lage bis b haben etwas Verwandtes mit der
Sopranstimme und sind sehr eindringlichen Geftihlsausdrucks
fihig.

Die Bassklarinette

war lange unbeachtet geblieben und wurde erst durch Meyer-
beer wieder aufgenommen. Man wendet eine C- und B-, auch
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wohl eine A-Bassklarinette an; sie wird im Violinschlissel ge-

schrieben und hat den Umfang von e bis ?:

aber, in der C-Stimmung, eine Oktave tiefer, demnach in B um
eine None, in A um eine Decime. Die Bassklarinette in C wird
wenig gebraucht. — Dieses bemerkenswerthe Instrument tont
ebenso weich, doch bedeutend voller als die gewthnliche Klari-
nette, und imponirt durch schone Sonoritit, besonders in der
Tief- und Mittellage, weshalb sie auch meist daselbst verwendet
wird,, namentlich als Soloinstrument; Wagner erzielte durch die
Verbindung der Bassklarinette mit andern Instrumenten vorziiglich
schoéne Wirkungen, so z.B. in dem Gebet der Elisabeth (»Tann-
hiuser«), dann vielfach im »Lohengrin« und fernerhin.

Das Bassethorn,

ital. Corno di Bassetto, ist durch die Bassklarinette fast verdrdngt
worden ; sein Ton ist etwas schirfer als bei der letztern. Das Bas-
sethorn steht um eine Quinte tiefer, sein geschriebenes C tont dem-
pach als niichstunteres F; so ist ihr wirklicher klingender Umfang

vom F bis i: 9j—_

oo

—#— _Indertiefen Lage dhnelt das Basset-

horn am meisten der Bassklarinette, ist dort aber weniger leicht
zu behandela als diese; die Hohe ist etwas misslich, die Mittellage
aber wohlklingend und bequem. Mozart verwendete das In-
strument mit vortrefflicher Wirkung, so z.B. in Serenaden fur
Blaseinstrumente, im »Titus« und Requiem. Die B-Tonarten sind
am besten geeignet fur das Bassethorn. Dieses wie auch die Bass-
klarinette werden oft durch die gewdhnliche Klarinette vertreten,
entweder weil das Instrument, oder weil der rechte Blaser fehit.

Die Hoboe,

ital. Oboe, erhielt ihren Namen von dem franz. Hautbois (Hoch-
holz) wegen ihrer hoheren Skala gegen tiefere Holzblaseinstru-
mente, wie die Schalmei, aus welcher die Oboe entstand. Der
Umfang ier Oboe geht vom kleinen & bis zum dreigestrichenen f:

-

&l—;_:—rf. Als klangliche Eigenheit hat die Hoboe etwas Rohr-

> :
haftes, denn sie wird durch ein sehr schmales Rohrblatt angeblasen
und ist von etwas schmichtigem Bau. Damit korrespondirt der
Charakter ihres Tons; klein und etwas durchdringend, zart und
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nervos, innig und spriode, gleichsam midchenhaft und keusch,
iberhaupt von beengter, doch bestimmter Natur. Hat man die
Klangfarben der Instrumente mit Farbenttnen verglichen, und z. B.
die der Flote als hellblan, der Klarinette als violett bezeichnet, so
konnte man die des Hoboetons gelb nennen. Die tiefen Tone der
Hoboe haben Ahnlichkeit mit denen eines sonoren weiblichen Brust-

registers; die hochsten sind ziemlich spitz, die mittleren von g bis b
sehr einnehmend und zu sprechendem melodischem Ausdruck be-
fahigt. In der Vermischung mit anderen Holzblaseinstrumenten
wirkt der Ton der Hoboe etwas nerviger auf deren Weichheit,
wihrend die Hoboe auch wieder von letzterer Eigenschaft anzieht.
Die klassischen Komponisten Bach, Haydn, Mozart und Beet-
hoven verwendeten die Hoboe mit Vorliebe hervorstechend und
der Natur des Instruments entsprechend.

Das englische Horn

ist gegenitber der Hoboe, was die Bassklarinetie gegeniiber der
Klarinette ist: von dhnlichem Charakter, doch grésser, tiefer,
voller und kriftiger. Die Klangsiule ist geknickt; das Traktament
ist wie bei der Hoboe. Diese muss hiufig stellvertretend wirken.
Das englische Horn klingt eine Quinte tiefer als seine Noten, die

vom ¢ bis f gehen und folglich vom fbis?) klingen F—l’:

3
-
Die Tonlage der Mitte und Tiefe ist am schinsten und zu eigen-
thimlichen intensiv ausdrucksvollen Effekten geeignet. Das eng-
lische Horn wird meist einzeln im Solo verwendet, wie z. B. von
Rossini als Schalmei in der OQuverture zu »Wilhelm Tellc. Wag-
ner wirkt in »Tristan und Isolde« Akt3 mit dem englischen Horn
vorziiglich schon; Halevy verwendet in der Arie des Eleazar
(»Juding) zwei englische Horner in elegischem Duo.

th

Der Fagott,

ital. Fagotto, franz. Basson, deutsch auch »das« Fagott genannt, ist
das Bassinstrument der Holzblaseinstrumente, speciell zur Hoboe
und dem engl. Horn. Seine Skala reicht vom Kontra- B bis zum

eingestrichenen b: $:i——g b5 . Fir die hohen Noten wendet

man den Tenorschliissel (auf der 4.Linie) an. Die Tonarten mit
wenig, hochstens drei Versetzungszeichen sind die bequemeren.

Kontrafagott. Messingblaseinstrumente. 2714

Der Fagott ist eine etwas lange und starke Siule, an welcher
eine gekriimmte Rohre steckt, mit dem Mundstiick zum Anblasen.
Der Ton des Fagott hat etwas Rohrhaftes; er ist in der Tiefe ziem-
lich voll und gleichsam schwarzgrau, wird aber nach der Héhe zu
falber, bleicher; der Charakter des Ton's ist nicht frisch, sondern
phlegmatisch, etwas an das Bratschenkolorit erinnernd. Diese
Eigenschaften treten erst im Solo merklich hervor und kénnen da
zu frappirenden Effekten im Tristen und Komischen, Schauerlichen
und Humoristischen gebraucht werden. Meyerbeer verwendet
ein Paar Fagotte im »Robert«, wihrend der Griabersffnung, mit
einer mysterios und leichenhaft angehauchten Wirkung. In Ver-
bindung mit den andern Blaseinstrumenten leistet der Fagott einen
guten Bass; sein Ton verschmilzt z. B. mit dem der Horner so,
dass er deren dritte oder vierte Stimme vertreten kann.

Kontrafagott.

Der jetzt kaum noch verwendete Kontrafagott steht eine Oktave
tiefer als der gewohnliche Fagott, und tont viel kriftiger, in der
Tiefe fast posaunenhaft. Man ersetzt ihn, z. B. in Haydns
»Schopfunge«, im 2. Akt von Beethovens »Fidelio«, wenngleich
nicht ganz passend, durch die Ophikleide oder die Bass-Tuba. Der
tiefste Ton des Kontrafagotts witrde mit dieser Bassnote zu schrei-

ben sein: 9i—— .
en sein: iz

i

Messingblaseinstrumente.

Man pflegt dieselben auch Blechinstrumente zu nennen. Die
hoheren sind die Trompete, das Cornet ad piston, das Horn,
die tieferen die Posaunen, die Ophikleide, die Basstuba. Die
gewohnlichen Trompeten, Horner und das Kornet sind nicht fiir
alle Tonarten praktikabel, sie miissen daher durch Einstecken oder
Entnehmen einzelner Theile, durch welche die Metallsiule ver-
kiirzt und damit erhoht, oder auch verlingert und damit vertieft
wird, fur einzelne Tonartenkreise geeignet gemacht werden. So
sind sie in allen Tonarten aus in C dastehenden Noten zu blasen und
sie transponiren folglich. Die neuerdings den Instrumenten
hinzugefiigten Ventile haben aber den Tonartkreis mancher Mes-
singinstrumente so erweitert, dass man z. B. mit dem F-Horn fast
alles, was fiir Horn gesetzt wird, bewiltigen kann; doch ist damit
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dem Reize des Klanges, welcher den einzelnen Instrumenten fitr be-
stimmte Tonarten beiwohnte, etwas Abbruch gethan, wihrend dem
Blaser freilich die Mithe des 6fteren Umsteckens der neuen Einsetz-
theile fir andere Stimmungen erspart ist. —Der Ton der Messing-
instrumente unterscheidet sich gegen den der htlzernen vor allem
durch die energischere metallische Vibration; indessen sind diese
Instrumente jeder, auch der weichsten, Nuancirung fihig.

Das Horn,

ital. Corno, franz. cor, ist eine mehrfach gewundene Siule mit
Trichter und hat zweierlei Tone: diejenigen der bekannten harmo-
nischen »Obertone«, welche Naturtone oder offene Tone heissen;
dann diejenigen, welche kiinstlich hervorgebracht werden. Jene
Naturténe werden im Blasen nur aliein durch die Lippen, die itbri-
gen durch gleichzeitiges Stopfen mit der Hand in den Schalltrich-
ter hervorgebracht. Die Naturtone klingen frei und hell, die ge-
stopften gepresst und dumpf. Die Naturtone des Horns in C sind
die folgenden :
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Alle tbrigen werden durch Stopfen hervorgebracht und klingen
dumpfer.

Auf dem »hohen« 8 -filssigen (wenig angewendeten) C-Horn
klingen diese Tone den Noten gemiss; auf dem fast immer ge-
brauchten »tiefen« 4 6-fussigen eine Oktave tiefer. Auf den Hérnern
von anderer als der C-Stimmung klingen diese Téne gemiss der
andern Stimmung : das geschriebene C klingt auf dem F-Horn wie
das tiefere F, auf dem B-Horn wie das untere B, auf dem Es-Horn
wie das untere Es etc. Man hat die B- und A- Hérner »hoch« und
»tief«, alto und basso, je nachdem die Noten in der hsheren oder
tieferen Oktave erklingen.

Einige andere dem Naturhorn eigene Tténe sind misslich zu
blasen. Auf den hohen Hornern sind die hohen, auf den tiefen die
tiefen Tone schwerer zu blasen. — Die Tone des Naturhorns mit
den offenen und gestopften Tonen werden durch drei Ventile aus-
geglichen: durch das Driicken des ersten Ventils wird das Instru-
ment momentan um einen ganzen Ton, des zweiten um einen
halben, des dritten um eine grosse Terz, des ersten und zweiten
zugleich um eine kleine Terz vertieft, womit jeder, sonst zu
»stopfende«, Ton in einen »offenen« verwandelt und die folgende
Skala gleichartiger Tone ermoglicht wird: :

Die Trompete. 293
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Diese Skala klingt auf jedem Ventil-Horn seiner Stimmung gemiss ;
2.B. beim F-Horn beginnt sie mit dem tiefern Fu.s. w.

Die Ventile sind zwar dem besondern Timbre nicht giinstig,
aber doch eine willkommene Besserung, insofern sie das Horn
der Idee des Komponisten filgsamer machen und die Ungleichheit
der Tone beseitigen. Die Ventil-Horner sind darum jetzt allgemein
verbreitet.

Der Hornton hat schtne Rundung und etwas Romantisches in
seiner kernigen Naturfrische, weshalb das Instrument (dessen
Tonfarbe man »saftgriin« nannte) fiur den Ausdruck des freien
Wald- und Naturlebens so charakteristisch ist. Die abstechenden
»gestopften« Tone, welche auch auf dem Ventilhorne (bei Nicht-
beniitzung der Ventile) auszufuhren sind, konnen ihres gepresst-
dumpfen Klanges wegen zu bestimmten Effekten, Klagen, Stshnen,
geisterhaften Schilderungen gebraucht werden. Die malerische
Ausdrucksfahigkeit des Horns ist frither (z.B. von Gluck, Mehul)
nur ausnahmsweise filr einzelne Fille benutzt und erst seit Beet-
hoven, dann aber besonders von Weber, Marschner, Meyer-
beer, Halevy, Wagner ausgebeutet worden. Besonders be-
merkenswerth ist z. B. der waldduftige Satz fur vier Horner, (das
[. und II. in F, das IIl. und IV. in C,) am Anfange der Freischiitz-
Ouverture, wie auch spiter in der Wolfsschlucht die Horner-Fan-
fare der wilden Jagd.

Die Trompete,

ital. Tromba, auch Clarino, franz. trompette, ist gleichfalls in er-
wihnter Weise fur die verschiedenen Tonart-Stimmungen vorhan-
den, doch sind auf der Naturtrompete die gestopften Tone nicht zu
gebrauchen, weil sie zu diinn und auch zu fremdartig klingen.
Die Tone der Trompete ohne Ventile sind im Orchester diese :
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Dagegen hat die jetzt iiberall angewendete Ventiltrompete vom

kleinen d bis zum zweigestrichenen g und weiter simmtliche chro-
matische Tone.
Kohler, Musiklehre. 18
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Der Trompetenton ist im Forte scharf und heftig, demnach fitr
kriegerische, heldenhafte Effekte geeignet. (Man verglich den
Trompetenklang mit der rothen Farbe.) Im Piano kann sie auch
edel, stolz, hervorstechend und doch decent klingen; dies haben
die fritheren Komponisten weniger als die neueren erkannt und
genutzt. In ilterer Zeit gab es Virtuosen auf langen geraden
(»steifen«) Naturtrompeten, fiir welche noch Bach und Handel
manches, namentlich in der Hohe, schrieben, was heute unprak-
tisch zu blasen ist.

Das Kornet & piston

ist eine kleinere Trompete von zarterem und geschmeidigem Ton,
zur Melodie gut geeignet und besonders in Frankreich viel ver-
wendet, wo man fiir das Instrument um eine Oktave hoher
schreibt. Die offenen Tone des Kornet a piston sind die der Trom-
pete und reichen noch etwas hoher. Mittels der gebriuchlichen
Ventile aber hat das Instrument eine Skala vom kleinen fis bis zum

dreigestrichenen ¢ in simmtlichen chromatischen Stufen. Das
Kornet ist, gleich dem Horn und der Trompete, in verschiedenen
Stimmungen vorhanden, unter denen die in C, wegen ihrer zu
scharfen Klangweise, nicht gern verwendet wird. Das Instrument
wird hdufig durch die Ventiltrompete ersetzt.

Die Posaunen,

ital. Tromboni, franz. Trombonnes, sind entweder durch Aus- und
Einziehen des untern Theils der Lingenrshre fur jede Stufe zu
stellen, oder es wird dies, wie jetzt vorzugsweise, durch Ventile,
so namentlich auch bei Militirorchestern, bewirkt. Man hat vier
Posaunen, die Diskant-, Alt-, Tenor- und Bassposaune, von denen
die Diskantposaune jetzt kaum mehr beniitzt wird: sie war zu
trompetenhaft. Die Tone der Posaunen stimmen in ihrem Klange
mit den Noten itberein.

Die Alt-Posaune (Trombone alto)
hat den Altschlissel, der auf der dritten Linie steht und dort das
eingestrichene ¢ bezeichnet; ihr Umfang reicht vom kleinen ¢ bis
-~

zum zweigestrichenen f: F oder Q$ Die mitt-
= —— g

. . i .
leren Tone sind die besten und werden auch vorzugsweise ge-
braucht. Die Partie der Alt-Posaune wird hiufig von der Tenor-
Posaune geblasen.

