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Vorwort.

Die merkwiirdige Entdeckung, daB die neuere Musiktheorie
iiber die einseitige Vertiefung in die Probleme der Harmonik
die zweite Hauptseite der Lehre unserer Kunst, die Rhythmik,
ganz und gar aus dem Auge verloren hatte, wurde etwa vor
95 Jahren ganz beiliufig und ohne sonderliches Aufsehen ge-
macht. Ein groBer Eklat konnte allerdings schon darum nicht
erfolgen, weil diejenigen, denen diese Erkenntnis aufging, gar-
nicht imstande waren, dem Ubelstande schleunigst durch eine
rettende Tat abzuhelfen und der Welt die vermiBite Rhythmus-
lehre fix und fertiz zu bescheren. Dazu fehlten alle Vor-
bedingungen. Vermochte man doch iiberhaupt nicht einmal be-
stimmt zu formulieren, worin die vermiBte Liehre vom Rhythmus
su bestehen hitte. Selbst den Entdeckern jenes grofen Manko
unserer vielgepriesenen weitschichtigen Musiklehre ging nur erst
ganz allmihlich eine Ahnung des wahren Sachverhaltes auf, dafl
nimlich doch nicht nur das neunzehnte Jahrhundert verabsaumt
hat, parallel mit der Ergrindung des Wesens der Harmonie
auch diejenige des Wesens des Rhythmus zu betreiben, dal}
vielmehr das Ubel ein altes Erbiibel ist, und daB auch das
Mittelalter und das Altertum eine eigentliche Theorie des musi-
kalischen Rhythmus iiberhaupt nicht besessen haben. Néaher
auf die Griinde einzugehen, wie das so kommen konnte, wiirde
su weit fithren; es geniige darauf hinzuweisen, daB} die Ver-
wechselung der allgemeinen Rhythmik und daher auch
der in derselben inbegriffenen musikalischen Rhythmik mit
der sprachlichen Metrik die Problemstellung lange hintan-
gehalten hat, bis die gewaltige Entwicklung der Instrumentalmusik
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in der neuesten Zeit endlich nicht mehr linger zu iibersehen
cestattete, dall es eine von der Sprache und Poesie durchaus
unabhiingige musikalische Rhythmik geben muBl, von der viel-
leicht sogar die sprachliche Metrik nur ein SeitensproB ist.
Von dem Aufdimmern dieser neuen Erkenntnis bis zu ihrer
Verdichtung zu den ersten Ansitzen einer wohlformulierten
neuen l.ehre war aber ein weiter Weg.

Dall man im Ernst hat glauben konnen, in Moritz Haupt-
manns »Natur der Harmonik und der Metrik« (1853) ein Werk
zu besitzen, welches das Wesen des musikalischen Rhythmus
umschreibt und die Grundlinien eines Systems der Rhythmik
vorzeichnet, beweist nur, dafl um die Mitte des 19. Jahrhun-
derts die Krkenntnis des Mangels noch nicht einmal bis zur
Problemstellung gediehen war. Der erste, der wirklich den
Mangel wenn auch zunfichst nur mehr ahnend als erken-
nend empfand, i1st wohl Rudolf Westphal gewesen, dessen
bereits 1854 beginnende Veroffentlichungen von Arbeiten iiber
die rhythmische Theorie der Griechen schlieBlich ein Viertel-
jahrhundert spiiter wirklich zu der Problemstellung einer Theorie
der musikalischen Rhythmik fiithrten und zugleich eine Liosung
des Problems versuchten (» Allgemeine Theorie der musikalischen
Rhythmik seit J. S. Bach« 1880). DaBl dieser Versuch miB8lingen
mulite, bedingte - die - bereits angedeutete Verwechselung der
poetischen Metrik mit der allgemeinen Rhythmik. Westphals
unbegrenzte Verehrung des Aristoxenos machte ihn nicht nur
blind fiir die himmelweite Kluft, welche die Musik der Gegen-
wart von der Musik des klassischen Altertums trennt, sondern
tduschte 1hn auch dariiber hinweg, daB die Rhythmik des Aristo-
xenos, bzw. die Fragmente dieses zwar sehr wertvollen aber
leider auch sehr unvollstindig erhaltenen Werkes doch iiberhaupt
nicht eigentlich eine allgemeine und auch nicht eine speziell
musikalische Rhythmik skizzieren, sondern durchaus der griechi-
schen Vokalmusik auf den Leib zugeschnitten sind und da-
her zweifellos nicht nur fiir die Virtuosenkiinste der Kitharisten
und Auleten der Zeit des Aristoxenos, sondern sogar schon fiir
welt dltere instrumentale Leistungen der antiken Kunst die syste-
matischen FErklirungen schuldig geblieben sein werden. Die
Greschichte der Anfinge der griechischen Poesie beweist eine
fortgesetzte Zufilhrung neuer Elemente aus der instru-
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mentalen Praxis in die poetische Formgebung und konnte
allein die Augen dariiber 6ffnen, dal die Musik ganz und garnicht
ein Derivatum der Poesie ist. Die Versuche Westphals, fiir die
Erklarung komplizierter musikalischen Kunstwerke wie der Fugen
J. S. Bachs mit der aristoxenischen Reihenlehre auszukommen,
muBten scheitern, schon darum, weil die mehrstimmige Musik
rhythmische Komplikationen gezeitigt hat, an welche ein Grieche
iiberhaupt garnicht denken konnte, so z. B. Verschrinkungen von
Anfang und Ende verschiedener Sitze, fiir welche es ein Ana-
logon auf dem Gebiete der Poesie iiberhaupt nicht gibt. Mit
der Annahme einer nicht weiter teilbaren kiirzesten Zeiteinheit
(des Chronos protos), die der kurzen Silbe der sprachlichen
Metrik entspricht, als Ausgangspunkt der Konstruktion rhyth-
mischer Bildungen ist fiir die musikalische Rhythmik schlechter-
dings iiberhaupt nichts anzufangen. KEs ist auch sehr zu be-
zwelfeln, daBl die Dithyramben-Virtuosen wie Timotheos, Phi-
loxenos, Krexos und ihre Nachfolger die Unteilbarkeit der
kurzen Silbe in der Melodiebildung respektiert haben. Franz
Saran, der lingere Zeit mit Westphal zusammen gegangen,
hat darum 1n seinen jiingsten Arbeiten iiber Rhythmik den
Chronos protos definitiv fallen lassen. Aber seine Skizze einer
neuen Rhythmuslehre, die er, allerdings zunichst nur als Funda-
ment fiir die rhythmische Liesung der Melodienotierungen mittel-
alterlicher Dichtungen, der Neuausgabe der Jenaer Liederhand-
schrift (1901) beigegeben hat, ist doch auch noch vielzusehr in
aristoxenischen Grundbegriffen befangen, um iiber ihren nichsten
Ziweck himnaus als bedeutsamer Schritt vorwirts zur Schaffung
elnes Systems der allgemeinen Rhythmik gelten zu konnen.
Das, was uns not tut, ist eben auf dem Wege iiber
die poetische Metrik iiberhauptnicht zu erreichen.
Vielmehr mull erst einmal die sich ganz auf eigene Fiille
stellende musikalische Rhythmik die Grundlagen bloBlegen, auf
denen auch die poetische Metrik ihren Sonderbau aufzufithren hat.