Die Tenor- und Bass—Posaune. Die Bass-Tuba. 275

Die Tenor-Posaune (Trombone tenore)

steht im Tenorschliissel, der auf der vierten Linie das eingestri-
chene ¢ bezeichnet. Der Umfang geht vom grossen E bis zum ein-

) > 0
gestrichenen g: E_%—_————- oder 9—-—-—%: Wie die Tenor-
» o )

Posaune schon die Pa;ie des Alts oft iibernimmt, so blist sie auch
zuweilen, wo es sonst angiinglich, die der Bass-Posaune. Die Tenor—
Posaune ist das schonste und sonorste dieser Art Instramente und
weniger schwer zu behandeln als die Bass-Posaune.

Die Bass-Posaune (Trombone basso)

be

reicht vom Kontra-B bis zum eingestrichenen es: 9i——— sie

b

geht also um eine Ubermissige Quarte tiefer hinab als die haufig
zum Bass-Blasen verwendete Tenor-Posaune, und heisst darum
zur bestimmteren Bezeichnung auch Quart-Posaune. Jene
oftere Stellvertretung der Bass- durch die Tenor-Posaune wird an-
gewendet, weil die Bass-Posaune, als von stirkerem Kaliber, viel
mehr Athem absorbirt und den Bliser leichter ermattet. Die Bass-
Posaune ist von Ton noch ungleich michtiger als die Tenor-Po-
saune; dieser Umstand und der andere, dass auch die tiefsten Tone
der Bass-Posaune zuweilen gebraucht werden, macht, dass dieses
Instrument nicht zu entbehren ist.

Alle drei Posaunen sind im Zusammenblasen von breitem,
majestitischem Effekt; eine feierliche oder erschiitternde Wirkung
wird durch sie auf die Spitze gehoben, vollends im Forte, wihrend
sie im Piano des Schaurigen in ungewthnlichem Masse fihig sind.

Die Bass-Tuba

ist mit funf Ventilen versehen und hat alle Tonstufen vom Kon-

-

tra-As bis zum eingestrichenen f:

ﬁ; ibr Ton ist im-

1l

-

ponirend gross, doch nicht eben glatt und nicht sinnlich angenehm,
dabei leicht storend hervortretend, was bei dem frither ange-
wendeten Serpent und Kontrafagott nicht in gleicher Weise
der Fall war.

ol
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Die Ophikleide.
klingt etwas glatter und angenehmer als die Bass-Tuba. Unter

den zweierlei Ophikleiden in C und B, deren Umfang dieser ist:

2 2

9i— J}l_——%, ‘wird die in B vorgezogen. Man schreibt

1
- b
sie ihrem wirklichen Klange nach in Noten.

Schlag-Instrumente

sind als bestimmt tonende und bloss klingende und schallende zu
unterscheiden.

Die Pauken,

ital. Timpani, franz. Timballes, davon man gewdhnlich ein Paar,
erst neuerdings auch drei und vier Stiick gebraucht, sind mit Haut
itberspannte Kessel (Kesselpauken); sie werden mit Schligeln (Kls-
pfeln) geschlagen und durch acht am Rande befindliche Schrauben,
(auf den neueren Maschinen-Pauken mit nur einer) in Bassténen
aus der Reihe vom grossen F bis zum kleinen f gestimmt. Die
Tone der beiden Pauken stehen meist in Quarten :

oder auch in Quinten :

Pt

womit man die Grundténe der Tonica und Dominante hat, die
dann auch fir noch manche andere Harmonieen passen, z.B. C fiir
Cdur und Cmoll, 4moll, Asdur, Fdur und Fmoll; G fur Gdur
und Gmoll, Cdur und Cmoll, Emoll, Esdur etc. Zuweilen ldsst
man die Pauken auch in andern Intervallen stimmen: z. B. die
Symphonie No. 7, Adur, von Beethoven hat im Scherzo Pauken
in A und f, die Symphonie No. 8, Fdur in F und /.

Man kann die Pauken, wie es friiher fast ausschliesslich ge-
schah, als blosse lirmende und rhythmisch markirende Instrumente
anwenden, doch auch geistige Wirkung mit ihnen erzielen, so dass
sie in die Bedeutung von Ausdruck gebenden Instrumenten hinauf
rickten. Schon ein paar vereinzelte dumpfe Paukenschlige kion-
nen, in einer stimmungsvollen Musik oder beklemmenden Scene

Dig grosse Trommel. 277

angstvoll erregen; ein leise beginnender, dann anschwellender
und wieder verhallender oder eine mit Sforzando abschliessender
ir ir :

— k ns in eine
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bange Bewegung versetzen; ein plotzlicher starker Aufschlag
kann uns erschrecken und eine Katastrophe befiirchten lassen.
Kurz: die Pauken konnen auf Seele und Phantasie wirken. Man
kann zu apartem Effekt die Pauken auch (durch ein aufgelegtes
seidenes Tuch) dampfen. (Spontini »Vestalin«.) Doppeltone kom-
men selten vor; Beethoven lasst in dem Adagio seiner neunten
Symphonie die Pauken B und f zusammen anschlagen. — Berlioz
verwendet im »Tuba mirumc seines Requiem neun Pauken, mittels
deren das eine Mal G und Es, das andre Mal D und F zugleich in
=
0y 1. [ H PR ) |
einander gewirbelt werden : §=_~_;—W—=_—;|¢:gj':34t; dieser

7 Z
Fall steht ganz vereinzelt da. Meyerbeer hat mittels vier Pau-
ken in G, ¢, d, e im 2. Akt seines »Robert« eine Melodie heraus-
gebracht : '

: t I g — ]
e e i e S B o e e
x o1 P) P r— 11 11 | I 1 - P 1

~
H
[ J

Lend

gttt

n Ag__’_;t_etc:::
y 1

ettt
fapnteafet
Tre

. 1
r 1 5 I
P

el

1
o
&

Man pflegt da bei nur zwei vorhandenen Pauken mit dem Pizzicato
der Biisse auszuhelfen.

Die grosse Trommel,

ital. gran Cassa, gran tamburo, franz. la grosse caisse oder le grand
tambour, ist, ohne bestimmte Tonhthe nur von ballenhaft dickem,
rohem und dumpfem Schall. — Meist als ein bloss lirmend fiillen~
des und den materiellen Accent verstirkendes Instrument verwen-
det, kann doch die grosse (vulgo »dicke«) Trommel charakteristisch
gebraucht werden, wie in der tirkischen oder Janitschar-
Musik in Mozarts Oper »Belmonte und Constanze¢; auch in
Militairstiicken, wie Beethovens »Ruinen von Atheng, »Schlacht
bei Vittoriac, Haydns Militair - Symphonie, (wobei auch die
Becken mitzuwirken haben). In Meyerbeers »Hugenottenc singt
Marcell das bizarre Piffpaff-Lied mit obligater grosser Trommel
(ohne Becken).
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Die Becken,

ital. Piatti oder Cinelli, franz. Cimballes, sind zwei tellerartige
Platten von Messing, die, zusammengeschlagen, einen gellenden
und hallenden, doch unbestimmten Klang geben; sie gehéren zu
der Janitschar-Musik und wirken meist mit der grossen Trom-
mel vereint; oft werden beide Instrumente durch nur eine Person
geschlagen, wiihrend das eine Becken auf der grossen Trommel be-
festigt ist. Man schreibt beide Instrumente zusammen in derselben
Stimme mit nur einer Note; soll die Trommel allein schlagen, so
steht da: senza piatti (ohne Becken). In Mendelssohns »Wal-
purgisnachtc ist die grosse Trommel mit Becken im Piano fein ver-
wendet. Zuweilen wirken die Becken allein frappirend, z. B. in
Bacchanalien, bei wilder Lust, an der Spitze eines mit Sforzando-
punkt abschliessenden Crescendo; auch in leisen Anschligen zur
Anreizung des rhythmischen Effekts. In Mendelssohns Som-
mernachtstraum - Marsch werden die Becken wirkungsvoll ange-
wendet. In Wagners »Tannhiduser« hort man im Venusberge
eine Art Wirbel der Becken, der, nebst den Schligen der Tam-

burins, die baccchantische Aufregung reizend und scharf charak-
terisirt. '

Der Triangel,

ital. Triangulo, franz. triangle, wird ohne bestimmte Tonstufe
angewendet. Eine am Bande hingende Metallstange in der Form
eines offenen linglichen Dreiecks, wird innerhalb mit einem me-
tallenen Stabe angeschlagen und giebt so einen glsckehenhaft hell-
bimmelnden Klang ; einzelne, wie auch schnell folgende Schlige,
gleicher, wie rhythmisch verschiedener Art, Wirbel etc. hat der
Triangel nach einer stets im dritten Zwischenraume stehenden Note
auszufithren. Das Triangelspiel kann zwar ordinir-fidel, kindisch-
lustig klingen, doch auch, als zur Janitscharmusik gehorig, zu
einer charakteristischen Farbung beitragen, wo es z. B. militirische
Musik oder die Musik solcher Volker und Gesellschaftsgruppen
giebt, welche auf kindlicher Entwickelungsstufe stehen; dann
auch, wo es gilt, den Rhythmus bei wilder, oder auch unschulds-
voller Tanzmusik beleben zu helfen. Mozart gebraucht den Tri-
angel fiir die turkische Musik in »Belmonte und Constanzec;
Weber in seiner »Preciosa-«Musik fur die Zigeuner; auch die
moderne Musik vernachlissigt das Instrument keineswegs.
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Die Militiirtrommel,

ital. Tamburo militare, franz. Tambour militaire, oder Gaisse rou-
lante, ist die »kleine«, gegentiber der paukenhaften »grossen« Trom-
mel. Sie ist tonlos und schallt im Forte hoch und hell, im Wirbel
prasselnd dicht, im Piano spannend und belebend, im rhytbmi-
schen Spiel scharf und prall-priagnant. Vielfach als blosses Larm-
instrument verwendet, ist die kleine Trommel fiir militirische ur.ld
kriegerische Musik von charakteristischer Bedeutung. Bekfmnt.@t
der erschutternde Effekt der gedimpften Trommelwirbel in mili-
tirischen Trauerprozessionen. Die kleine Trommel kann ihren
Reiz aber auch bei idealischer Musik haben, wenn sie nicht eben
merklich als Militirtrommel, vielmehr im Piano versteckt, oder im
Forte verschwindend, angewendet wird, wie z. B. im 4 Akt von
Meyerbeers »Hugenotten« in dem Chore der fanatlscher.x Ver-
schworer: »Geheiligt sei die Rache«. Das heiss und grausig an-
spannend wirkende Crescendo des ganzen Orchesters wird da durch
einen in der Masse mit unterlaufenden anschwellenden Wirbel der
kleinen Tromme! ungemein gefordert.

Das Tamtam,

auch »der« Tamtam, ist ein grosses Becken, dhnlich einem Kessel-
deckel, das frei hangt und mit einem festen Klopfel ang.esch]a.gen
wird, ohne dass dabei eine bestimmte Tonstufe gemeint wird.
Sein Klang ist im Forte erschreckend hart und von langem, scharf
gellendem Hall begleitet; im Piano scheucht deE‘ K!ang zu ge-
spanntem Horchen auf. Das Tamtam ist bei musikalisch kultur-
Josen Vilkern, z. B. bei den Chinesen, heimisch und wurde? ur-
spriinglich zu beziglicher Schilderung im Oper.norchester einge-
filhrt. Spontini wendete esin seinem »Ferdinand Cortez« fur
die Chore der Mexikaner an. Man hat aber das Tamtam auch zur
Versinnlichung plotzlichen Entsetzens angewendet: z. B. C'h eru-
bini in seinem Requiem beim jingsten Gericht im Fortissimo,
Meyerbeer im Piano in seinem »Robert« b(?i der Graberspren-
gung. Ausserdem dient das Tamtam auch in Opernscenen als
Signal, wo sonst ein Posaunenstoss, eine Glocke gebraucht werd'en
wiirde, so z. B. in Bellinis »Normay, in Wagn(?rs »Lohengrin«
zur Eroffnung eines Gerichts. Das Tamtam thut immer nur ver-
einzelte Schlige.
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Das Orchester

ist die Vereinigung der zum Zusammenspiel berufenen Musiker
d.er Saite.n-, Blase- und Schlaginstrumente. Die Streichinstrumente
sind darin am zahlreichsten vertreten, als allgemeinmusikalisches
Grunfie]ement, so dass eine beliebige Anzahl von ersten und zwei-
ten Violinen (zwei und zwei an einem Pult), Violen oder Bratschen
Violoncelli und Contrabissen wirken. Ein mittelgrosses Orchestel"
mag.acl'lt erste und sechs zweite Violinen, drei oder vier Violen
zwei b1§ vier Violoncelli und drei Contrabisse enthalten. Die Holz:
bliser s‘md paarweise vertreten: Flote 4 und 2 und dazu ein oder
auch kein Piccolo; Hoboe 1 und 2; Clarinette 4 und 2: ein seltener
vorkommendes englisches Horn, eine Bassclarinette ,die ebenfalls
nur selten gefordert ist; Fagott 4 und 2; Trompete’n und Horner
sznd bald in einem Paar, bald in zwei Paaren gefordert: Posaunen
sind oft ihrer drei vorhanden, oder es wirkt nur die ’I"enor— oder
Basspo§aune. Wo mehrere Posaunen blasen, ist zuweilen daneben
noch eine Bass-Tuba oder Ophikleide vorhanden. Pauken wirken
ge.wijhnhch in einem Paar, das von nur einer Person behandelt
wird, die auch fir drei und vier Pauken ausreicht. Die Trommel
grosse und kleine, das Beckenpaar sind nur einmal vertreten"
e'benso der Triangel. Die Harfe gehort zu den ausnahmsweise‘th;'i:
tigen Inst.rumenten und kann ein- und mehrfach besetzt werden
' Kleine Orchester enthalten die Streichinstrumente in g.;a—
ringerer Besetzung: 2 —4 Geigen, 1 —2 Violen, 1 Violoncell und
ein Kontrabass. Hérner oder Trompeten fehlen oft: Holzbliser
sind zum Theil nur einzeln besetzt; die Posaunen sind,fraglich etc
. In} Gegensatz zu einer instrumentalen Solostimme, z. B. eineI:
Geige in einem Konzert mit Orchesterbegleitung, nennt man die
mehrfach besetzten begleitenden Stimmen Ripiénstimmen, im
Unterschied von der Principal- oder Solostimme. In neuerer,Zeit
ist zuweilen das Departement der Streichinstrumente in der Aus-
fuhrung selbstdndiger Kompositionen allein thatig, als »Streich-
orchesterc, ’ e
Die Aufstellung des Orchesters bleibt ein streitiger Punkt ;
doch erscheint es als witnschenswerth, dass sich die Primostimmeri
der Spielenden der Hauptinstrumente nahe dem taktirenden D irj-
genten, dem Leiter, befinden und die Sekondospielenden in die
Ferne 'auslaufen, wie auch, dass die Bisse dem Directionspulte
nahe sind: so wird der sich im Taktschlag und Zeichen ausspre-
chende Wille des Dirigirenden von den exekutirenden Hauptger—
sonen erfasst und weiter geleitet. — Ein Chor steht vor dem
Orchester.
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Die Partitur.