Nicht ein Chronos protos als nicht weiter differenzierbares
Zeit-Atom kann fiir eine solche Lehre den Ausgangspunkt bilden,
sondern nur eine der Aufnahme eines mannigfaltigen
Inhalts fahige normale Z#ihlzeit, nicht ein von der
Sprache abstrahiertes Mal} fiir den Zeitverlauf, sondern ein durch
rein musikalische oder noch allgemeinere, psychologisch begriin-
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dete Postulate sich ergebendes. Das » Rhythmizomenon« des musi-
kalischen Rhythmus ist nicht der einzelne Ton, sowenig das
Rhythmizomenon des poetischen Rhythmus der einzelne Liaut 1st,
vielmehr steht wie dort erst das Wort, so hier erst das Motiy
als kleinstes Einheitsgebilde von bedeutsamem In-
halt und bestimmtem Ausdruckswerte da, als allein
fiir den Ausbau einer wirklich hoheren Liehre vom Rhythmus
hrauchbares Hlement.

Das Wort »Motive in diesem Sinne des grollere Formen
aus sich heraus erzeugenden Keimes i1st kaum 150 Jahre alt und
selbst 1n seiner fritheren Erkenntnisform als Ergebnis einer Zier-
gliederung, Zerlegung der Melodie (Einschnitt) ist es nicht viel
alter. Schritt fiir Schritt hat die moderne Musiklehre sich
miihsam durch das Dickicht irreleitender iiberkommenen An-
schauungen durchringen miissen, um iiberhaupt erst einen Aus-
blick auf die Moglichkeit einer Lehre zu gewinnen, die ihr so
sehr not tut. Ich selbst habe an dieser Entwickelung lebendigen
Antell genommen, da ich seit 20 Jahren um die Formulierung
der Grundbegriffe der neuen Liehre ringe und von Lustrum zu
Lustrum um jeden Buchstaben kimpfen muBte, der eine Ver-
schirfung der Definition auch nur erst des Problems bedeutete.

Meine musikalische »>Dynamik und Agogik« (1884) arbeitet
sich noch miihselig durch den Wust falscher Definitionen, die,
wie em undurchdringliches Gewirr der Wurzeln von Sumpf-
ptlanzen unter dem anscheinend klaren mit Blumen geschmiickten
Wasserspiegel, sich jedem Vordringen in den Weg stellen. Ent-
scheidend wurde der Moment, wo Friedrich Nietzsche das er-
losende Wort fand, dali die musikalische Phrase die
einzelne Geberde des musikalischen Affekts sei
EBriefe I, 373*). Nun war nur noch ein kleiner Schritt zu der
in meinen »Elementen der musikalischen Asthetike (1900) zuerst
ausgesprochenen Unterscheidung lebender, wirklich ge-
schehender Melodieschritte und solcher, welche sich

nur als tote, garnicht eigentlich aufgefaBte, zwischen

*) Die Erkenntnis Iduft aber auf Richard Wagner zuriick (Oper und
D.rama, 111. 5, Geg. W 1V. S. 220), dessen tiefgehendes intuitives Verstind-
nis der letzten Prinzipien des musikalischen Rhythmus man nunmehr riick-

schauend mit Staunen in seinen mit dem Ausdrucke ringenden Ausfithrungen
»Oper und Drama« II. 2, Ges. W. IV. 148—160 erkennen wird.
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den Grenztonen der einzelnen Motive finden, emne Auf-
stellung, in der ich mich mit Eduard Sievers beriihrte. So
bin ich also eigentlich erst seit wenigen Jahren bei den aller-
ersten Anfingeh angelangt, nachdem ich noch mit ganz befan-
genem Blick, nur geleitet von halb unbewuliten kiinstlerischen
Instinkten, bereits seit 1883 Serien von Werken der Klassiker
nach einem System bezeichnet herausgegeben habe, das noch gar
nicht existierte, sondern wihrend dieser Arbeiten erst allméhlich
entstand. Nun endlich bin ich — hoffe ich — so weit, eine Liehre
von der musikalischen Rhythmik (oder Metrik, oder Phrasierung,
oder wie sonst man diese Lehre im ganzen nennen will) mit emmger
Aussicht auf gutes Gelingen zu skizzieren und damit die Grund-
lage zu schaffen fiir eine Disziplin, die voraussichtlich wenigstens
das zwanzigste Jahrhundert intensiv beschiftigen wird. Denn
es ist mir nicht im geringsten zweifelhaft, dal ganz neue Zweige
der Musiktheorie sich nun erst zu ungeahnter Bedeutung ent-
wickeln werden, daB eine weitschichtige Literatur entstehen
wird, welche in ganz #hnlicher Weise die Musik-Klassiker kom-
mentiert und in Einzelfillen iiber wenige Takte lange Abhand-
lungen veranlassen kann, wie solche iiber einzelne Stellen der
Klassiker der Poesie seit langem an der Tagesordnung sind.

Ich iibersehe keineswegs, daB an dem lebendigen, konkreten
Motiv als Element des formalen Aufbaues der Musik ebenso
wie die Rhythmik auch die Melodik und Harmonik wesentlichen
Anteil haben:; aber ich selbst habe ja auf dem Gebiete der Har-
monie und der von ihr beherrschten Melodiebildung anderweit
nach Kriften fleiBig mitgearbeitet zur Klarstellung der grund-
legenden Probleme, sodaB ich mich keiner Unterlassungssiinde
schuldig mache, wenn ich mich hier einmal von der abermaligen
Erorterung der Prinzipien der Harmonik dispensiere. Dabei
leitet mich das BewuBtsein, daB es nun gilt, endlich einmal das
so lange Versiumte speziell auf dem Gebiete der Rhyth-
muslehre nachzuholen. Ich ziehe also alles, was von me-
lodischen und harmonischen Grundbegriffen gelegentlich notwen-
dig wird, ohne weitere Erklirung an und beschrinke mich mt
bewuBter Absicht durchaus auf den Ausbau der Musiktheorie
nach Seite der Rhythmik.

Trotz der nicht kleinen Anzahl von Schriften, in denen ich
selbst schon frither die hier behandelten Materien sei es gestreift
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oder auch ernstlicher angefalit habe, ist doch das vorliegende Buch
ein Novum und ich denke, kein iiberfliissiges. Moge es dazu
dienen, weiteren Kreisen iiber die Wichtigkeit der ganzen Dis-
ziplin der Rhythmuslehre die Augen zu o6ffnen und statt zu
blasiertem A.chselzucken und Naseriimpfen der Zehnmal-Weisen
zu ehrhicher Mitarbeit auf dem weiten, so lange brach gelegenen
Gebiete Anregung geben! Vielleicht ist eine gesunde Entwicke- Inhalt
lung der Rhythmuslehre besser geeignet als diejenige der Har- '
monielehre, der Musik-Wissenschaft die ihr gebiihrende Stellung -
unter den Wissenschaften des Schonen erringen zu helfen.

Leipzig, im Juli 1903.
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Kinleitung.

Grundbegriffe: Tempo, Takt, Motiv.

»Die Zeit selber teilt sich iiberhaupt nicht, vielmehr bedart
es zur (vliederung des zeitlichen Verlaufs eines (sinnlich wahr-
nehmbaren) Andern, das dieselbe vollzieht.« Diese grundlegende
Auistellung des Aristoxenos (Rhythm, S. 272), welche die Defini-
tion eines Rhythmus an sich ohne Bezugnahme auf ein Etwas,
das rhythmitisiert wird, rundweg ablehnt, besteht auch heute
noch zu Recht. Dieselbe bricht endgiltic den Stab iiber alle
Versuche, nackte Schemata der Teilung der Zeit in Bruchteile
gleicher Dauer fiir Grundlagen einer lebensfihigen und frucht-
baren rhythmischen Theorie auszugeben. Selbst H. Lotze hat sich
den Fundamentalsatz des Aristoxenos nicht in seiner ganzen
Tragweite klar gemacht, wenn er (Geschichte der Asthetik 1n

D_eutschland, S. 286) gleichen Zeitabschnitten nur die negative
Eigenschaft zuschreibt, daBl sie »gleich intermittierenden Reizen

qualen und spannen«. Gleiche Zeitabschnitte, ohne etwas,
das sich in ihnen ereignet und das seinerseits iiber-
haupterstden Verlaufder Zeit zu einem Objekt der sinn-
lichen Wahrnehmung macht, wirken iiberhaupt nicht;
selbst das Spannende und Quiilende »gleicher Zeitabschnitte « kann
vielmehr nur die Wirkung eines (reschehens in der Zeit sein,
das durch seine Gleichformigkeit und Reizlosigkeit Monotonie
und Langeweile erzeugt. 'Wahrscheinlich denkt Liotze dabei an in
bestimmten Zeitabstinden gegebene horbare oder sichtbare Ein-
driicke, z. B. Trommelschliige oder Lichtblitze, an deren erkenn-
barer Wiederholung in stets sich gleichbleibender Form aller-
dings die Zeit meBbar werden kann. Ein logischer Fehlschlufl

Riemann, System der musikal. Rhythmik. 1
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ist es aber, daB das geringe Interesse., welches dieses aibw_echs-
lungslose Geschehen erweckt, eine Eigenschatt fler Zeitteillung
selbst sein soll. Der FehlschluB ist nicht vern’.}.le(;len, sonderli
sogar noch verstirkt, wenn man durch regelmiliigen Wechse
swischen stirkeren und schwicheren Schligen (z. B. Wl(?:deli‘l%m
auf der Trommel oder sonstwie durch XKlopfen u. dgl.) die Em-:
formigkeit zu heben und dem Interesse mehr zu b1eten' sucht;
denn auch in diesem Falle beweist die Fernhaltung reicheren
Lebens innerhalb der markierten Zeitabschnitte das Bestreben,

Rhythmischen in Sarans »sprachlichem« Rhythmus z. B. im Rezi-
tativ und vollends in der prosaischen Rede nicht eine unter-
schiedene besondere Art des Rhythmus bedeuten kann, sondern
eben wirklich nur eine Zuriickdringung, unvollkommenere Gel-
tendmachung des Rhythmus, der immer und iiberall dasselbe
Prinzip ist, sei wenigstens ergiinzend angemerkt. Mit solchen
zerflieBenden Begriffsbestimmungen ist jedenfalls eine Fundamen-
tierung der rhythmischen Theorie nicht zu erreichen.

_ Kine wesentliche Klidrung hat die Erkenntnis des letzten

die Zeitteilung selbst als solche ohne diesen Inhalt auf ihre Prinzips des Rhythmus erfahren durch Karl Biichers mit Recht

Wirkung hin zu priifen und in ihr das Wesen des Rhythmus Aufsehen machende Studie » Arbeit und Rhythmus« (1896, 3. Aufl.

zu suchen. 1902). Wenn man auch nicht ohne weiteres Biicher darin bei-
Freilich ist aber doch wohl kein Zweifel, daBl in der erkenn-

stimmen wird, dall in der rhythmischen Gestaltung der
Arbeit durch streng geregeltes ZeitmaB der einzelnen Han-
tierungen, zunichst durch die Tongebungen der Arbeit selbst
(Hémmern, Steine rammen usw.), sodann durch Zurufe, weiter
durch allmihlich reichere Form annehmenden Gesang (anfing-
lich ohne poetischen Inhalt des Textes) die Wurzeln aller Kunst
zu suchen seien, so hat doch zweifellos Biicher die Aufmerk-
samkeit In erhohtem MaBle auf die allgemeine Bedeutsam-
keit der bewuBten Einhaltung gleichmiBiger Zeittei-
lung fiir die Okonomie unserer Kraftentfaltung gelenkt
und vor allem auch darauf hingewiesen, daB das Wesen des
Rhythmus durchaus nicht notwendig klanglicher Natur
1st. Seine Aufweisungen belegen, dall auch so gut wie ginzlich

baren Gleichm#aBigkeit der Zeitteilung wirklich ein ?)es_on-
deres lustgebendes Moment liegt und zwar eben gerade dasjenige,
welches man Rhythmus nennt; denn wenn nur das Beobacht:en
der im zeitlichen Verlaufe sich abspielenden Vorgange uns 1n-
teressierte ohne bewuBte strenge Kontrolle eben gerade des'zelt-
lichen Verlaufes, so konnte die strenge Wahrung eines zeithchen
MaBes dabei doch gar nicht als wesentlicher Faktor in Frage
kommen, vielmehr wiirde das Interesse sich geniigen lassen an
der Konstatierung der bunt wechselnden Abwandlung der Ton-
hohe (Steigen, Fallen der Melodie) und Dynamik (Crescendo,
Diminuendo) und der Bewegungen der Harmome usw. Ab.er
gerade das Absehen von der Durchfithrung der strengen Zeﬁ1t-
messung macht, wie jedermann ohne weiteres zugeben mull, eine