Simmtliche Orchesterstimmen in gleichen Taktriumen. dber
einander geschrieben bilden die Partitur, welche den Gesammt-
blick iber das Ganze gewihrt. Die in je zwei Stimmen vertretenen
Instrumente: zwei Floten, zwei Hoboen etc. pflegen auf eine Linie
zu kommen.

Die Anordnung der Partitur war und ist noch jetzt verschie-
denartig. Mozart schrieb meist die Pauken in die oberste Zeile,
darunter die Trompeten, Horner, danach die Flsten, Hoboen, Kla-
rinetten , Fagotten; darunter die Geigen, Bratschen, auf welche
eventuell die Singstimmen folgten, unter welchen zuletzt die Vio-
loncelli und Kontrabisse, beide auf einer Linie, zu stehen kamen.
Andere stellten die Violinen und Bratschen obenan, die Bésse auf
die unterste Zeile, dazwischen die Bliser in gewohnlicher Folge. —
Jetzt ist die folgende Ordnung ublich, von oben nach unten:
Flsten , Piccolo, Hoboen, engl. Horn, Klarinetten, Bassklarinette,
Fagotte, Horner, Trompeten, Kornets, Posaune, Basstuba (oder
Ophikleide), Pauken, Triangel, grosse Trommel und Becken, Harfe ;
dann Violinen, Violen, Violoncelli und Kontrabisse. Die Sing-
stimmen, ebenso ein Soloinstrument wiirden uber die Streichin-
strumente zu stehen kommen.

Man sieht, wie so die einzelnen Departements abgetheilt
‘sind : die Holzbliser oben, die Blechmusik darunter, dann die
Schlaginstrumente , darunter das singende, zuletzt das streichende
Departement. In jeder Gruppe stehen die einzelnen Instrumente
mit den hoheren Tonlagen oben und gehen denen der tiefen Lage

zu, gleichwie der Chor vom Diskant zum Basse hinab gestellt wird ;
auch die Instrumental-Departements, Holz, Blech, Streicher, sind
in ihrer Art Chore in dem vollen Orchester-Chor. Der partitur-
lesende Dirigent hat den Blick vorwiegend auf die Gegend der
Singstimmen und des Streich-Departements zu halten, weil sich
hier hauptsichlich und verhiltnismassig dauernd die musikalische
Hauptpartie befindet ; dazwischen missen die Augen, des Inhalts
kundig, dahin schweifen, wo in den oben befindlichen Departe-
ments irgend welche mehr oder weniger obligate Stellen vorhan-

den sind.

Die Instrumentirung.

Der Komponist sieht in den Orchesterinstrumenten nicht, wie
etwa der Laie, die durcheinander stehende Masse vieler einzelnen
Spieler, sondern ein einziges grosses wohlgegliedertes Tonorgan,
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auf welchem er Musik machen will und jede Stimme in jedem Tone
kennt. Die in den Notenlinien fortgefithrten Instrumentenstimmen
sind ihm vergleichsweise geordnete Fiden in verschiedenen Far-
ben, aus welchen der Komponist ein ténendes Gewebe wirken soll,
nach einer Zeichnung, welche ihm in einer Skizze vorliegt.

Der Komponist hort seine innerlich werdende Orchester-
Komposition, er hort sie mit geistigen Ohren etwa so deutlich,
wie man etwas nicht Gegenwirtiges, z.B. die Personen in einer
Erzahlung, oder abwesende Bekannte, vor sich sieht, innerlich
»schaut«; er notirt sich aber zunichst nur die Zeichnung des Ge-
mildes, also die Idee, um diese dann nach formaler Fertigstellung
in Partitur zu setzen. Da weiss er dann die Instrumente zu wiihlen,
welche fiir eine hauptsichliche oder fiir eine untergeordnete Wir-
kung dienlich sind, eine selbstindige Gruppe fir sich bilden, oder
nur zur Klangfitllung benutzt werden; er weiss ferner, durch
welche einzelne Instrumente aus den verschiedenen Gruppen der
Streicher und Bliser er gewisse Klangmischungen zu bewirken hat.

Das Streichdepartement ist fast bestindig, nur ausnahms-
weise und fiir nicht lange Strecken nicht heschiftigt; wenn es zu
spielen hat, spielt es meistens in allen Stimmen, mit wenig und
seltenen ganzen Taktpausen fiir einzelne. Aus diesem Grunde
pflegen in der Partitur die ftir die Streicher vorhandenen Zeilen
zuerst nnd am ausgefithrtesten beschrieben zu werden. Wihrend
dieses Theils der Instrumentirung fugt sichs aber hiufig, dass das
eine oder andere Blaseinstrument, oder deren mehrere, wihrend
die Streicher nur accompagniren, entweder eine Solomelodie,
ein besonderes Motiv, oder einige Accorde auszufithren haben:
dergleichen pflegt man dann in die betreffenden Zeilen sogleich
hinzuschreiben, wihrend es daselbst sonst leer bleibt, denn die
Fullungsstimmen und ganzen Taktpausen werden erst spater nach-
getragen, nach vorlaufiger Fertigstellung der »Untermalung« oder
»Grundirungc eines Theils oder Satzes. Nun werden zunichst alle
bedeutenderen Stellen, welche irgendwie, wenn auch unterge-
ordnet, hervorstechen, fertig instrumentirt; danach wird wieder
vom Anfange begonnen, und nun erst alles bisher noch Nachzu-
holende hinzugeschrieben, wonach dann die Partiturseiten theils
von oben bis unten, theils nur wenig mit Noten gefiillt erscheinen,
sonst aber Pausen enthalten.

Das Komponiren fiir Orchester hat die aparte Schwierigkeit,
dass der Schaffende beim Arbeiten Alles innerlich héren muss und
Nichts wirklich vernehmen kann: er muss also eine ungewohnliche
Gabe der Imagination besitzen. Ein bildender Kiinstler sieht sein
Werk wihrend der Arbeit entstehen, aber der Instrumentirende
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kann das seine nicht werden horen: er malt gleichsam im Dunkel,

nur in ihm selber ists hell, so dass er fein den Unterschied ver-
G

nimmt, der in dem Klange eines Accordes, z. B. Eist, je nachdem

ihn die Bratsche und die zwei Geigen, oder Violoncell, Bratsche
und Geige spielen; ob C vom Fagott, E vom Horn, G von der Kla-
rinette, oder C vom Horn, E vom Fagott, G von der Hoboe ange-
geben wird. Bedenkt man hiernach, dass unendlich oft zwanzig
und viel mehr Tone in der Partitur itber einander stehen und nach
fein vorbedachter Weise zusammen klingen sollen, so hat man,
mit Bezugnahme all des Vorhergesagten, wenigstens einen theil-
weisen Einblick in die Kunst der Instrumentirung.

Die Militirmusik.

Dieselbe charakterisirt sich gegeniiber der Symphonie-Or-
chestermusik nach ihrer Bestimmung. Die Orchestermusik ist
mit der Ausitbung der idealen Kunst entstanden und ihre.m Die?ste
geweiht; die Militirmusik dagegen gehort dem Heere im Kriege
und im Frieden, und ubt daneben den Beruf aus, in Arrangements
von Kunstwerken ein (meist im Freien) Unterhaltung suchendes
Publikum zu erfreuen. Wenn sich aber die im Instrumentalen oft
sehr tiichtig und vielseitig gebildeten Militarmusiker civilmassig als
Streichorchester etabliren, so haben sie eben zeitweilig aufgehort,
Militirmusiker zu sein.

Es ist zweierlei Militarmusik zu unterscheiden : 1) die Har-
monie- oder Janitschar~Musik, welche Beides, Blech- und
Holzblaseinstrumente , enthilt, und 2) die blosse Blec.h- {oder
Messing-) Musik. Jene gemischte steht selbstverstiindhch. héher,
da sie verschiedenere und feinere Tonorgane besitzt als die Mes-
singmusik, die, trotz ihrer mannigfaltigen und vielfach schonen In-
strumente, doch immer materieller klingen muss. )

Wihrend die Symphonie-Orchester in allen Lﬁndern.glelch—
artig besetzt sind, haben die Militarkorps in den verschlfedene.n
Staaten verschiedenartige Instrumente und Gebrauchsweisen in
deren Zusammenordnung etc.; auch haben innerhalb desselben
Staates die einzelnen Korps, z. B. die Kavallerie-, Infanterie-,
Artillerie-, die Jiger-Musik ihre besonderen Arten von Be-
setzung. So kann ein Komponist also nicht fur Militarmusik tber-
haupt schreiben, sondern immer nur fiir specielle Korp§, nfich
deren Besetzung er sich dann erst erkundigen muss: folgh(.:h sind
es im Grunde nur die betreffenden Militirmusikmeister,
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welche fiir die Militirmusik ihrer speciellen Korps zu schreiben
verstehen. Wenn z. B. in einer Oper eine Nummer fiir ein auf der
Bithne mitwirkendes Militirkorps zu schreiben ist, so kann nur
ein besonderer Praktiker die Instrumentirung dazu herstellen
weil der Komponist nur mit dem iberall geltenden Orchester mi;
Streich-, Holz- und Blechblaseinstrumenten, nicht aber mit dem
des Militdr - Musikkorps vertraut ist.

Was auch immer von Instrumenten in den Musikkorps be-
schiftigt sein mag, so entspricht deren Gruppirung doch stets
den hohen, mittleren und tiefen Stimmen ; es sind da z. B. folgende
Instrumente in der Harmonie- oder Janitschar-Musik zu nennen :
Terz-und F-Flote, Es-Floste, Oktavterz-Flste in F (Pic-
colo); Es-, F-, B- und C-Klarinetten; Hoboe, Fagott,
Horner, Trompeten, Kornets, Tenorhorn, Posaunen
Ophikleide und Basstuba. ’

Die Blechmusik, z. B. die der Jager, hat das Kenthorn, das
Fliigel- oder Bugelhorn mit Klappen, ebenso mit Ventilen;
Horner, Trompeten, Kornets, das Tenor- und Bariton-
horn, Posaunen, Metallklarinetten etc. Der Hérner-
klang herrscht hier vor.

Bei der Kavalleriemusik kénnen die Waldhorner und Posaunen
keine Anwendung finden, weil sie zu Pferde nicht gut zu blasen
sind. Darum herrscht hier der Trompetenklang vor.

Der Militdrmusik filr sHarmoniec« ist am ehesten auch die
Orchestermusik als Arrangement zuginglich ; die blosse Blechmusik
eignet sich vorzugsweise fir marschmissige und Hussere Effekt-
musik, dagegen wenig oder gar nicht fir ideale Kunstwerke.

(H. Saro: Instrumentationslehre fur Militdr-Musik. Berlin
Weinholtz.) ’

Tasten - Instrumente.
Die Orgel.

Die Orgel ist ein Wind-Instrument, dessen Pfeifen durch
getretene Blasebilge gefullt und durch Klaviaturen musika-
lisch regiert werden. Der letzteren giebt es eine, zwei, drei (sehr
selten vier) terassenartig iiber einander fiir die Hiinde; sie heissen
daher Manuale. Man kann auf zwei Manualen zugleich spielen
mit jeder Hand auf einem; eine Koppel vermag die Manuale so Zl;
verbinden, dass mit dem Spielen auf einem auch die itbrigen in
gleiche Thitigkeit gesetzt werden. Ausser den Manualen ist eine
Klaviatur fir die Fisse des Spielers vorhanden, welche den Bass
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geben; diese Fussklaviatur heisst Pedal. (Daher »Pedalorgelc.)
Der Wind der Bilge stromt nur in diejenigen Pfeifen, deren Zuge

. durch niedergedriickte Tasten gedffnet und so klingend gemacht

werden; ihr Ton dauert so lange in immer gleicher Art fort, wie
der Druck auf die Taste. Die Manualklaviatur reicht gewshn-
lich vom grossen C bis uiber die dreigestrichene Oktave hinaus.

Die Pfeifen sind in grosser Anzahl vorhanden und zwar in
verschiedener Linge und Dicke ; sie sind im Klange theils specifisch
orgelhaft, theils auch verschiedenen anderen Tonorganen entspre-
chend: der Menschenstimme (vox humana) Floten-, Rohr-, Blech-
instrumenten etc. — Hauptpfeifen sind die Principalstimmen;
sie sind metallen; die Labial- (im Luftausgange lippenartig ge-
bildeten) Pfeifen sind hélzern; dieselben klingen flstenhaft weich;
als Gedakt (gedeckt) d. h. geschlossen, klingen sie weniger offen
und um eine Oktave tiefer.

Die Pfeifen werden in Register abgetheilt, und diese wer-
den durch susserlich angebrachte Handziige, auf deren Knauf ihre
Art bezeichnet ist, in Thatigkeit gesetzt.

Die Ton-Hohe oder -Tiefe der Pfeifen wird nach Fussmass
bestimmt. Eine Pfeife von 8 Fuss giebt einen normalen Ton, welcher
wie die Menschenstimme, der geschriebenen Note entspricht,
woher dieses Tonmass als »acht Fusston« bezeichnet wird. Eine
Pfeife von doppelter, 16 Fuss, Lange giebt jede Note um eine
Oktave tiefer an. Zieht man das 8- und 16-Fusston-Register zu-
gleich und schligt eine einzelne Taste an, so klingt deren nor-
maler Ton, nebst deren tieferer Oktave zusammen. Eine 32-Fuss-
Pfeife lasst beim Niederdricken jener selbigen Taste einen um
2 Oktaven tiefern Ton mit horen. — Giebt man ferner z. B. im
32-Fuss-Register die Taste des Kontra-C im Pedal an, so existiren
fur die um 2 Oktaven tieferen Tone keine erkennbaren Noten-
zeichen mehr. (Siehe unter » Ton.)

In entsprechender Weise wie die Verlangerung der Pfeifen,
wirkt auch die Verkiirzung in entgegengesetzter Richtung, nach der
Hohe zu: eine Pfeife von nur 4 Fuss-Ton giebt den Ton der an-
geschlagenen Taste um eine Oktave hoher an, als er der Note
gemaiss im 8-Fuss-Register klingt; sind beide Register gezogen, so
lisst z. B. die eine Taste des eingestrichenen ¢ dieses nebst seiner
obern Oktave erklingen; dazu ein 2-Fusston-Register gezogen giebt
mit der nimlichen einen Taste jene Oktave und noch die hohere an.

Bedenkt man, dass die Orgel fir jedes der Register eine An-
zahl Pfeifen der verschiedenen Klangfarben hat, und z. B. in dem

einen ¢ die Flste, Hoboe, Klarinette etc. zusammen klingen lassen
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" kann; bedenkt man ferner, dass bis 60 und mehr Register be-
stehen und mit einander verbunden werden kénnen ; erwigt man,
dass die 2—3 Manuale und das Pedal gekoppelt, mit einer ein-
zigen Klaviatur zugleich zu bespielen sind ; endlich auch, dass den
Tonen noch ein (im Ganzen verklingender, nur fiillender) Quint-
und Terzton, die Mixtur, zuzugeben ist, — so dirfte damit die
gigantische Natur der Ogel, als des Vereins einer Masse von Blase-
instrumenten mit dusserster Hohe und Tiefe skizzirt sein. Erkennt
man mit Staunen des Menschen Fihigkeit in solchem Bau, so muss
man sich vollends vor der in ibhm lebenden hoheren Kraft beugen,
wenn ein grosser schipferischer Meister auf dem vielverzweigten
Rieseninstrumente ein Kunstwerk in Tonen wiedergiebt, welche
die Tonmassen jedes Orchesters aufsaugen.

Eine kleine Orgel ohne Pedal heisst Positiv. Leichte trans-
portable Pfeifen-Orgeln, deren Blasemechanismus von einer zwei-
ten Person durch Kurbeldrehung oder durch einen kleinen Tritt
in Thatigkeit gesetzt wird, nennt man Saal-Orgel; kleinere
Formen derselben, deren Geblase der Spieler durch Treten zweier:
Bretter besorgt, ist die Physharmonika oder das Harmonium.

Das Klavier,

auch Pianoforte oder Fortepiano, so wie auch Fligel ge-
nannt, ist in der Form des letztern, wie auch tafelférmig und
in aufrechtstehender Gestalt, als Pianino, in allgemeinem
Gebrauch. Innerhalb des Klavierkorpers befindet sich der diinne
holzerne Resonanzboden, iber welchem die Stahlsaiten
ausgespannt sind. Die tiefsten Tone bis zum Kontra-F haben ein~
zelne dicke iibersponnene, die weniger tiefen bis zum grossen-F
zwei gleichgestimmte iibersponnene Saiten, die iibrigen von da ab
drei nicht tUbersponnene. Solche fiir je einen Ton zusammengehs-
rige gleichgestimmte Saiten nennt man einen Chor. Die sechs- bis
siebenoktavige (auch wohl noch ldngere) Klaviatur setzt durch
Anschlag den Hammermechanismus in Bewegung, der die
Saiten von unten anschligt, zum Klingen bringt und sie zugleich
von einem Stitckchen Dampfung befreit, um ihnen wihrend des
Druckes des Fingers auf die Klaviatur die Vibration frei zu geben.
Sammtliche einzelne Saitendampfer (Sordini), welche die Dam-
pfung ausmachen, konnen durch Pedaltritte {frither an den
alten Klavieren durch Kniedruck unter den Korpus) alle zugleich
von den Saiten entfernt werden, damit simmtliche angeschlagenen
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Tone mit den jeder Saite zugehorigen Mitklingen, nachhallen, auch
wenn die betreffenden Tasten losgelassen wurden. (Aufgehobene
Dampfung.)

Der Ton des Klaviers ist wesentlich punkthaft, d. h. er er-
klingt plotzlich in seiner vollen Natur und tont nicht linienbaft
fort, dem Willen des Spielers dauernd unterthan : er hallt nur nach
und erstirbt, sobald die Vibration der schwingenden Saite zu Ende
ist. Daher kann dem Klaviertone vom Spieler auch nichts Indivi-
duelles verlichen werden, wie etwa dem Ton der Geige: er erhalt
durch die Art des Anschlags nur seine allgemeine Klangqualitit.
Darin liegt, den durch Athem, Strich und Wind in Thitigkeit ge-
setzten Tonorganen gegenitber, eine Armuth; aber das Klavier ist
dagegen auch durch seinen allgemeinen, leicht zu behandelnden Ton,
in Verbindung mit seinem bedeutenden Tonumfange, fur die Wie-
dergabe jeder Musik in komplettem Satz filgsam. Die einstimmigen
Instrumente, Geigen etc. bedirfen einer harmonischen Unterlage,
das Klavier nicht; es vermag jedes Chor-, Orgel- und Instrumen-
talwerk dem Satze und ideelen Gehalte nach zu reproduciren,
wogegen weder ein Chor, die Orgel oder ein Orchester die Klavier-
literatur wiedergeben konnen. Ohne die erwibnten Eigenthtim-
lichkeiten wiirde das Klavier nicht das verbreitetste Instrument
und durch die Thatsache geadelt worden sein, dass es, als Einzel-
instrument, durch die grossesten Meister die gediegenste und
mannigfaltigste Musikliteratur erhalten hat, die fortdauernd be-
reichert wird.

Zur weiteren Kenntnis der Instrumente sei empfohlen: Hektor
Berlioz, Instrumentationslehre, deutsch von Dorffel (G. Heinze),
Ferdinand Gleich, Handbuch der modernen Instrumentirung
(Kahnt). F. L. Schubert, Katechismus der Musikinstrumente
mit 62 Abbildungen (J. J. Weber).




Anhang.

Das Accompagniren.

In fritherer Zeit war das Accompagnement noch etwas wesent-
lich Anderes als jetzt: die Begleitungspartie des Klavecinisten oder
Organisten war haufig nur durch eine bezifferte Bassstimme, bloss
der Harmonie nach, angedeutet und der Begleitende hatte dieselbe
»auszusetzene, das heisst, im Sinne der Intention des Komponisten
und gemiss der Hauptpartie in Accorden und Stimmen aus eigener
Erfindung zu spielen, ausserdem aber zugleich den Andern bei fiig-
samer Folge fein zu unterstiitzen. Man findet zu dieser Kunst, die
einen Meister der Musik verlangt, in dem berithmten Buche von
Philipp Emanuel Bach (4744 —1788) »Versuch uber die wahre
Art das Klavier zu spielenc, eine griindliche Anleitung. Jetzt, wo
alle Begleitungen »ausgeschrieben«, das heisst in vollem fertigem
Notensatz unter der Singstimme mitgegeben werden, bedarf es
nur eines fertigen Technikers, um der Aufgabe materiell gerecht
zu werden, wihrend die ideale Seite derselben freilich auch einen
feinfuhligen, auffassungsfahigen Musiker verlangt. — Beim Accom-
pagnement von Solisten tritt die Forderung eines verstindniss-
vollen Folgens in erhthetem Maasse hinzu. Man nehme das Wort
»begleiten« nur immerhin in seiner urspriinglichen Bedeutung:
die Herrschaft geht beliebig ihren Weg und der Begleiter folgt, sei
es als dienende oder frei hinzugetretene und aufgenommene Per-
son, so doch immer als eine filgsame, die der Herrschaft nachzu-
geben hat. Man kann einem Hiindchen gleich den Begleiter spie-
len, das seine eigenen Wege lduft, um stets wieder herangelockt
zu werden; das sind die vollig unzurechnungsfihigen Accom-
pagneurs. Der Begleiter kann auch wie ein Knecht mit stampfem
Sinne folgen, der nur als ein dusserlich Gebundener, innerlich Un-
freier funktionirt. Ferner kann man auch wie ein dressirter Mili-
tarbursch folgen, der dem Kommandobefeh!l gehorsamt; oder als
ein wohlgezogener Diener, der seiner Herrschaft ihre leisen Winke
abzumerken versteht. Die letzteren sind die tempo- und noten-
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* gemissen Begleiter, welche in schulgemisser Bildungspotenz auch

allenfalls die vorgeschriebene Nuance beobachten und den eige-
nen Tempowillen der Herrschaft wittern. — Man kann aber auch
wie ein Freund, wie ein geistiges zweites Ich folgen, das der Herr-
schaft der Bildung nach ebenbiirtig ist und sich ihr aus freier Sym-
pathie im Interesse eines edeln Zweckes dienstbar macht. In
diesem Falle bildet sich ein ideales Verhiltnis: der Zweck, die
vollkommene Ausfiuhrung eines Kunstwerks, inspirirt beide Bethei-
ligte, die gleich Befahigte sind und aus ibereinstimmendem Gefiihl
heraus handeln, wobei zugleich der Begleiter jeden Auffassungs-
zug, jeden Wunsch des Andern ahnt, um sofort zur schonen Er-
filllung bereit zu sein. Da kann der Solist seiner Eingebung folgen,
hier eilen, dort zuriickhalten, hier ein verhilinismissiges obligates
Vorwalten, dort ein mdglichstes Zuritcktreten der Begleitung wiin-
schen und mit Sicherheit auf Realisirung rechnen.

Ein besonders bedeutsamer Zweig des Accompagnirens ist der
Sologesang mit Klavier, namentlich der Liedergesang. Die
heutigen Begleitungspartien stehen gegen diejenigen aus der Zeit
Mozarts, Reichardts (deren Gesinge man sich noch »selbst« be-
gleiten konnte, weil dies nur ein leichtes dusseres Thun war) etwa
wie grossere Vortragsstilcke gegen leichte Sonatinen; es gehiren
jetzt oft Spieler von hoherer Rangstufe zu den Liedern und Gesin-
gen aus der Sphire eines Schumann und Franz, das Begleiten
vom Blatt ist darum immer schwieriger geworden , eine etwa ge-
wiinschte Transposition (Ubertragung in eine andere Tonart)
aber in vielen Fillen unmoglich zu erftillen. Der Begleiter hat jetzt
nicht nur eine blosse harmonische Grundlage mit einzelnen obligat
hervortretenden Stellen, sondern meist ein wesentliches Stuck des

.ideellen Gehalts auszufithren. Daraus entspringt die Forderung, dass

der Accompagneur nicht allein seinen Klavierpart gut kénne, son-
dern ausser der Melodie auch den Text, als die poetische Anregung
des Komponisten, mitdenke. Der Spieler muss mit dem Singenden
das Stiick von Grund aus neu empfinden, und auch wissen,
weshalb es so oder so aufzufassen sei, um nicht nur 3usserlich,
sondern aus verstindnisvollem dichterischem Geistestriebe heraus
begleiten und mit dem Gesange eine harmonische Kunstleistung
bewirken zu kénnen. Dazu gehort eine kiinstlerische Seelenver-
wandtschaft zwischen dem Singenden und Begleitenden, und diese
momentan herbeizufithren, ist eben der Letztere verpflichtet, weil
der Erstere sich im Besitze der dichterischen Partie befindet und
damit dber das fiir die Auffassung zunichst maassgebende Element
gebietet — freilich nur dann mit innerer Berechtigung, wenn der
Singer oder die Singerin auf der Hohe ihrer Aufgabe stehen.
Kokler, Musiklehre. 19
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290 Die Literatur. Ausfiithrung — Vortrag.

Die Literatur.

Die Literatur mit ihren verschiedenen Musikgattungen, wié
z. B. des Klassischen , Modernen , Charakteristischen, Salonhaften,
Unterhaltenden u. s. w. entspricht dem Leben mit seinen Men-
schenkreisen, nach deren Bildungsstandpunkt, Anschauung, Natur
und Erziehung; man kann daher keine Musikgattung schlecht-
weg verachten, die Tanz- und Vergniigungsmusik hat ihr Existenz-
recht, wie die klassische. Dass jene niederer als diese steht, sagt
genug; zugleich weiss man aber auch, dass eine niedere Stellung
nicht schindet, insofern auch die Kunst ein Naturreich auf dem
unendlich ausgebreiteten Geistesboden der Menschheit ist.

Das Klassische ist das Bewihrte, das sich im Laufe und Kampfe
der Zeit behauptete, und so das als vorztiglich allgemein Erkannte :
gediegener Inhalt in gediegener Form, mustergiltig. Dem vor-
handenen Klassischen nachschaffen ist aber un klassisch: denn die
Klassiker schufen nicht ihrer Vorzeit nach, sondern aus eigenem
innerem Vermigen; sie wussten und ahnten nicht, dass sie »klas-
sisch« komponirten. Das Klassische ldsst sich eben nicht dusser-
lich machen : es will durch nattirliche Triebkraft erwachsen, wo
der geistige Stoff dazu lebt und die Kraft des Konnens waltet.

Was vom Neuen, Modernen einmal klassisch sein und heissen
wird, kann man jetzt vielleicht zu wissen glauben, aber es po-
sitiv wissen zu wollen, witrde einer Prophezeihung gleichen: das
Kriterium des sich durch die Epochen hindurch Bewihrens und
Behauptens, der Sieg im Kampfe des Daseins will erst thatsichlich
erwiesen sein, und das liegt in einer spitern Zukunft. Gesunden
freien Geistes sein, nichts Falsches, Eitles in sich leiden, nur dem
Rechten, Nattirlichen im Leben und Geniessen zugewendet bleiben,
dabei grindlich, fleissig und freudig lernen und sich ganz der
Sache widmen : darin liegt das Heil der Gegenwart und Zukunft.

Ausfuhrung — Vortrag.

‘ Die musikalische Kunstform wird verwirklicht in der ihr ent-
sprechenden Ausfiihrung, im Vortrag. Im hochsten Sinne soll
diese eine ideale, d. b. der Idee.des Schaffenden gemisse sein, und
man muss diese Forderung an die Ausfihrung des vornehmsten
wie geringsten Kunstwerks stellen. Alle kunstgemisse Ausfilhrung,
aller Vortrag bindet sich zunschst an das in Noten und Zeichen
Dastehende und an das Tonorgan, das gesangliche oder instrumen-
tale. Man muss gebildet sein im Ton, in der Ton-Verbindung, in
der metrisch-rhythmischen Zeitbehandlung, in der Wiedergabe der
Formen, iiberhaupt in der Form, und in Alledem, was in Noten
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gesetzt vorliegt. Das ist die Grundlage, ohne welche fernerhin
nichts Verniinftiges erstehen kann. Der Sinn daftir muss einge-
boren sein, und wir’s auch nur in einem schwachen, der unmittel-
baren Wahrnehmung vielleicht verborgen schlummernden Keime.
Die rechte Lehre und Ubung entwickelt und fordert ihn wihrend
jabrelangen Fleisses, um zu bewirken, dass endlich das musika-
lische Material dem Willen dienstbar wurde, der Wille aber so
weit gereift ist, dass er die Idee, den Inhalt der Kunstform, ver-
steht; da wird dieselbe dann zu einem Selbstgedachten, das sich
in der wahrheitsgetreuen Auffassung &ussert, aus welcher der
Vortrag in der Ausfihrung fliesst. Auf diesem Standpunkte ist
dann das in Noten Dastehende, das Materielle, iberwunden und
vergeistigt und so fur den Genuss der Gebildeten reif geworden.

Uber das Lernen und Lehren.

Das Ton- und Zeitmaterial ist's, das alle Musik macht:
daran bindet sich folglich aller praktische Vortrag, und wire
dieser auch von der sublimsten Geistesnatur durchdrungen.

Der Ton hat seinen specifischen (gesanglichen, instrumen-
talen) Klang, und dieser soll wohlgebildet sein; er hat seine
Stufe in der Skala, und diese soll rein sein; er hat seine Dyna-
mik fur das piano und forte nebst Ubergingen und Nuancen, und
er soll damit den Ausdruck bewirken; er hat seine bestimmte
Dauer nach der Linge und Kirze seines Notenwerths und soll
darin genaues Maass halten. Das sind die ersten elementaren
Bedingungen, auf welchen das Handwerk der Kunst beruht,
ohne welches eine Kiinstlerschaft unmoglich ist. Moge sich’s jeder
Musiktreibende in’s Gediichtnis prégen, dass Gothe die Frage nach
dem unterscheidenden Kennzeichen des Kunstlers und des Dilet-
tanten damit beantwortete : »der Kunstler habe auch das Handwerk
inne«, dessen Mangel nur zu oft den Dilettanten charakterisirt. Ist
ein solcher dadurch der ewigen Unreife verfallen, so liegt es doch
lediglich an ihm selber, auf dem Wege kundiger Unterweisung und

_gritndlichen Studiums sich eine kiinstlerische Wiirde anzueignen,

die auch bei missiger Technik moglich, wenn diese gediegen und
mit rechtem Sinn verbunden ist.- Man soll eben nicht die Mithe der
Arbeit, die Entsagung auf vorzeitigen Genuss scheuen, besonders
in den ersten 3 bis 6 Lehrjahren. Man nehme beim Anfange an,
s sei so eben ein zartes Baumreis in die Erde gepflanzt, das einst
— aber nicht schon uber’s Jahr, sondern nach Jahren — ein wohl-
gefillig gewachsener Baum sein will: an ihm, an seinem natur-
gesetzlichen, langsamen, doch stetigen Aufwachsen soll der

19 *
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Anfinger in der Musik sich ein Bild nehmen fiir sein eigenes kunst~
gesetzliches Wachsen zur ehrenvollen Kiinstlerschaft hin, die, wenn
sie echt ist, immer nur die Erfilllung der Forderung des eben stu-
dirten Kunstwerks erstrebt, die personliche Eitelkeit verbannt
und ihre hiochste Ehre nur im Beifalle der Wiirdigen erkennt.