| gerauschlose Arbeitsbewegungen, z. B. das Nihen, ebenso die
solche Melodiebildung zu einer unrhythmischen, der damit Einhaltung eines strengen ZeitmaBes erstreben und durch dje-
ein Mangel anhaftet. Der von F. Saran in seiner Skizze der selbe die Ausdauer bei der Arbeit fordern, wie mit starken
Rhythmik (Die Jenaer Liederhandschrift, IT, S. 102) neben demn Schallwirkungen verbundene. .
»orchestischen« und »sprachlichen« als dritter aufgestellte »me- Freilich sind diese FErkenntnisse nicht absolut neu. Die.
lische« Rhythmus ist ein Nonsens; denn was Saran damit b?" Psychologen (besonders Wundt) betonen nachdriicklich, daB
zeichnen will, ist eine rhythmisch amorphe Melodik. Wie Wiederholungen von Willensakten oder Wahrnehmungen in regel-
stark er in der Annahme einer solchen fiir einen groBen Teil miligen kurzen Zeitabstinden erhebliche Abkiirzungen und Ver-
der von 1hm angefiihrten Beispiele irrt — gregorianischer Choral, einfachungen der dieselbe vollzichenden Funktionen der beteiligten
Kadenzen der Virtuosenkonzerte, Hirtenmelodien, Melodien der Organe zulassen, sodal dabei tatsichlich nicht unerhebliche Ent-
monodischen Liyrik — kann hier nicht ausfiihrlich nachgewiesen lastungen entstehen, die wohl sogar eine rein physische Erkli-
werden; doch verweise ich dieserhalb auf meine Aufsiitze iiber rung der entstehenden Lustempfindung bedeuten. Jedenfalls
die Melodik der Minnesinger im »Musikalischen 'Wochenblatt« ergibt sich mit Bestimmtheit, daB .das Erkennen der Einhaltung
1897—1902; daB auch die Einschrinkung des eigentlichen

emer gleichmifligen Zeitteilung in horbaren oder sichtbaren
1 ¥




4 Einleitung. Ianleitung. 5

nismus, der Herzschlag, einhilt. J. Fr. Herbart, der zuerst
die grundlegende Bedeutung eines solchen Mittelmalles fiir die
Beurteilung der Geschwindigkeit von Folgeerscheinungen betonte,
bestimmte dasselbe auf etwa eine Sekunde; wir diirfen, gestiitat
auf HErgebnisse wiederholter eingehenden Untersuchungen, das-
selbe genauer auf etwas weniger als 3/, einer Sekunde, nimlich
ca. (0—80 1n der Minute bestimmen. Abweichungen von dieser
indifferenten, weder schnellen noch langsamen Mitte qualifiziert
unser Empfinden als nicht ganz normal, sondern wertet sie mit
wachsender Entfernung von der Mitte immer bestimmter als
schnell oder langsam. Nach beiden Seiten wird aber ziem-
lich schnell eine Grenze erreicht, jenseits deren die direkte
Messung aufhort und geradezu das Mittelmall zur Messung zu
‘Hilfe genommen wird. Weder die halbe noch die doppelte
Dauer des MaBes wird mehr willig selbst aufgefalit, sondern
vielmehr durch Zusammenfassung zu zwelen oder durch Hal-
bierung auf das MittelmaB bezogen. Jedenfalls erscheinen Werte
wie 140 in der Minute gehetzt, iiberstiirzt und solche von 40 oder
30 in der Minute so langsam, dall die Empfindung bereits un-
sicher wird, ob sie noch wirklich gleich sind. DBesonders ist
diese letztere Unsicherheit in hohem Grade beweiskriftig fiir
‘die Notwendigkeit der Beziehung des Rhythmus auf diese Mittel-

(und auch in nur korperlich fithlbaren) Vorgingen jenes dsthe-
tische Lustgefithl erzeugt, das man Rhythmus nennt. Die Be-
deutsamkeit des korperlichen Bewegungsgefiihls fiir das

Zustandekommen der Empfindung des Rhythmus betont auch
Eduard Sievers in seinen »Metrischen Studien< (I, S. 28,

1901): »>Demgem#B wird . . . der Rhythmus entweder mit dem
Auge oder mit dem Ohr wahrgenommen. Bei dem ausfithren-
den Darsteller tritt dazu noch dazu das korperliche Bewe-
gungsgefiihl, das sich iibrigens oft auch bei dem Horer und
Zuschauer einstellt, sei es, dal es bloB vorgestellt wird, se1 es,
daB es zu wirklich ausgefiihrten Begleitbewegungen fiihrt.«

Es ist aber auch schon lange bemerkt worden, dall das
effektive EinheitsmaB, das bei solcher Zeitteilung zur An-
wendung kommt, keineswegs gleichgiiltig ist. Vor allem se:
oleich wieder darauf hingewiesen, daB dasselbe bestimmt nicht
dem Zeitwerte der kurzen Sprechsilbe, dem Chronos protos
der griechischen Rhythmik, entspricht. Bei der Beobachtung
von Erscheinungen, die einander in so kurzen Abstiinden folgen,
wird man sowohl auf dem Gebiete des Horbaren als des Sicht-
baren oder dem der Tastempfindungen unbedingt dazu neigen,
mehrere derselben zu Gruppen zusammenzufassen, also eine Mali-

einheit von lingerer Dauer anzuwenden; andernfalls wird we- . '
nigstens zweifellos das (efiihl einer unbequemen Beun- werte und zwar nicht nur des Rhythmus der Musik, sondern

ruhigung aufkommen, die Folge wird als eine schnelle, ja zu gleichermafen desjenigen des Tanzes, und, wie vielleicht nicht
schnelle qualifiziert werden. Woher diese ganz bestimmte . ub?rﬂ.u§81g ist hinzuzufiigen, auch des Sprachrhythmus. Denn
Wertung? Gibt es nicht Folgeerscheinungen von mnoch viel bei einiger aufmerksamen Beobachtung erkennt man sehr wohl,

kiirzerem Abstande, denen gegeniiber diese doch langsam sind? dafl wir auch beim Sprechen Hauptaccente auf Silben

Ausfiihrliche Versuche erweisen tatsiichlich eine ziemlich eng legen, die einander in solchen der normalen Mitte ent-
begrenzbare Mitte, in welcher von allen Menschen der zeitliche sprechenden Abstinden folgen; bei schnellerem oder lang-
Abstand sinnlich wahrnehmbarer Folgeerscheinungen als weder samerem Sprechen #ndert sich nicht sowohl der Abstand dieser
schnell noch langsam bezeichnet wird; daB wir diese Mitte Hauptaccente als vielmehr die Zahl der zwischen denselben unter-
beim Gehen (im Gegensatz zum Laufen, Trippeln einerseits und gebrachten Silben und Worte, soda bei schnellem Sprechen

zum Schleichen, Schleppen, Wallen andrerseits) einhalten und nur mehr besonders wichtige H'a,uptworte durch Accent aus-
auch bei allen Hantierungen anwenden, sofern dieselben nicht gezeichnet werden, wihrend bei langsamer Rede die accentulerten

geradezu als hastige oder trige als abnorm qualifiziert werden, Silben sich auffillig mehren. Der Sprachrhythmus ist darum

deutet gewiB auf einen direkten Zusammenhang der Wahl dieses keineswegs ein anderer als der musikalische, aber die Sprache