Wer lehren will, muss selbst Etwas gelernt haben, und nur,
wenn dies etwas Ordentliches ist, wird er Gleiches bei Andern
erwirken. Das ist so einfach, dass es nicht nothig scheint, es aus-
zusprechen; aber eben deshalb ist es zu sagen nothig: dies wird
durch den zeitigen Stand des Musiklehrerthums bewiesen, dem
es an wahrhaft Berufenen immer fehlt. Die Masse derjeni-
gen, welche eine unvollkommene, weil ungriindliche Bildung in
ihrem Konnen und Wissen, wenn nicht gar eine falsche, haben,
iiberwiegt in unverhiltnismissigem Grade die damit korrekt Aus-
gestatteten. Die Frichte von der Unterweisung Jener sind dann
danach: die ungriindlich unterwiesenen Schiller werden wieder
ungriindliche Lehrer , oder, wenn sie den Beruf nicht ergreifen,
werden sie nicht darauf achten, ihre Angehdrigen im Sinne guter
Bildung unterweisen zu lassen. Das wird dann als nicht in Be-
tracht kommende Privatangelegenheit erachtet, die es doch aber
nur im einzelnen Falle und bei einseitiger Beurtheilung ist: das
Resultat aller Fille zusammen ist ein an Geschmack verdorbenes
Publikum, an welchem zuletzt die wahre Kunst und die wiirdigen
Kiunstler zu Grunde gehen mitssen.

Wer in der Unterweisung nur insofern seinen Beruf sieht,
um darin den zum Leben nothwendigen Erwerb zu finden, ist noch
kein Berufener: die Berufung ist innerlicher Natur und liegt in
dem Ernst und in der Liebe zur Sache. Damit macht man die
Sache gut und so zugleich auch zu einem soliden Fundament fur
seinen Lebenserwerb. Hieraus geht fiir jeden Anfinger wie Lehrer
im Kunststudium das erste Gebot hervor: habe als Mensch
und Kunsttreibender einen festen und wiirdigen
Charakter. Ein solcher hat eben immer auch die Wirde der
»Sache« im Auge, mit welcher er seinen Anbefohlenen wie sich
selbst am besten dient.

Die Folgen der sich von der einen auf die andere Generation
forterbenden tibeln Unterweisung durch schwache Charaktere und
ungriindliche Lehrer sind auch schon den Bessern unter ihnen
selbst fithlbar: wie oft stellen die Eltern der Schiiler an deren
Musiklehrer nicht nur die naturwidrige Forderung, bereits nach
ein paar Jahren Resultate zu erzielen, die ein halbes Studienleben
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bediirfen — sie wollen auch den dahin fithrenden Pfad nicht ein-
geschlagen sehen und nur das iiben lassen, was nur fiir den Augen-
blick die Sinne erfreut, zum Glinzen vor Andern geeignet ist und
in der Gesellschaft dienlich zu sein scheint. Viele Lehrer stehen
in solchen Fillen einer Lebensfrage gegeniiber; es beisst ent-
weder: soll man den Schitler verbilden, um ihn sich zu erhalten?
oder: soll man die Wiirde der Sache wahren und ibn verlieren ?

In solchen Fillen ist zur Antwort eine Vorbedingung zu stellen :
der Lehrer (und damit ist immer auch die Lehrerin gemeint) muss
wirklich von guter Art, richtig gebildet und geschickt sein, wenn
auch nicht bis zum virtuosen Konnen. Er muss durch Spielen guter
Sticke, klassischer wie salonhafter, Genuss zu bereiten und fir
dieselben einzunehmen verstehen, um zu zeigen, was Schones an
Dem ist, das er den Schitler frither oder spiter lehren wird und
das der Mithe und Opfer lohnt; der Lehrer muss dadurch eine
Autoritit gewinnen, die ein Stumper in der Technik nie zu er-
langen vermag. (Hieran ist, nebenbei gesagt, zu sehen, wie nutz-
bar die Frucht eines frithzeitigen tuchtigen Selbststudiums ist, und
man darf die Eltern und Schiller keineswegs darum schmahen,
weil sie in dem Lehrenden einen Kénnenden erkennen wollen.)
Ist diese Vorbedingung erfullt, dann ist dem Lehrer, gegenitber
den auf frithen Genuss erpichten, musikalisch ungebildeten, durch
Grilnde nicht zu tberzeugenden Eltern, der Rath zu ertheilen:
ihre Witnsche mit gewissen sachgemissen Lehrmaximen in Har-
monie zu bringen, wie im Folgenden dargethan sei.

Wie bereits gesagt wurde, ist keine Musikgattung an sich
schlecht, auch das flache Vergniigungsgenre nicht. Wenn selbst
die grossesten und gediegensten Geister gelegentlich an oberflich-
lichen Unterhaltungen und Geniissen Ergétzung finden, so dar(
auch ein anstandiger Musiker, dessen eigentlicher Geschmack das
Gehaltvolle ist, sich dem Ausserlichen iiberlassen: nur muss er
bedenken, dass jedes Genre seine gut- und schlechtgearteten
Einzelwerke enthilt, und dass also ein Lehrer in der eben ge-
schilderten Lage aus dem Vergniigungsgenre das Gute selbst zu
finden wissen muss, oder mit Hilfe von beziglichen Biichern
findet.*) Derartige zwar flache, doch ausgesuchte Stitcke sind dann
entweder, immer neben dem ernsten Studienmaterial, zum
privaten Uberspielen zu geben, oder mit der Tendenz fein einstu-
diren zu lassen, die dussere Eleganz, den sinnlichen Reiz und die

*) Des Verf. »Fiihrer durch den Gesangunterricht«, »Fiihrer durch den
Klavierunterricht«. Alb. Tottmann, »Fiihrer durch die Literatur des Vio-
linspiels«.
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Geldufigkeit daraus zu lernen, deren Errungenschaft dann den
klassischen und sonstigen werthvollen Stiicken von Nutzen ist. So
z. B. wirkt im Gesangunterricht das feine Studium einer italie-
nischen Kanzonette und Arie auf den sinnlichen Reiz des Tons und
auf die Geschmeidigkeit des Vortrags, ebenso im Violinunterricht
eine und die andere Piéce von Bériot, im Klavierunterricht eine
elegante Salonkomposition, ein Tanzstiick u. dergl. — Dass die
Vergniigungsstiicke korrekt gesetzt und von anstindiger Form seien,
ist dabei zu beachteh. Lernt der Schiiler Derartiges mit Erfolg
vortragen, so wird damit auch etwaiges niederes Geluste auf ordi-
nire Leiermusik geddmpft und der Sinn fiir die hauptsichlich zu
pflegende edle Literatur befihigt.

Es wurde die Wichtigkeit des kinstlerischen Handwerks be-
tont, das oft missverstindlich aufgefasst wird, und das nur da, wo
es pfuscherhaft betrieben wird, also unkiinstlerisch ist, gering
geschitzt zu werden verdient. Bedeutendere Kinstler pflegen das
Handwerk iiberwunden zu haben und nicht geeignet zum Lehren
desselben zu sein: sie finden ihre Aufgabe in der hoheren Aus-
bildung; und dennoch kinnen sie auch hierin nur Unvollkommenes
leisten, wenn der Schitler nicht die richtige Elementarbildung
(und diese ist das »Handwerk«) sich angeeignet hat; ist er im
Besitz dieser, so wird ihm ein etwa spiter hinzutretender unzu-
linglicher Lehrer hochstens nur voritbergehend schaden kinnen:
die Safte sind gut.

So sei denn die technische Grundbildung als eine der wesent-
lichsten Aufgaben anempfohlen, aber gleichwohl auch gewarnt,
diese als den ganzen Inhalt des Lehrerthums zu betrachten: jene
Grundbildung ist dazu da, um nach und nach, mit der Zunahme

der Fahigkeit, zu schoner geistiger Wirkung gentitzt zu werden.

So soll, wer spiter gut reden will, erst gut aussprechen lernen.
Schon mit dem Gange zur Mittelstufe hat der Schiiler Gelegenheit,
den beseelten Vortrag zu tben, darum ist dieser bereits in den
frithen Ubungsstiicken zu lehren, indem auf das schone im kor-
rekten Spiel, hingewiesen wird. »Kunst« heisst Konnen im hohe-
ren Sinne, dem Handwerk gegentiber; dieses soll das solide tech~
nische Material schaffen, die Kunst aber soll es als Mittel zum
geistigen Ausdruck verwenden.

Schon wenige Téne konnen uns bloss handwerkerlich korrekt
oder kunstgeistig ansprechen ; die Ausfithrung einer rhythmischen
Figur, eines kurzen Motivs kann zeigen, ob sie nur korrekt nach
Noten und dem Taktmaass geschieht, oder ob das Ausgefiihrte durch
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den Geist und die Phantasie des Ausfithrenden gegangen und so
vom roh Naturlichen zum Asthetischen erhoben ist. Darum sollen
auch diejenigen, welche Gutes nur auf massigster Handwerker-
stufe zu leisten vermogen, mindestens ihren Geschmack zu bilden,
ihren Horizont zu erweitern trachten ; fir den Geschmack giebt es
gute Beispiele und selbstkritisches Uben, selbst in geringen Auf-
gaben; fiur die Erweiterung des Horizonts gute musikalische ‘Lek—
tire,*) die bei innerer selbstdenkender Auffassung auch ihren
mittelbaren Einfluss auf das eigene praktische Musikstudium aus-
ibt. Es sollte auch Jeder, der ernstlich Musik treibt, mindestens
jeder musikalische Berufsmensch regelmissig eine Musikzeitung
lesen und diese mit ihren verschieden begabten Mitarbeitern als
eine Gesellschaft mittheilender Kinstler betrachten, iber deren
Ausserungen zu denken ist, auch wenn sie nicht sofort verstind-
lich sind oder nicht als sympathisch erscheinen.

Und picht am wenigsten wirkt ein von Innen heraus gegebe-
ner, gut pidagogischer Unterricht auf den Lehrer selbst zuriick,
ein Segen, der als schonster Lohn fur die Mihen des Berufs zu er-
achten ist, den man, als zur Mitwirkung an der Erziehung und
Vervollkommnung des Menschenwesens nothwendig, hoch und
heilig zu halten hat. Wer in diesem Sinne lehrt, lernt selbst
anders und Anderes, als was die Lektiire zu lehren vermag: er
lernt auf den Grund der Sache sehen, Vieles begreifen, was sonst
halb oder ganz unverstindlich blieb, und so sicherlich einen Beruf
immer mehr schitzen und lieben, dessen Zweck ist, der edelsten
Kunstitbung eine Stitte zu bereiten.

* Siehe im »Fithrer durch den Klavierunterricht« die letzte Rubrik
» Lecture«.
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Bagge, Selmar. »Ent-
wickelung der So-
nate«, 225,

Balken 12.

Ballade 156 ff. 232.

Ballet 235 ff.

Bardi 168.

Bariton 159, 296.

»  lyrischer 256.

Barkarole, Barkarolle
15511, 239.

Basis 258.

Bass 4. 159. 256, 258,

» bezifferter 40.

» hoher 256.

» . komischer 256.

» serieuser 256.

» tiefer 256.
Bass-Bariton 256.
Bass-Geige 263.
Bass-Klarinette 266.

268 fI.

Bass-Noten 5.

Bass-Posaune274. 275 ff.

Bass-Schliissel 4. 263.
264, 265. 269, 270.

- 274, 272.

Bass-Stimme 107 ff.

Bass-Tuba 271, 275 ff.

Bassette 263.

Basset-Horn 269.

Basso 272.

Basso continuo 107.

» obstinato 107.
Basson 270.
Bauerntanz 83.
Baumgart, E. F. »So-

naten von Phil. Em.

Bach«. 255.

Bb. 8.

B-Bass-Klarinette 269.

Becken 258. 278fl.

Bee 7.

Bee-Quadrat 7.
Beethoven, L. van 100.

127. 240, 225. 227.

299, 270. 273. 274.

Coriolan 207.

Egmont 244,

Eroica 76, 134. 204.
207, 227. 228.

Fidelio 4137. 271.

Kanon 136.

Missa solemnis 462.

Phantasie op. 77. 235.

Ruinen von Athen 277.

Schlacht bei Vittoria
2171.

Schmerzens - Walzer
199, 200.

Sonate Asdur op. 26.
204, 245, 217, 227,
234,

» Cdurop. 2. Nr.1IL
220.

» - Cmollop.40Nr. 1.
69,

» Cmollop.114.228.

» Cmollop.13.(Pa-
thétique.) 95. 214.

253,

» Cismoll op. 27.
Nr. II. 245.

» Ddur  op. 10.
Nr. [1I. 88.

» Dmoll op. 34.

Nr. 1. 212. 224.
» Edurop.109.228.

» Esdur op. 27.
Nr. L. 245.

» Esdurop.84.(Les
Adieux) 207.

» Fdur op. 54. 177.

234,

» Fmoll op.2.Nr. L.
222.

» Gdurop.14.INr.1L
87. 242, 227.

» Gdur op. 79.130.
204,

Streichquartett

» op. 59. 196,

» op. 95. Fmoll. 239.

» op. 132. 50.

Studien 133.

Symphonie Adur
Nr. VII. 93. 184.
202. 276.

» Bdur. 214

Symphonie Cmoll. 214.
217. 248.
» Ddur. 214.
» Fdur. Nr. VIIL. 201,
203. 276.
» Pastorale 207.
» Nr. 1X.212. 277.

Trauver-Walzer 499,
200.

32 Variationen C moll.
297.

4% Variationen Es dur.
op. 35. 227.

33 Variationen iber
einen Diabellischen
Walzer. op. 4120.
297.

Begleiten 288.
Begleitung 42. 229. 258.
Beisser 32. 254.
Beiwerk 242.
Bellermann, Heinr.

»Der Kontrapunkte.

127.

Bellini. »Norma«. 279.
Benda, Georg.»Ariadne
auf Naxos«. 4172,
Benedictus 162.
Bériot, de227. 229.294.
Berlioz. »lnstrumenta-
tionslehre«. 287.
Requiem 277.
B-Horn 272.
Bindebogen 11. 17. 22.
Bis 30.
B-Klarinette 267.
Blasebalg 284.
Blaseinstrumente 258.
266 fI.
Blech- Blaseinstrumente
258,
Blech-Instrumente 271.
Blech-Musik 283.
Bogen 258. 259.
Boieldieu. »Die weisse
Damec«. 83.

Bolero 187 fI.

Bordogni 157.

Bourrée 482 ff. 205.

Brahms, Joh. Klavier-
Variationeniiber Han-
delsche Themen 228.

Bratsche 6. 261 ff.

Brechung 25.

Brevis 13.
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Brillante 38.
Brittisch 194 ff.
Broderie 242.
Brust-Register 156.
Bruyck, C. van. »Tech-
nische Analysen des
wohltemperirten Kla-
viers«. 143.
Buchstabe 3.
Buchstaben - Tonschrift
13.
Biigelhorn 284.
Buffo-Bass 256.
Buffo-Oper 171.

C.

C3.

Caceini. »Daphnec, 168,

Cachucha 188,

Cisur 146,

Caisse, grosse 277.

» roulante 279.

Calando 97.

Cambert 169.

Cantabile 38.

Cantus firmus 4113,

» planus 13.

Capriccio 234.

Cassa, gran 277.

Cassazione 208.

C. B. 261,

C-Bassklarinette 269.

Cello 263.

Cerrito 237.

Ces 8. 9.

Cesces, Ceses 8.

Chaconne 183 ff. 205.

Chanson 156 ff. 172.

Charakter-Bariton 256.

Cherubini. Requiem

162. 279.

Chitarra 265.

Chopin 46.189.196.231.
Balladen 233.
Mazurka 497.
Polonaise 197.
Polonaise A dur

op. 40. Nr. L. 198.
» Asdurop.56.498.
» Cmollop.40 Nr.IL
198.
» Cismoll op. 26.
Nr. I. 198.
» Esmoll op. 26.
Nr. II. 498.
Sonate op. 35. 204,
Walzer A mollop.34.
Nr. 11, 204.
» Asdurop. 84,204,

Walzer Asdur op. 42.

2014,

» Cismoll op. 64.

Nr. II. 201,

» Desdur op. 64.

Nr. 1. 204.

» Esdur op. 18.

204, .
» Fdur  op. 34.
Nr. 1I1. 204.
Chor 286.

Chor 109. 158 ff, 159,
» einstimmiger 459.

» zweistimmiger159.
» dreistimmiger 459.
» vierstimmiger 159.

» gemischter 109.
Chor de ballet 236.
Chor-Lied 160.
Chor-Tanz 236,
Chor-Werk 158,
Choral 459 ff.

» figurirter 160,

»  fugirter 144.
Choral-Fuge 144, 160.
Choral-Noten 13.
Chorde 35.

C-Horn 273.

» hohes 272.

» tiefes 272.
Christe eleison 162,
Chromatisch 50.
Ciacona 483 fl.
Cimballes 278.
Cinelli 278.

Cis 3. 8.
Ciscis, Cisis 8.
C-Klarinette 267.
Clarino 273.
Clavecin 5. 22.
Clementi 231.
Gradus ad Parnassum
80,
Sonate Ddur 222.
Sonatine CdurOp. 36.
224,
Coda 34. 476,
Col 31.
Col arco 260.
Coloratur 166.
Comes 138.
Con brio 38.
Concerto 228.
Concone 157.
Con delicatezza 38.
Con espressione 38,
Con fuoco 38.
Con moto 96.
Con sordino 260,

Contra 148.

Conzert-Arie 154,

Cor 272,

Corelli 240.

Cornet & piston 271.

Corno 272.

Corno di Bassetto 269.

Corona 49.

Corps de ballet 236.

Corrente 184.

Couplet 156 ff. 172.

Courante 184 ff. 205.

Cracovienne 83. 86,

Cramer 231.

Credo 162.

Crescendo 38,

Csardéas 192.

C-Schliissel 5.

Cum sancto spirito 162.

Cyklische Instrumental-
formen 205.

Cyklus 205.

D.

D 3.

Da Capo 30.

Da Capo al Fine 30.

Da Capo dal Segno al
Fine 80.

Da Capo dal Segno al
Fine et poi la Coda 80.

Dimpfer 260.

Diampfung 286.

» aufgehobene 286.
Dal Segno 30.
Darmsaite 259.

David, Fel. »Le Déserte.
456.

Decime 33.

Decrescendo 38.

Dehn, S. W. »Die Lehre
v. Kontrapunkt, dem
Kanon und der Fuge«,
127.

Des 8.

Desdes, Deses 8.

Deutsch 1541. 152, 169.

Deutscher 201.

Deutschland 179.

Diapason 35.

Diatonisch 51.

Dies irae 162.

Diminuendo 38.

Dirigent 88. 280.

Dirigenten-Stab 89.

Dis 3. 8.

Disdis, Disis 8.

Discantus 258.

Diskant 4. 5. 256. 258,
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Diskant-Posaue 6. 274,
Diskant-Schlissel 5.
Dissonanz 56 fI. 112,
Divertimento 208. !
Divertimento della fuga
140 :
Divertissement 208,
Divise, Divisi 264,
D-Klarinette 268.
Dolce 38.
Dolente 38.
Dominante 43.
Domine 162.
Dona nobis 162.
Donizetti. »Lucretia
Borgia«, 202.
Duodecime 448.
Doppel-as 8.
Doppel-bee 7.
Doppel-Ces 8.
Doppel-Chor 159.
Doppel-des 8. 9.
Doppel-dis 9.
Doppel-es 8.
Doppel-fes 8.
Doppelfortissimo 38.
Doppel-Fuge 138, 142 fT.
Doppel-Ganze 12.
Doppelges 8.
Doppel-Hals 3.
Doppel-Konzert 230.
Doppel-Kanon 137.
Doppel-Kreuz 7.
Doppel-Mordent 255.
Doppel-Note 3.
Doppel-Pedalbarfe 264.
Doppel-Pianissimo 38.
Doppel-Praller 255.
Doppel-Quartett 260.
Doppelschlag 32. 242.
247fF.
Doppel-Schueller 255.
Doppelstimmigkeit 3.
Doppel-Triller 251.
Doppe! - Versetzungs-
zeichen 7.
Doppel-Vorschlag 24 7ff.
Doppler 193.

Double mouvement 264.

Doubles 205.

Draht 2389.

Drama musikalisches
163, 167. 174,
Dreiklang 39.

» ,iibermissiger 48.

» verminderter 44. 48.
Dreiklangsformen 41.
Dreiklangsverwandt-

schaft 53 ff.

Dreistimmig 107.
Dreiviertel-Takt 77. 79.
Dreizeitigkeit 79. 82.
Drittel 36.
D-Saite 264.
Duett 154, 164.
Dur 44 ff.
Dur-Dreiklang 36. 39 ff.
44, 48.
Dur-Harmonie 45.
Dur-Tonart 42ff.
Durtonart-Accorde 44.
Durtonleiter 34, 42 ff,
Durtonleiter-Tone 43.
Dur- wund Moll-Ver-
wandtschaft 53 ff.
Durchfithrung 444 fl.
Durchgang 66 ff.

Dux 138.

Dynamik 37 ff.
E

E3.9.

Ecossaise 187.
Einschnitt 446.
Eintheilung, gerade 45,
» ungerade 15.
Eis 8. 9.
Elsler 237.
Empfindung 38.
Endschluss 55.
Energico 38.
Engfiihrung 440. 1421f.
Englisch 152.
Enharmonie 73.
Enharmonisch 9.
Ensemble 164. 260,
Ensemble-Gesang 158.
Ensemble-Spiel 258.
Erard 264.
Erhohung, siehe »Ver-
setzungszeichen« 7.
Erkel 193.
Erniedrigung, s. »Ver-
setzungszeichenc« 7.
Es 8.
E-Saite 264.
Es-es 8.
Es-Horn 272.
Es-Klarinette 268.
Espressivo 38.
Etude 231 fI.
Exercice 231.

F.
F3.
Fa 157.
Fagott 6. 258. 266. 270 ff.
Fagotto 270.
Fahne 4. 14,

Falset 257.
Fandango 187 ff.
Fermate 19. 20. 94.
Fes 8. 9.
Feses, Fesfes 8.
Féroce 38.
F-Horn 271, 272.
Fiedel 180.
Field 233.
Figur 247.
Finale 147. 164. 241,
243 fT.
Fine 30, 34.
Fioriture 242.
Fis 8. 3.
Fisfis, Fisis 8.
Fistel 257.
F-Klarinette 268.
Flageolet 260.
Flauto 266 fI.
Flauto piccolo 267.
Flauto traverso 266.
Flote 6. 258. 266 1.
Fliigel 286.
Fliigel-Horn 284.
Form, lyrische 148.
Formen,aufgeloste2381F.
Forte 37. 38.
Fortepiano 286.
Fortissimo 38.
Fortschreitung ,
tene 106 ff.
Forzato 38.
Frangaise 486 f1.
Frankreich 469.
Franz, Rob. 289.
Franzosen 20. 154. 132.
157. 469.
Friska 192.
Friss 192.
Fiihrer 138.
Fillstimmen 143.
Fiinfliniensystem 1.
Fiinftel 36.
Fiinftheilung 45.
Fuga in consequenza
438.
» legata 138.
» periodica 438.
» ricercata 138.
Fugato 144.
Fuge 138 fF.
Fuge, begleitete 144 ff.
» einfache 138. 144,
Fugen-Thema 140.
Fugen-ThemainderVer-
grasserung 142,
» » inder Ver-
kleinerung 142.

gebo-
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Fugere 138,
Fughetla 144.
Fugirt, fugirend 142.
Funebre 38.
Fuocoso 38,

Furioso 38.

Fusa 43.

Fusston 37.

G.

G 3.

Gabrieli, Andrea 209.

Gabrieli,Giovanni209.

Gade, Niels W. 193.
»Nachklidnge an Os-
sian« op. 4. 194.

Gagliarda 185.

Gaillarde 185 ff.

Gallenberg.
199.

Galiardo 185.

Galilei 168.

Galopp 202 1{T.

Galoppade 79.

Ganze 12.

Garcia. Gesangschule
257.

Gavotte 178 ff. 205,

Gebunden 21 ff.

Gedakt 285.

Gedicht in Musik gesetzt
153.

Gefahrte 138,

Gegenbewegung  104.
142.

Gegenthema 442.

Geige 261.

Generalbass 40 ff.

Generalbassstimme 40.

Gerade 77,

Ges 8.

Gesang 153. 157, 255,

Gesang, mehrstimmiger
158 ff.

Gesangsmusik 148 ff.

Gesangsstudien 157.

Gesangsscene 154.

Geschleift 22.

Geschwindmarsch 204.

Gesges 9.

Gibbons, Orlando.
Gaillarde 186.

Giga 180.

Gigue 80. 180 ff. 205.

Giocoso 38.

Gique 180.

Gis 3. 8.

Gitana 188.

Gleich,Ferd.Handbuch

Walzer

der modernen Instru-
mentation 287.

Glied-Ordnung 85.

Glocke 258.

Gloria 162.

Gluck 169. 174. 273,
Alceste Iphigenie in
Aulis. Iphigenie auf
Tauris. Orpheus 170.

Gothe-Egmont.«273.294.

Gondoliere 155 ff.

Grace 243.

Gratias 162,

Graun »Der Tod Jesue.
163.

Grave 97.

Grazioso 39.

Gregor der Grosse 49.

Grenzdreiklang 64.

Grenzseptimenaccord
64,

Grenzstellung 63.

Griechen 49, 168.

Grieg, Edv. 193.

Griff 2. 24 1T,

Griffbrett 259.

Griffklammer 25.

Grimm. Suitein Kanons
fiir Orchester, 187,

Gross 34. 65.

Grundaccord 35.

Grundton 39. 42,

G-Saite 261.

G-Schliissel 5.

Guitarre 258, 265.

H.

H 3. 8.

Haare 259.

Hilfte 36.

Hiindel. 5.162.169. 183,
210. 254, 274, Cha-
conne 183. 184.
Courante 184.

Gigue Cmoll 184.

- Emol} 80.
Messias 163. 189,
Samson 204.
Sarabande 232.

Suite Gmoll 183.
Susanna 163,

Hakenharfe 264.

Halbe 12.

Halbentriole 43.

Halbschluss 55.

Halbstaccato 22.

Halevy. 273.»Die Jidin.«
270,

Halling 193.

Hals 1, 14,
Hammermechanismus
286.
Handwerk d. Kunst 294.
Harfe 258. 2641,
Harmonicum 286.
Harmonie 36.37.56.407.
Harmonielage 108 ff.
Harmonielehre 39 ff.
Harmonienmusik 283.
Harmonium 238.
Harpe 24. 264,
Harpeggiren 24.
Hartmann 193.
Hauser, Franz. »Ge-
sanglehre fiir Leh-
rende und Lernende«.
257.
Hauptaccent 85.
Hauptform 226.
Hauptmann, Moritz,
»Die Natur der Har-
monik und MetrikeII1.
Hauptsatz 211 ff, 249.
Hauptthema 143, 248.
Haupttonartaccord 42.
Hausmusik 458.
Hautbois 269.
Haydn 5. 127. 175, 208,
240. 242, 270.
Die Jahreszeiten 182.
207.
Militair - Symphonie
2717.
Quartettsatz 182,
DieSchopfung207.274.
Heinrich v. Anjou 198.
Helden-Bariton 256.
Helden-Sopran 256.
Helden-Tenor 256.
Heller, Steffen 189.
Saltarello Op. 77. 188.
Henselt 234.
Herz 227. 229.
Hiller, Ferd. »Rhyth-
mische Studiena. 83.
Hinabschlag 94.
Hinaufschlag 91.
His 8. 9.
Hoboe 269.
Holz - Blaseinstrument
258. 266 fF.
Hopser 201 ff.
Horn 258.266.271.272 1.
Horn, englisches 266.
270 1.
Huldigungsmarsch 204.
Hummel 229.231. Op.56.
16.
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Hundertachtundzwan-
zigstel-Note 12.
Hundertachtundzwan-
zigstel-Pause 20.
Hymne 464 fI.
Hypoiolisch 49,
Hypodorisch 49.
Hypojonisch 49.
Hypolydisch 49.
Hypomixolydisch 49.
Hypophrygisch 49.

L

Imitation 133 ff. 442,
Impromplu 235.
Improvisation, freie
233 1T,
Infanteriemusik 283.
Inhaltmusik 145.
In modo lydico 50.
Instrument 5. 244. 258 fT.
Instrumentalformen,
cyklische 205 ff.
Instrumentalmusik472{t.
Instrumentirung 284.
Intervalle 33 fI,
Intoniren 64.
Introduktion 464. 244 fF.
226.
Invention 234 ff.
Irldinder 152.
Italien 470.
Italiener 20. 454. 152.
457, 158, 169.

J.

Jadassohn, S. Op. 8.
Serenade in kanoni-
scher Form, 137.

Jdgermusik 283.

Janitschar - Musik 277.
278. 283,

Jodler 4151.

Jomelli. Requiem. 162,

K.
Kabalette 1551,
Kadenz 16. 229.
Kalkbrenner 229.
Kammermusik 444.
Kammerton 35.
Kanarie 180.
Kanon 436 ff. 4137.
» einfacher 4137.
» endlicher 437.
» in der Gegenbewe-
gung 437.
» im Krebsgang 137..

Kanon in der Vergrosse-

rung 137,

» in der Verkleine-
rung 137.

» kiinstlicher 437,

» offener 437.

» unendlicher 437.

» verschlossener 437.

Kantate 164 fF.
Kanzonette 155 ff. 232,
Kassation 208,
Kassationsmusik 208.
Kastagnetten 157,
Kavalleriemusik 283.
Kavatine 155 ff.
Kenthorn 284.
Kessel-Pauke 276.