Grundmalles mit unserer natiirlichen korperlichen Organisation. vertriigt je nach dem Inhalt und Charakter des zu Sagenden
Tatsichlich deckt sich dieselbe genau mit dem normalen Zeit- oder auch des zu Singenden eine sehr verschiedenartige Einord-

maBe, welches die wichtigste Ernihrungsfunktion unseres Orga- nung der Worte und Silben in den Rhythmus, genau so wie
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auch der Tanzrhythmus in viel geringerem Grade selbst varuert daB sozusagen ihr Pulsschlag sich an die Stelle des seinen setzt,

als vielmehr eine Beschrinkung oder Vermehrung der innerhalb
der Zeiteinheiten unterscheidbaren Bewegungen zuldllt.*)

Mit der Feststellung des mnormalen mittleren Zeitwertes,
von dem aus wir alle sinnlich wahrnehmbaren Folgeerschemungen
als langsame oder schnelle beurteilen, ist uns die erste Grund-
lage gegeben, auf welcher das Wesen des Rhythmus beruht.
Zunichst ist allerdings dieses absolute Mab, z. B. angewendet
auf eine beliebige Melodie oder einen Tanz, etwas aullerhalb der-
selben stehendes, das nur durch Vergleichung der im konkreten
Falle sich bemerkbar machenden Zeitteilung die in demselben
eingehaltenen Einheiten als ihm entsprechende, also normale mitt-
lere, oder aber als schnellere oder langsamere wertet. Dieses
MaB ist aber nicht etwa in der Weise ein absolutes, dall wir
im stande wiiren, eine dasselbe nicht einhaltende Melodie doch
nach demselben zu gliedern. Vielmehr machen die durch-
gefithrten Zeiteinheiten der konkreten Melodie sich zwingend
als solche geltend und prigen nur der Melodie durch ihr
Verhiltnis zu dem normalen Mittelmall einen bestimmten
Charakter auf, den die neuere musikalische Terminologie als
Tempo, die antike als Ethos bezeichnet. Das Tempo 1st
also der eigene lebendige Puls einer Melodie, der gegen-
iiber dem normalen Puls des gesunden Menschen mittleren Al-
ters ein erregterer oder ein gehemmterer sein kann; seine Ab-
weichung von diesem wird aber nicht als eine objektive Tatsache
konstatiert, sondern macht sich mit zwingender GGewalt als sub-

jektives Miterlebnis des die Melodie Horenden geltend, derart

*) Die Literaturgeschichte schreibt dem A rchilochos die Einflihrung
der der ungebundenen Rede niher stehenden schnellen jambischen und
trochidischen Mafle in die lyrische Dichtung zu, der MaBle, welche
spater in der Tragddie diejenigen des Dialogs im, Gegensatz zu den gehal-
teneren Maflen der Chorgesinge und auch der Monodien wurden. Man hat
vielleicht noch nicht geniigend beachtet, da8 die jambischen und trochiischen
Dipodien, Tripodien und Tetrapodien, die ja eben durch Archilochos
aufgebracht wurden, die Zusammenfassung von 2, 3, 4 Versfiifen
zu einer hoheren, durch Hauptiktus unterschiedenen Einheit
bedeuteten, also mit anderen Worten gegeniiber den gedehnten MaBen der
Hymnen leichter beschwingte MaBe in schnellerem Tempo (noch
richtiger: die Bewegung in Werten, welche gegeniiber den vorher als Ein-
‘heiten gebrauchten als Spaltwerte, Unterteilungen gelten miissen)

den Horer leidenschaftlich mit sich fortreiBend oder aber ihn
hemmend, niederdriickend. Ich deutete bereits an, daB die
Grenzen fiir diese mogliche Beschleunigung oder Hemmung des
Grundmafles ziemlich enge sind. Bewegt sich eine Melodie in
Werten, welche doppelt, dreimal, viermal so schnell sind als
das normale MittelmaB, so folgt die Empfindung nicht den ein-
zelnen Tonen, sondern Gruppen derselben, deren Summe dem
Mittelmalle oder einer seiner méglichen Schwankungen entspricht.
Das 1st der Grund, weshalb ein in lebhafte Sechzehntel- oder
Ziwerunddreilligstel-Figuration aufgelostes Adagio nicht seinen
Charakter, sein Ethos, sein Tempo einbiit und zu einem Allegro
wird. Die tatsiichlichen Wert-Unterschiede der Zeit-
einheiten des Adagio und Presto sind darum viel klei-
nere, als man zunfichst wohl meinen sollte. Freilich wir-
ken am Zustandekommen des Ethos, des Tempo, auBer der effek-
tiven Dauer der Mittelzeiten noch eine ganze Reihe anderer
Faktoren mit, auf welche ich hier nicht niher eingehen kann
(vor allem weiter auseinandergeriickte oder gehiufte, eng zu-
sammengedringte Harmoniewirkungen). Immerhin ist gewiBl das
Faktum merkwiirdig, daf die Geschwindigkeit der Folge der
verschiedenen Tongebungen nurinnerhalb beschrinkter
Grenzen den Charakter bestimmt, dariiber hinaus aber
thre selbstindige Wirkung zum Teil einbiiit, zur bloBen A us-
schmiickung eines ruhigeren Malies wird. Ich habe in
meinen >»HElementen der musikalischen Asthetik« (Stuttgart,
W. Spemann) die Wertung der den Rhythmus eines Tonstiickes
beherrschenden mittleren Zeiten an dem normalen MittelmaB des
gesunden Pulses die rhythmische Qualitiit genannt und wei-
ter von einer Relativitit der rhythmischen Qualitit
gesprochen, welche nichts anderes ist als die Zuriickfiithrung von
Werten, die schneller sind als 120 M. M. oder langsamer als
60 M. M. auf mittlere Zeiten, denen sie durch Summierung oder
Teilung entsprechen. So ist z B. das Tempo des Adagio
der Sonate pathétique von Beethoven durch die rhythmische
Qualitit der Viertel bedingt, in denen sich die Melodie bewegt;
dall aber die spiterhin sich einstellende Sechzehntelbewegung,
Ja Bewegung in Sechzehnteltriolen nicht den Eindruck eines
Allegro oder Presto macht, kommt daher, daB@ diese Sechzehntel
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nicht die Triger des eigentlichen Rhythmus sind (die vielmehr
fortgesetzt die Viertel bleiben), sondern nur an den Vierteln
gemessen werden, und somit ihrer srhythmischen Relativitit«

nach zur Geltung kommen.
Welches in jedem Einzelfalle das Grundmal ist, ergibt sich,