Kiel, Friedr. Op.4. Ka-
nons im Kammerstil
4317.

Ketten-Triller 252.

Kirchen-Arie 154.

Kirchen-Gesang, Grego-
rianischer 43,

Kirchen-Lied 454.

Kirchen-Tonarten 49 ff.

Kirchentonleiter 49.

Kirchenttne 49.

Klammer 4.

Klang 35.

Klangfarbe 256.

Klarinette 6. 258. 266.
2617 fl.

Klassisch 290.

Klaves-Anschlag 258.

Klaviatur 3. 37.284. 286.

Klavier 258, 286 ff.

Klavier, temperirtes 641.

Klavier-Arpeggio, altes
25 ff,

Klavier-Komposition 5.

Klavier-Quartett 260.

Klavier-Quintett 260.

Klavier-Trio 260.

Klein 34. 44. 66.

Klengel, Friedr. Kla-
vier-Fugen und -Ka-
nons 437.

Klopfel 276.

Klopfelschlagen 258.

Kniegeige 262. 263.

Kohler, Louis. »Aus-

wahl beliebter Vor-
tragsstiicke a.Bachs
Werken« 182.
Fithrer durch den Ge-
sangsunterricht294.
Fithrer durch den

Klavierunterricht
294, 295,

Les Maitres du Clave-
cin 486.

42 Ungarische Lieder
191,

Volkstianze aller Na-
tionen 83. 203.
Kolophoninm-Harz 259.

Kombination 123 ff.
Komma, akustisches 60.
Konsonanz 56.
Kontra-Alt 195. 256.
Kontra-Bass 258. 260.
263 ff.
Kontra-Fagott 274. 275.
Kontra-Octave 3.

Kontrapunkt 413 ff.

» doppelstimmiger ent-
gegengesetzter 130,

» doppelter 143. 447 fl.
144,

» doppelter strenger
44711

» doppelter in der eni-
gegengesetzten Bewe-
gung 4126 ff.

» drei- und mehrfach
doppelter 126 ff.

» einfacher 413, 44.

» einfacher sirenger
14411,

» entgegengesetzter
drei- und vierfacher
127,

» freier 444, 416, 42711,

» entgegengesetzter
synkopirt 130.

» vierfacher doppelter
127,

Kontra-Subjekt 442,

Kontretanz 186 ff.

Konzert 228 fI.

Konzertstiick 46. 230.

Konzertino 230.

Kopf 1. 44.

Kopf-Register 256.

Koppel 284.

Kornet 266. 274.

Kornet a piston 274,

Krakowiak 198.

Kreutzer 231.

Kreuz 7. 9.

Kronungsmarsch 204.

Kuhnau, Joh. 210.

Kunst-Lied 451. 152 ff.

Kunst-Taoz 4172 .

Kyrie eleison 162.
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L.
La 157.
Labialpfeife 285.
Lindler 450. 203 ff.
Lage, enge 40.

»  weite 40.

» zerstreute 40.
» erste 39,

» zweite 39.

»  dritte 39.

Lanner, Jos. 200. 204.
Largo, larghetto 97.
Lassu 492.

Lassus 168.

Laudamus 162.

Legato, ligato 21 ff.

Legatissimo 23.

Legende 136 ff. 232.

Lehren 291,

Leitmotiv 165.

Leitton 43, 106. 411,

Lento 97.

Lernen 294,

Lied 148 ff. 153.

Lied, durchkompon.153.
» geistliches 155.

» ohne Worte 232 ff.
Liedergesang 289.
Liederspiel 172 ff.
Liedertafel 458.
Ligatur 446.

Linie 1.

Linicnsystem 4.

Liszt, Franz. 192. 231,

Galop chromat.202.

Soirées deViennes209.

Symphon. Dicht. 240.
Literatur 290 ff.

Loco 34.

Lowe, C. Balladen 156.

Longa 13.

Louis XIV. 473. 179.
481. 185, 237.

Louise, Kaiserin von
Frankreich, Favorit-
walzer der. 499.

Louise, Konigin von
Preussen, Favoritwal-
zer der. 4199.

Loure 180.

Lully, Jean Bapftiste.
169, 185. Allemande
185. Menuet 173,474,

Lusingando 39.

Luther. Choral 4165.

Lyrisch 148.

M.

Maass 37.
Madrigal 158. 168.

Miilzl. Metronom 100.
Magyaren 154.
Magyarisch 190 ff.
Manual 284.
Manualklaviatur 284.
Mandoline 258, 265.
Manier 242 ff, 254.
Marcato 38.
Marsch 78. 203 ff.
Marschner. 170. 273,
Der Templer und die
Jidin 183.
Masurek 196.
Masurka 196.
Matheson. Courante
485.

Maurer, L. Quadrupel-

Konzert 230,

Maxima 42, 43. 48.
Mazurka 79. 196 ff.
Mediante 43.
Mehrdeutigkeit 9.

» enharmonische 9.
Mehrstimmigkeit 409 {F.
Mehrtheilung 45.
Méhul 273. Joseph 456.
Meistersinger 153.
Melodie 56. 108 fI.
Melodie, absolute 4166.
Melodrama 472fF.
Mendelssohn 158. 229,

Elias 163.

Hebriden 207.

Lauda Siom 156,

Lieder ohne Worte

233.
Meeresstille u. gliick-
liche Fahrt 207.
Paulus 460. 163,
Sommernachtstraum
207. 278.
Symphonie Amoll.188.
Variations sérieuses
Op. 17. 228.
Walpurgisnacht 278.
Mensuralmusik 43.
Menuet, Menuetto, Mi-
nuetto 30. 79. 447,
173 ff. 205. 212.
Messe 162 fF.
Messing - Blaseinstru-
ment 258. 271 ff.
Messing-Musik 283 fF.
Messing-Saite 265.
Metallbecken 35.
Metronom 400.
Metrum 76 f. 145. 447,
" » dreizeitiges 79.
» fiinfzeitiges 83 ff.
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Metrum neunzeitiges 79.
» sechszeitiges 79.
» siebenzeitiges 83 ff.
» vierzeitiges 78. 79.
» zweizeitiges 79.
»  zwolfzeitiges 79.
Meyerbeer 170. 171,
268. 273.
Hugenotten 165. 263
277. 279.
Robertder Teufel 274.
277. 279,
Mezzoforte 37.
Mezzopiano 38.
Mezzo-Sopran 159. 256,
Mezzo-Staccato 22.
Mi 157.
Militar-Marsch 204.
Militdr-Musik 283 ff.
Militar-Trommel 279 ff.
Minderstimmigkeit4 09ff.
Minima 43.
Missa brevis 162.
Missa pro defunctis 162.
Missa solemnis 162.
Mittelsatz 150. 249,
Mittelstimme 103. 126.
Mixtur 285,
Modern 290.
Modulation 67f. 144,
249,
Modutlation,
nische 73 ff.
Moll 44 ff.
Moll-Dreiklang 39ff. 44.
48. .
Moll-Durtonart 48.
Moll-Durtonleiter 49.
Moll-Harmonie 45,
Moll-Tonart 44 ff.
Moll-Tonart-Accordeé 5.
Moll - Tonart - Accord-
Tone 45.
Moll-Tonleiter 44 fF.
Moll-Tonleiter, harmo-
nische 46.

» melodische 46.
Moll-Tonleiter-Tone 45.
Moll-Unterdominante4 8.
Moment 235.
Monochord 35.
Monodie 158, 168.
Monolog 154,

Monos 35.

Monteverdo 169.
Mordent 32. 253. 254.
Morendo 38,
Moscheles 229. 231.
Motette 461 ff.

enharmo-
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Motiv 247.
Motiv, doppelstimmig
130,
» synkopirt 130.
Mozart 127. 171, 178.
188,207.208.210.212.
297, 229, 281, 289,
Brief 165.
.- DonJuan.93.135.164.
166.169.178.186.488.
207. 244.
Entfiihrung aus dem
Serail. 169, 244. 277.
278,
Figaro's Hochzeit 93.
164, 169, 486. 187,
Jupiter - Symphonie
134,
Menuet 174.
Missa brevis 162.
Requiem 443.462.269.
Serenaden 269.
Sonate A dur 245.
»  Amoll 224.
» Bdur 129.
» Cmoll 247,
» Fdur 190,
Symphonie Gmoll.
4176.
Titus 269.
Zauberflote, 4164. 166.
169. 244.
Musard 200.
Musica plana 43,
Musik 4451T.
Musik, scenische 163.
Musikalisch 35.

. N.
Nachahmung 133.
Nachsatz 219.
Nachschlag 249. 250,
Napravnik 4195.
National-Lied, politi-

sches 152.

Naturton 272.
Nebenaccent 85.
Nebendreiklinge 43. 48.
Nebeénlinien 4. 7.
Nebenpunkt 47 ff.
Nebensatz 159.
Nebenthema 241.
Nebentonart 74.
Negativ 419. 81, 85.
Neumen 13.
Neunzeitigkeit 79.
Nichelmann, Chr. Gsil-

larde. 186.
Niederschlag 94.

Nissen-Saloman. Ge-
sangschule. 257.
Nocturno 232. 233.

None 33. 57.
»  grosse 65.
» kleine 66.

Nonenaccord 57. 65 ff.
Non legato 23.
Norman 493.
Nota contra notam 444.
Nota maxima 48.
» quadrata 43.
Note 1ff.
Note, ganze 12.
» halbe 12.
Noten, hohe &.

»  tiefe 4.
Notengattungen 44 ff.
Notennamen 7.
Notenreihe 5.
Notensystem 3 fI.
Nottebohm. »Skizzen-

buchBeethovens«.234.
Noverre 237.

Nummer 239.

0.
Oberdominante 43.
Oberdominant - Quinte

43. :
Oberdominant - Septi-
men-Accord 63.
Oberdominantterz 43.
Oberstimme 103. 126.
Obertaste 3.
Oberton 36, 272.
Oboe 6. 258. 266. 269.
Octa 3.
Octava acuta 119,
Octave 3. 33. 36.
» grosse 3.
» kleine 8.
» eingestrichene3.
» zweigestrichene 3.
» dreigestrichene 3.
» viergestrichene 3.
Octaven, verbotene
105 ff.

» verdeckte 105 fT.
Octavenversetzung 31 ff.
Octett 164. 260.

Ode 155.

Oginsky+97. Kosciusco-

. Polonaise 198.
Onslow 230.

Oper 1631T.

» geistliche 163.

» grosse 474.

» kleine 174.
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Oper,komische 169. 171
» romantische 170.174.
» romantisch-komische

174,
» tragikomische 174.
» tragische 174.

Opera buffa 469, 471.
Opera comique 169.
Operette 174.
Operngattung 174 ff.
Ophikleide 274. 276 .
Opus 168.

Oratorium 462 fI.
Orchester 280 fI.
Organismus 77 ff.
Organum 4438.

Orgel 37. 160. 258. 284 ff.
Orgelpunkt 67.
Ornament 242 T,
Osianna 162.

Otta 3.

Ottava 34.

» alta 31,
» bassa 31.

Ouverture 93. 464, 205.
208.

P.

Paar-Ordnung 80. 84.
Pacini 166.
Paganini 229. 231.
Palestrina 4168.
Panlomime 235 ff.
Parademarsch 78. 204.
Parallel-Bewegung 404.
Parlando 457.
Partialton 36.
Partie 205.
Partita 205.
Partitur 6. 281 ff.
Pas de deux 236.
Pas de trois 236.
Pas sérieux 236.
Passacaglia 182 fI.
Passecaille 182. 205.
Passepied 484 fl. 205.
Pauer, Ernst. AlteKla-
viermusik 186.
Alle Meister 486.
Alte Tinze 180. 186.
Pauke 258, 276 fI.
Pause 19ff. 24,
» doppelganze 20.
» ganze 20
» halbe 20.
Pausen-Gattung 20.
Pavone 186.
Pedal 284.
Pedal-Harfe 963.
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Pedal-Orgel 284.
Pedal-Tritt 286.
Pensée fugitive 235.
Pergolese 169.
Peri. »Daphne«. 168.
Perrin 169.
Periode 147.
Pfeife 37, 284.
Phantasie 241.
Phantasie, freie 233.
Phantasie-Formen, freie
234 ff.
Phantasie-Stiick 235.
Pbrase, metrische 147.
Phrasirung 23 fl.
Physharmonika 286.
Pianino 286.
Piano, pianissimo 38.
Pianoforte 286.
Piatti 278.
Piceini 170,
Piccolo 267,
Piéce fantastique 235.
Pill, pid 37. 35,
Pid moto 97.
Pixis 157.
Pizzicato 260.
Pizzicato-Instrum. 258,
Plagal 49.
Plagalschluss 55.
Plectrum 266.
Poco a poco 97.
Polacca 197.
Polka 79. 202.
Polka tremblante 202.
Polnisch 196 ff.
Polonaise 4197 ff, 205.
Polska 194.
Posaune 258. 266. 271.
274 fF.
Positiv 81. 85.
Positiv (Orgel) 286.
Possen-Oper 471.
Portamento 22.
Priambule 232.
Priambulum 232.
Priludie 231, 232,
Priludiren 232,
Priludium 205.
Pralltriller 82, 242. 251,
252 fT.
» umgekehrter 254.
Presto, prestissimo 96.
Prima 30,
Prime 33.
Primo-Geige 264.
Principal-Stimme 228.
285,
Produciren 64.

Programm 206,

Programm-Musik 206 ff.

Programm-Suite 206 ff,

Proposta 433.

Psalm 461 ff.

Punctus 143.

Punctus contra punc-
fum 143,

Punkt 22.

Punktirt 84.

Quadrat 7.
Quadrille 186 fI.
Quadrupel - Fuge 138.
444 1T
Quadrupel-Konzert 230,
Quarte 33.
Quartdecime 148.
Quart-Posaune 273.
Quart-Quintaccord 57.
Quart-Sextaccord 41.
Quartett 164. 475, 244 fT.
243.
Quartett,gemischtesi58.
Quatuordecime 122.
Querflote 266.
Querpfeife 267.
Querstand 106 fI,
Quinte (E-Saite) 264.
Quinte 33. 36.
Quinte, kleine 44.
» iibermissige 48.
» verminderte 44.
Quinten, verbotene 4 041F,
144,
» verdeckte 105 ff.
Quintole 15.
Quintverwandtschaft 53,

R.
Rithsel-Kanon 137.
Raff, Joachim. Rigau-

don 186.
Rallentando 97.
Ramean 36. 169,

Re 157.

Real 159,

Recitativ 157 fT.

Recitativisch 17.

Rede 194.

Redowa 203 ff.

Refrain 156.

Register. (Gesang) 257.
» (Orgel} 285.

Reichardt 289,

Rein 34.

Reissiger. »Yelva, die

russische Waise«, 236.

Reissmann, August.
Geschichte des deut-
schen Liedes. 154.

Repercussio 139.

Repetitionszeichen 20.

Reprise 29 fI. 47.

Requiem 462 ff.

Resonanzboden 286.

Resonanzkasten 35. 265.

Resonanzkorper 259.

Retardation 112 ff.

Retardiren 16,

Rhapsodie 234.

Rhytbmik 77. 83.

Rhythmus 76 ff. 149.

Rigaudon 186. 205.

Righini 157.

Rimsky-Korsakowi95.

Rinforzato 38.