wie bereits betont, nicht aus dem abstrakten absoluten Mittel-
maB, sondern aus dem der konkreten Melodie selbst. Die Zahl-
zeiten (Schlagzeiten, rhythmischen Grundzeiten) gewinnenunter
allen Umstinden erst reale Existenz durch ihre In-
halte. Dadurch, daB wir ganz bestimmt formulierbare Bezieh-
ungen zwischen den Tonbewegungen wihrend der einzelnen Zeit-
einheiten erkennen, werden eben diese Zeiteinheiten iiberhaupt
erst evident. Aber mit dem Moment, wo wir Beziehungen
der einzelnen Inhalte zu einander erkennen, gehen wir
auch bereits iiber die einfache Konstatierung der (leichheit
der Zeiten hinaus und nehmen fiir dieselben nach ihren Inhalten
eine Art gegenseitiger Abhingigkeit von einander an, d. h. wir
operieren mit einem zweiten Grundbegriffe, dessen Feststellung
wir uns nun zuzuwenden haben, demjenigen des verschiedenen
Gewichtes der Zeiten, der metrischen Qualitit.

An sich ist gewiBl die Unterscheidung der einander folgenden
Zeiteinheiten in wichtige und minder wichtige oder wie man
zu sagen pflegt: schwere und leichte keineswegs eine selbst-
verstindliche Sache. Wiire die bloBe Gleichheit der Dauer der
unterschiedenen Zeiten als solche ein &sthetisch lustgebendes
Moment, so wiirde auch die Briicke von dieser (leichsetzung

zu jener Unterscheidung schwer zu schlagen sein. Aber da wir
bereits feststellten, daB die Gleichheit der Dauer der

Zeiteinheiten erst durch die erkennbaren Beziehungen
der Inhalte einen #sthetischen Wert erlangt, so stellt

uns bereits jene erste Begriffsbestimmung einer Mehrheit von
Merkmalen, von Teilen des Inhalts der einzelnen Zéhlzeiten
gegeniiber, und wire es auch nur die Angabe desselben Tones
in beiden, nur unterbrochen durch eine kurze Pause (das un-
unterbrochene Weiterklingen des Tones wihrend zweier Zihl-
zeiten wiirde die Unterscheidung der beiden Zeiten iiberhaupt
gar nicht aufkommen lassen).  Wir diirfen aber geradezu sagen,
daBl auch eine Melodiebewegung in ganzen Zihlzeiten noch
gar nicht die einfachste Form der Ausprigung eines Rhythmus
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ist, gerade darum, weil in dieser die Inhalte der einzelnen
Zeiten noch zu wenig AnlaB zu Vergleichungen geben. Schon
den griechischen Rhythmikern war das vollkommen klar, und
trotz der Aufstellung des Chronos protos als letzte Einheit, nach
der sie alle Zeitmessungen bestimmen, rechnen sie doch zu
den Versfiilen, aus denen allein Rhythmen gebildet werden
konnen, weder die einzelne Kiirze noch die einzelne Linge,
sondern mindestens eine Verbindung von zwei Silbenwerten, so-
gar noch unter AusschluB des aus zwei Kiirzen bestehenden
FuBles. Mit anderen Worten: als Inhalt einer den Puls-
schlag des Rhythmus bildenden Einheit ist prinzipiell
eine Mehrheit von wahrnehmbaren Erscheinungen (also
fiir die Musik: Tongebungen) anzunehmen. Diese Mehrheit
aber bringt ohne weiteres die Unterscheidung des (Gewichts mit
sich. Denken wir zun#ichst durchaus nur an die emfache un-
begleitete Melodie, so leuchtet ein, dall eine Bewegung in Wer-
ten, welche zu kurz sind, um selbst den Grundrhythmus vorzu-
stellen, auf die Markierung von diesem entsprechenden Werten
gegeniiber sich dazwischen einschaltenden hindringt. Diese
Markierung ist sogleich von Anfang an in der Weise sinnen-
filllg gemacht worden, dall die Hauptzeiten lingere Dauer zu-
gewiesen erhielten. Eine stindig zwischen Kiirzen und Lingen
wechselnde (jambische oder trochiische) Reihe von Tongebungen:
Sdeddd e ) )i,
hebt die durch die Lingen ausgezeichneten Werte deutlich her-
vor, sodall diese zu den eigentlichen Trigern des Rhythmus wer-
den wihrend die Kiirzen immer nur wieder von neuem den
Ubertritt von einer Zeit zur nichstfolgenden vollziehen. Die
lange Zeit ist also die Hauptzeit, die wichtigere, schwe-
rere; die kurze Zeit ist eine Nebenzeit, erscheint gegen-
liber jener leicht. Unsere Notenschrift driickt das aus durch
die Taktordnung:

I_'_II'___I'_"—'I IR B 'l'l_i'-'ll'———l

%N DS P Dot gl T,

Auch eine anapistische (daktylische) Reihe macht in #hn-
licher Weise die schwere Zeit sofort durch die Linge kenntlich
und garantiert damit die Auffassung des Grundrhythmus:




10 | Einleitung.
1 1 1
y - | o sS4
T g4 | & o ¢ | o oo o oo ¢

Diese Uberlegung lehrt, dal nicht die Melodiebildung
in lauter gleichen Zelten, sondern vielmehr die 1in
unglelchen Zeiten zuerst aufgekommen sein mull. So-
lange nicht anderweite Mittel, wie sie die Epoche der Mehr-
stimmigkeit der Musik mit der Harmonie erhielt, eine Unter-
scheidung von Hauptzeiten und Nebenzeiten ermdglichten, war
die Melodiebildung geradezu darauf angewiesen, das Mittel der
Verlingerung der als Triger des Rhythmus wichtigeren
T6ne anzuwenden.’ Neben demselben stand allerdings von jeher
auch die Verstirkung des Tons als Mittel der Hervor-
hebung zu Gebote, und dasselbe ist auch beizeiten zur Mithilfe
bei der Unterscheidung herangezogen worden und bleb allein
ibrig, als neben den Melodien in ungleichen Werten mit fort-
schreitender Kiinstlichkeit der Gestaltung sich auch solche in
gleichen Werten einbiirgerten und sich aus dem anapistischen
(daktylischen) das spondeische MaBl entwickelte (7 = Ictus,
Accent, Verstirkung):

| 'll |
‘,/4 Jldd IJ

und aus dem jambischen (trochiischen) das tribrachische:
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HEs sei aber gleich hier angemerkt, daB ein, wenn auch noch
so geringes lingeres Verweilen auf den den Ictus tragenden,
den Hauptrhythmus markierenden Zeiten auch fiir solche kiinst-
licheren Bewegungen in lauter gleichen Zeitteilen Bediirfnis bleibt:
das Wort Accent hat auch im heutigen Sprachgebrauche den
Doppelsinn der Hervorhebung durch Verstirkung und (irrationale)
Verlingerung. In dem intentionell gleichen Takte ist natiir-
lich diese Verlingerung nur eine minimale.
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Em sehr bestimmtes Gefiihl fiir die Einheit des letzten Grund-
prinzips des Rhythmus spricht aus einer AuBerung August Boeckhs,
die den Abschlull der einleitenden Betrachtungen iiber Rhythmlk
in seiner berithmten Studie »De metris Pindaric bildet (S. 39):

»Haec summa est doctrinae de rhythmis, quos si uno
quasi obtutu consideres unam tantum rhythmi esse legem,
positionis elevationisque aequale pondus sive aequi-
librium, sed mensurae ac rhythmopoeiae artificiosa varietate in
tot dissociatam genera et effectus. (uod si cui mirum videatur
et ex philosophis potius rationibus quam ex rerum usu hau-
stum, opponere e1 licet Faschii summi musici sententiam et
auctoritatem qui narrante Jo. Henr. Vossio patre unum tan-
tum esse rhythmum contendebat, quod natura arsin tantum
et thesin haberet; singula autem illa rhythmorum genera va-
rios esse modos unius illius rhythmi proferendi, disponendi,
adornandi: ac ne parem quidem atque lmparem nume-
rum revera differre.c

Die Verlingerung der auf die Hauptzeit fallenden Ton-
gebung 1st nun aber zugleich eine Unterbrechung der im iibrigen
schnelleren Bewegung durch Stillstand, d. h. rein rhythmisch,
nur i Riicksicht auf die Wirkung der Tonbewegung, also
abgesehen von der Einwirkung anderweiter Faktoren, z. B. der
Harmonik, ist die durch die Verlingerung hervorgehobene Zeit
zugleich immer Knde. Die Demonstration der rhythmischen
Grundlagen in der Verbindung mit der poetischen Metrik hat
leider diese Erkenntnis lange erschwert. Da Wortbhildungen
trochéischer oder daktylischer Messung natiirlich von vornherein
die Moéglichkeit ersichtlich machten, da auch die Kiirze das
Ende bilden kann, so dringten sich bereits in die allerersten
Elemente der an der Vokalmusik sich entwickelnden musikalischen
Rhythmik Bildungen in Menge ein, fiir deren rein musikalische
Motivierung es umstindlicherer Erklirungen bedarf und die auf

‘Instrumentalem Gebiete als kiinstliche, iibertragene bezeichnet

werden miissen. Rein musikalisch unterscheiden sich jambische
Reihen von trochiischen, und anapistische von daktylischen nur
durch den Anfang. Eine sehr bestimmte Ahnung dieses Sach-
verhaltes bewiesen die Mensuraltheoretiker der vorfrankonischen
Zeit (um 1200) durch die fortgesetzte Zusammenziehung der
Kiirze oder der Kiirzen mit der folgenden Linge in eine
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Ligatur (vgl. meine Geschichte der Musiktheori.e, S: 1812. Fiir
die poetische Metrik mag man die W_10ht1gkelt der
prinzipiellen Identifikation der rhythmischen G‘rrun(%-
lage des trochiischen und des jambischen Verses (wie
auchdesdaktylischenunddesanapistischen) ungestraft
in Abrede stellen: fiir die Musik ist dieselbe unerlaB-
lich. Meine personliche Uberzeugung ist allerdings, daB auch

den Gruppierungen der Einzeltakte zu hoheren Einheiten
andererseits. Die Begriffe leichter (erster) und schwerer (ant-
wortender, zweiter) Takt, erste (aufstellende) und zweite (ant-
wortende) Zweitaktgruppe, erster Halbsatz (Vordersatz) und
zweiter Halbsatz (Nachsatz) fithren zum Verstindnis des regu-
firen Schemas der vollstindigen achttaktigen Periode:

die poetische Metrik Vorteil daraus ziehen kiin_nte,_ wenn sle In ] 1 N { - - — —
bestimmtester Weise auf die Elemente der mumkahschen. Rhyth- T | ) l ) I | I ' '| | L | | I '
mik zuriickginge und nicht kithne Durchbrechungen einfacher ¢l o (2)5' ¢ | o d(4)a ' o o {6)5 PR (8)d
rhythmischen Grundlagen der Metrik durch dieselbe verleugnende e *
Wortbildungen als besondere Formen in die Schemata, aufndbhme. e o T
Man sollte auch in der Poetik unterscheiden zwischen absoluter 4 1

Rhythmik und angewander Rhythmik; die erstere wiirde mit
der elementaren musikalischen Rhythmik (Taktlehre und Sch_ema—
tismus des Periodenbaues) nicht nur harmonieren, sondern iden-

Aber diese Unterscheidungen verschiedenen Gewichts der
Takte (1. Stufe: 1., 3., 5., 7. Takt; 2. Stufe: 2., 6. Takt;

tisch sein, die letztere, die Metrik dagegen, etwa auf einer Linie
stehen mit der musikalischen Phrasierungslehre, der Liehre von der
Begrenzung der Motive und ihrer Verbindung zu Sitzen. —
Die erste Notwendigkeit einer weiteren qualitativen Unter-
scheidung der ihrer rhythmischen Qualitéit nach bereits bestimmten
Einzelzeitwerte nach ihrem Gewicht, die wir zum Unterschiede
von jener die metrische Qualitit nennen (Klemente der musi-
kalischen Asthetik, S. 141), ergibt sich also, wie wir sehen, zu-
erst aus dem Bediirfnis der deutlichen Kenntlichmachung des
rhythmischen GrundmaBes selbst. Um iiberhaupt fortgesetzt das
Pulsieren des Rhythmus im Bewulitsein lebendig zu erhalten,
bedarf es der Hervorhebung der auf die Momente des Be-
ginnes der rhythmischen Einheiten fallenden Tongebungen durch
Verlingerung oder stirkere Betonung oder beides. Frst durch
diese ensteht iiberhaupt die Unterscheidung von Hauptzeiten und
Nebenzeiten, also iiberhaupt der Begriff verschiedenen (Gewichts.
Ist derselbe aber erst einmal gefunden und seine Autfassung
verbiirgt, so ergibt sich weiter fiir denselben eine #hnliche mehr-
fach iibertragene Anwendung, wie fiir die relative rhythmische
Qualitit .der Spaltwerte und deren Zusammenziehungen. So
entwickelt sich aus dem Grundbegriffe des Taktes mit semer
Unterscheidung von Auftakt und Schwerpunkt die Aufweisung
dahnlicher Unterscheidungen an den Spaltwerten einerseits und

3. Stufe: 4. Takt; 4. Stufe: 8. Takt) ergeben sich nicht ein fiir
alle Mal in gleicher Weise aus der einfachen Aufeinanderfolge
der Takte, sondern hingen, wie ja schon die Bestimmung der
Einzeltakte selbst, vom konkreten Inhalte ab, von den thema-
tischen Motiven. Damit kommen wir endlich auf den dritten
und letzten der Grundbegriffe, auf welche der Gesamtbau einer

Lehre vom musikalischen Rhythmus zu basieren ist.