Rinuceini. »Daphne «.
168.

Ripienstimmen 280.

Risposta 433.

Ritardando, ritenuto 97.

Rode 229.

Rohre 258. 266.

Roller 247.

Romanesca 486.

Romanze 156 fT.

Rondo 447. 244, 24311,

Rossini 170. »Tell«. 270.
Rubato 97.

Rubinstein, Anton. »Le
Bal«. 187, 202. 203.
Verlornes Paradies.
§63.
Serenade G moll op.22
Nr.1I. 83.
SymphonieGmoll.495,
Ruhezeichen 49.
Russisch 450, 154. 452,
19211,

S.

Saal-Orgel 286.
Saint-Saéns 249.
Saite 35. 285.
Saiten-Instrument 258.
Saltare 488.
Saltarello 188 ff.
Sanctus 162.
Sarabande 177 fI. 205.
Satz (Sonate) 211 {f.

» langsamer 212.
Satz 102.
» durchgearbeiteter140.
» figurirter 402, 1401fF,
» freier 102. 114 ff,
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Satz, harmonischer 102.
103 fI. 110.

» homophoner402.4 03fT.

» mehrstimmiger 409.
» minderstimmiger 409.
» poliphoner 102,
» reiner 402.
» stimmiger 105.
» strenger 102.

Sauveur 36.

‘Searlatti, Alessandro

169.
Scarlatti, Domenico
210.

Scene 464,

Schalmei 269.

Scharfe, Gustav. »Die
Entwickelung der
Stimme«. 257,

Schauspiel-Musik 237 fT.

Scherzando 39.

Scherzo 30.93.147.174.
4176, 242,

Schligel 276.

Schlag - Instrument 258.
276 f1.

Schlag-Zither 266.

Schleifer 247.

Schliissel 4. fremde 4.

Schluss 55 fI.

» ganzer 55.
» halber 55.
» vollkommener 55.

Schlusssatz 244. 213 fL.
247.

Schneller 32. 252 ff.

» umgekehrter 254.

Schnabel-Flote 266.

Schotten 152.

Schriftformen, abkiir~
zende 26 ff. .
Sehubert, Franz, Ecos-

saisen 187.
4 Impromptus op. 142
235.

. L¥ndler 203.
Quartett Dmoll 188.
Sehnsuchts-Walzer

200.
Walzer 184.

Schubert, F. L. »Kate-
chismus der Musikin-
strumente«. 287.

Schiitz, Heinr. 163.

Schumann,Robert401.

158. 229. 289. op. 7
230.
Paradies u. Peri. 163.

Kohler, Musiklehre.

Streichquartett A dur
op. 44 Nr. III. 179.
Streichquartett A moll
A84.
Symphonie B dur 187.
Variations symphoni-
ques op.13. 228.
Schwebung 60.
Schweif 1.
Schweitzer 154.
Schwingung 35.
Schwingungsverhiltiniss
36.
Secco-Recitativ 151.
Sechter, Simon. »Lehre
des doppelten Kontra-
punktes«. 127.
Sechzehnfiissig 37. 285.
Sechszeitigkeit 79.
Sechzehntel 42.
Sechzehntel-Pause 20.
Sechzehntel-Triole 13.
Seconda 30.
Secunde 33.
Secunde, tibermissige

45,
Seguedilla 187 fT.
Seitenbewegung 104.
Seitensatz 150. 244.
Seitenschlag 89.
Seitenthema 280.
Semibrevis 48.
Semiminima 13.
Senza 31.
Senza piatti 278.
Senza repetitione 34.
Senza sordino 260.

Septime 33.
Septimen-Accord 571T.
» » vermin-
derter 75.

Septimole 45.
Septnonen-Accord 65 ff.
Serenade 208.
Serpent 275.
Sexte 33.

» itbermissige 64.
Sextole 45.

Scherzando 38.
Shakespeare. »Som-
mernachtstraume.

»Sturme, 237.
Si 187,
Siciliano 189 ff.
Siebentheilung 15.
Singspiel 174 ff.
Singstimme 5.
Skandinavisch 193 fI.

Smetana. Polkaop. 12.
203.
Smorzando 38.
Sol 457.
Solfeggio 157 ff.
Solist 98.
Sologesangam Klav.289.
Solo-Quartett 158.
Solo-Quintett 198.
Solo-Sextett 158.
Solo-Stimme 228.
Solo-Tanz 236.
Solo-Terzett 158,
Sonare 209.
Sonata da camera 209.
Sonata da chiesa 209.
Sonate 30. 87. 88. 441.
147, 173. 208. 210,
244, 243.
Sonate quasi Fantasia
216.
Sonatine 147.
Sophokles 168.
Sopran 159. 256. 258.
»  hoher 256.
»  lyrischer 256.
Soprano 258.
Sordino 260.
Sostenuto 97.
Spiel, slummes 236.
Spohr229. 230. »Fausl«.

198.
Spontini. »Ferdinand
Corteze, 279.
»Vestalin«. 277.
Sprech-Gesang 157.
Springdands 492.
Stabschlagen 258.
Staccato 24 ff.
Staccato-Punkt 49. 22,
Siahl-Saite 256. 286.
Stamm-Buchstabe 4.
Stammname 3.
Stamm-Ton 33.
Stammton-Reihe 33.
Strauss, Joh. 201. Das
Leben ein Tanz. 200.
Steg 36. 259.
Steibelt 231.
Steyrisch 203.
Stimme 1. 2. 21. 26.103.
Stimmenbeweg. 104 T.
Stimm-Register 256.
Stopfen 272.
Streich-Instrument 258.
259 ff.
Streich-Orchester 280.
Streich-Quartett 260.

Streich-Quintett 260.
20
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Strophen-Lied 153.

Stiick 147.

Stufe 4.

Sturmmarsch 204.

Stylus floridus 416.

Subject, Sujet 4138. 142.

Suite 205 1T,

Suiten-Sonate 215 ff.

Supremus 258.

Symphonie 30. 93. 144.
447, 475. 176, 210ff.
244 ff. 243. 234,

Symphonie-Ode 156.

Synkope 32.

Synkopirt 83.

System 3.

T.

Tabulatur 43.
Tianze, deutsche 199 1.
Taglioni 237.
Takt 76 ff.
Takt-Angebung 88ff.
Takt-Art 76 ff.
» kombinirte 90.

Takt-Fillung, rhythmi-

sche 83 fT.
Takt-Fillung,

stindige 86 1.
Takt-Gattung 76 ff.

o gerade 77.

» ungerade 77.
Takt-Glied 93.
Takt-Gruppe 78.
Takt-Rhythmus 147.
Takt-Schlagen 88 ff.
Takt-Strich 18.30.33.77.
Takt-Theil 95.

» guter 80. 478.

» schlechter 80.
Takt-Zihlen 88T
Tambour, grand 277.
Tamburo, gran 277.
Tamburo militare 279.
Tamtam 258. 279 f.
Tanz 78. 147. 4721
Tanz, scenischer 235 ff.
Tarantelle 18911,

Taste 8.

Tasten-Anschlag 258.

Tasten-Instr. 258. 284 ff.

Temperament 38.

Temperatur 60.

Tempo 95 ff.

Tempo giusto 96.

Ténor 258.

Tenor 5. 159. 256. 258.
»  lyrischer 256,

Tenqr-Bariton 256.

unvoll-

!

!

Tenor—Posaune 6. 274.
275 ff,

' Tenor-Schliissel 5. 263.

270.

. Terz 8. 5. 36. 44,

»  grosse 44.

» kleine 33. 44.

» verminderte 64.
Terz-Decimen-Acc. 66.
Terz-Quint-Accord 40,
Terz-Sext-Accord 44.
Terzverwandtsch. 53.54.
Terzett 154, 164,
Thalberg 231.

Theil 147, 149,
Theilungspunk! 386.
Thema 247.
Theorbe 266.
Timballe 276.
Timbre 256.
Timpane 276.
Toccare 230.
Toccata 230 fT.
Tockiren 230.

Tone, durchgehende 67.

140,
» nachschlagende 110,
Ton 35fF.
» ganzer 8. 33fI.
» halber 8. 33 fF.
» offener 272.
Tonart 42,
» Holische 49.
» geschlossene 62 fT.
» jonische 49.
» lydische 49.
» mixolydische 49.
» phrygische 49.
» libergehende 63 {I.
Tonhdohe 4.
Tonlage 256.
Tonleiter 33.

» chromatische 50.
Tonleiter-Stufe 44.
Ton-Malerei 207.
Ton-Maass 37.
Ton-Organ 5. 255 fT.
Ton-Reihe 2. 3.
Ton-Sprache 255.
Tonstufe 7. 33.
Tonstufen-Verhilt. 33 ff,
Ton-System 59 fT.
Ton-Umfang 5.

Tonica 43.

Tonica-Terz 43.

Toucher, touchiren 230.

Tottmann, Alb. »Fiih-
rer durch dieLiteratur
des Violinspiels«. 294.
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Tour 486.

Tragodie 168.
Transcription 244.
Transposition 289.
Trauermarsch 78. 204.
Tredecime 418.

Tremolo, tremolando 29.

Triangel 278 fI.
Triangle 258, 278.
Triangulo 278.
Triller 32, 242. 249 ff.
Trio 30. 476. 214 fI.
Triole 12. 84,
Tripel-Fuge 438. 1431f.
Tromba 273.
Trombone 274.
» alto 274.
» basso 275.
» tenore 275.
Trombonne 274.
Trommel, dicke 277.
» grosse 277.
Trompete 258, 266. 274.
273 fI.
Trompetle 273.
Trugschiuss 45.
Tschaikowsky 195.
Tuba 266.
Tutti 229.
Tyroler 454.

) U.
Ubergehend 63.
Ubermissig 84. 48. 64.
Ubertragung 289.
Umkehrung 34.147.142.
Undecimen-Accord 65 ff.
Ungerade 77,
Unisono 106. 169.
Unorganisch (Metrum

146,
Unterdominante 48.
Unterdominant-Terz.
Unterstimme 403, 426.
Untertaste 3,
Ut 157.

Y.

Variante 226.

Variation 208.242.226 ff.
Variirt 226.

Vaudeville 172 ff,
Veloce, velocissimo 96.
Ventil 271. 272,
Verbindungs-Strich 44,

i Verdoppelung 39.

»  verbotene 106 ff.
Verliangerung 17 ff.

»  einfache 17.

» unbestimmte 49.

»  zweifache 18.
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Vermindert 34. 44. 48.

64. 75.
Versetzungszeichen 7 ff.

» wesentliche 10.
»  zufallige 10.
Vestris 237.Gavotte 4 79.
Verzierung 2421
» alte 254 ff.

Verzierungszeichen 32 ff.
Verwechselung, enhar-

monische 9.
Vibriren 35.
Vielnamigkeit 9 ff.
Vieltheilung 45.
Vierfiissig 37.
Vierstimmig 407.
Viertel 12.
Viertel-Pause 20.
Viertel-Triole 13.
Vierundsechzigstel-

Note 42.
Vierundsechzigstel-

Pause 20.
Vierviertel-Takt 77. 79.
Vierzeitigkeit 79. 80. 82.
Viola 6. 258, 261 fI.

» da braccio 262.

» da gamba 263.

» damore 262.
Violine 261.

Violin-Schliissel 4. 263.
9264, 265.266.267.268.

269. 270. 272.
Violoncell 6. 258. 263.
Violone 258. 264. 263.
Viotti 229. 231,
Yischer , Friedrich.

rAsthetike. 145,

Vivace, vivacissimo 96.

Vocal 8.
Yocal-Chor 159.
Vocal-Musik 159.

Vocalisen 157 ff.
Voces 459,
Yolkmann, Rob. 228.
Volkslied 4148 fI. 160,
Volksmusik 4152.
Vorausnahme 442,
Vorhalt 56 ff.
Vorhalt-Accord 57.
Vorschlag 32. 242. 243.

» kurzer 244fT.

» langer 243 ff.
Vortrag 290ff.
Vortrags-Kunst 38.
Vorzeichnung 9 ff.
Vox humana 285,

Ww.

Wagner, Richard, 239.
269. 273. »Fliegende
Holldnder«. 471.

»Lohengrin«, 165. 471, .

269, 279,
»Meistersinger«, 174.
»Nibelungen«. 471,
»Parsifale, 474,
»Rienzi«. 174,
»Tannhéduser«, 171,

269. 278.

»Tristan und Isoldce.

174. 240, 270.

Walzer 79, 199ff,

Walzer-Motiv 93.

Weber, C. M. v. 170.
»Aufforderung zum

Tanz«, 200,
»Freischiitze, 164,244,

239. 262. 266. 267.

273.

»Polacca brillante«.

Edur Op. 72. 198,
»Polonaise«. Esdur

Op. 72. 498.

i
'
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»Preciosa«, 278,
Wechseltone 110.
Weinlig 157.
Widerrufungszeichen 7.
Wiederholung 29 ff.
Wiederschlag 139.
Wind-Instrum. 258.264.
Wirbel 277.

Wiillner. »Chorschulec.

257.

Z.

Zapateado 187 fl.

Zeichen 241 T,

Zeichen-Schrift, musi-
kalische 1 ff.

« Zeitdauer der Tone 44.

Zeiltheilung 12.
» gerade 12.
» ungerade 12.

Zelter 458. »Der Konig
in Thule«. 183.
Zifferschrifl 13. 28.
Zirkel-Kanon 137.
Zither 258. 265.
Zumsteg. Balladen. 156.
Zupf-Instrument 258,
Zusammenbindung 48 (I
Zusammengesang 464,
Zusammenschlagen 258.
Zusammenspiel 258.
Zusammenziehung 26 {I.
Zweiunddreissigstel-
Note 12.
Zweiunddreissigstel-
Pause 20,
Zweiunddreissigstel -
Triole 13.
Zwischenraum 4.
Zwischenform 245,
Zwischensatz 150.

20%*
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Druckfehlerverzeichnis,

Seite 5, Zeile 42 von unten, slail »waren«: machte.

- 6, - 6 - oben, - »nur«<: meist.
- 8, - 45 - - - »erstere«: letztere. )
-, - 6 - - das A. fort. !
——— 7T »
- 22, - 14 - unien, Taktstrich: —p—@—}—,)—@q
- 88, - 44 - oben, statt D Frd«: D Fa.
- T4, - 5 - - im zweiten Notenbeispiel das b vor a fort.
- 104, - 3 - unlen, slatt »in remem« 1m reinen.
]
- - v—bz _““‘ =~ Py
- 190, 4 - E 3 ek
- 140 zweite Notenzeile, statt : den Bassschlissel.

- 449, Zcile 7—8 von unten, statt »Ddur Ge: Ddur von G.

- 192, - 14 - oben, - »frika«: friska. ¢
- 196, - 8 - unlen, - »a’ = §6«: tl' == 56.

- 196, - 2 - - - n9‘-=56«:¢|-=56,

- 499, - 12 - oben das Wort »zweitheiligen« fort,

- 203, im zweilen Notenbeispiele miissen die ersten beiden Sechzehntel
Zweiunddreissigstel sein.
- 224, zweites Notensystem, letzter Takt: vor jedes f ein #

- 247, im zweiten Notenbeispiel die zweite Figur: :"‘—'E

a

- 258 muss die vierte Note g sein: —5 — -
. 2

e

- 265 sind die Striche von g iber ¢ zu setzen:
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