Immer mehr dringt sich das aristoxenische Rhythmizomenon
der smnlich anschauliche Triger des Rhythmus, in den Vorder-’
grund, sodaBl wir bei jedem Schritte weiter vorwidrts immer
zwingender von allgemeinen Definitionen und theoretischen Dar-
stelungen auf die lllustration durch konkrete Beispiele hin-
gewiesen werden. Wenn wir derselben doch hier noch zunichst
aus dem Wege gehen, so kann das schon nur mehr geschehen
im Vertrauen auf die KFihigkeit des Lesers, mit seiner Ton-
phantasie auf halbem Wege entgegenzukommen und doch den
abstrakten Hinweis in ein beliebiges Konkrete umzuwandeln.
Das war schon notwendig, um zu verstehen, wieso das rhyth-
mische Grundmall einer Melodie sich aus dem Inhalte der
einzelnen Zihlzeiten ergibt; denn dieser Inhalt ist eben das,
was man ein Motiv nennt. Emn musikalisches Motiv, wie wir
den Terminus festhalten wollen, ist der musikalische Inhalt
eilner unserer Auffassung bequemen mittleren Zeit-
einheit, wie wir sie als Triger des Rhythmus eruiert haben, also
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keineswegsein nur rhythmisches Gebilde, sondern viel-
mehr ein nach allen Seiten hin bestimmtes musikali-
sches Konkrete, an welchem Melodie, Harmonie, Rhythmus, ja
Dynamik, Klangfarbe usw. Anteil haben. Vorldufig konnen wir
allerdings von der Mehrstimmigkeit ginzlich absehen und uns
das Motiv als ein Stiick einstimmiger Melodie vorstellen,
was bei Verzicht auf Anfithrung von Notenbeispielen eme er-
hebliche Entlastung der ergiinzenden Phantasietiitigkeit bedeutet.
Ein Motiv ist also ein Melodiebruchstiick, das fiir sich eine
kleinste Einheit von selbstindiger Ausdrucksbedeu-
tung bildet, die einzelne Geste des musikalischen Ausdrucks,
also vergleichbar einer einzelnen mimischen Geste, einem verneinen-
den Schiitteln oder bejahendem Nicken des Hauptes, einem Lii-
cheln, Stirnrunzeln, einem Zu- oder Abwinken mit der Hand, emem
Stampfen mit dem Fulle usw. Wie alle diese mimischen (esten,
hat auch die tonende Geste einen ganz bestimmten Aus-
druckswert, der sich natiirlich nicht braucht in Worte iiber-
setzen zu lassen, aber jeden Menschen ohne weiteres eben als
musikalischer Ausdruck direkt anspricht. Wie ich m den
»Elementen der musikalischen Asthetik« (S. 40) zuerst entwickelt,
sind alle in ein Motiv hineinfallenden Melodieschritte
als geschehende Tonbewegung aufzufassen, derart, dal3
z. B. ein d?—A1 ein sich Herabsenken von d2 nach k! oder (stac-
cato) ein Herabtreten von d2 nach %1, ein Uberspringen der
zwischen beiden liegenden Strecke bedeutet, ¢1—c? ein Hinaui-
schreiten 1n die Oktave, ein schnelles ¢! d1 ¢! h ¢! ein sich
Herumdrehen um den Ton ¢! usw. Schon Aristoxenos erkannte,
daB solche Tonbewegung von einer Stufe der Skala zu einer
anderen eigentlich im Sinne der kontinuierlichen Anderung
der Tonhohe, also als wirkliches Durchlaufen der betreffenden
Strecke aufgefallt wird (Harm., S. 8, 9, 10, 13), was aber nicht
ausschlieBt, dab die effektive Ersetzung der abgestuften Ton-
bewegung durch heulendes Hiniiberschleifen als plumpe Ent-
hiillung der Natur abstoBend wirkt. Diese Auffassun g 1m
Sinne einer geschehenden Bewegung der Tonhiohe
findet dagegen nicht statt fiir die Grenztone der auf
einanderfolgenden einzeln aufgefaBten Motive, viel-

mehr mull das Zwischenintervall geradezu als ein totes defi-
niert werden, z. B. in
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tot tot tot tot

Hier habe ich die fiinf Motive nach ihrem Umfange durch
Klammern kenntlich gemacht und auch die toten Intervalle aus-
driicklich bezeichnet. Die drei Anspriinge von ¢! nach oben
(¢2, d? e?) verlieren den besten Teil ihrer drastischen Wirkung,
wenn man das Hinabtreten in das g! mit der Empfindung ver-
folgt, ja dieselben verschwinden dann iiberhaupt ganz, da man,
wenn man nicht alles in eins zerrt, nun vielmehr ganz andere
Motive hort, nimlich die von hoherer Stufe herabfallenden:

I —
' —
— i o

Dall das eine andere »Geste« ist, bedarf wohl weiter keines
Wortes. Ganz dhnlich wird aus den Motiven der Schlufitakte
etwas ganz anderes, wenn man die Schritte g2—c2 und g2—f3
als geschehende auffalit, nimlich:

Das eimne Beispiel geniigt, zu erweisen, daB von dem Er-
kennen der vom Komponisten gemeinten Motivhegren-
zungen 1n erster Linie das wirkliche Verstehen einer
Melodie abhéingt. In der Gesangsmusik bestimmt der Text
mit zwingender (Gewalt durch die einzelnen Worte und durch
die Sinngliederung des Satzes die richtige Deutung; in der
Instrumentalmusik fehlen solche auBermusikalische bestimmende
Einfliisse und es muB der Wille des Komponisten in manchen
Fillen aus einer Anzahl verschiedener Moglichkeiten erraten
werden, wobei leider sehr bedenkliche MiBgriffe nicht aus-
geschlossen sind. Ich habe in verschiedenen anderen Arbeiten
(Musikalische Dynamik und Agogik, 1884, Katechismus der
Kompositionslehre, 1891, GroBe Kompositionslehre , 1901 f.,
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Vademecum der Phrasierung, vor allem in meinen Phrasierungs-
ausgaben) die Wege aufzuweisen gesucht, den manchmal nicht
offen zu Tage liegenden Intentionen der Komponisten gerecht
zu werden:; auch im Verlaufe des vorliegenden Buches ist
wiederholt Anlaf, vulgire irrige Deutungen richtig zu stellen.
Eine systematische Darstellung der aullerrythmischen (zesetze der
Motivbegrenzung auch hier wieder zu geben, mull ich mir ver-
sagen, da die Auseinandersetzungen iiber das speziell Rhyth-
mische den verfiigharen Raum in Anspruch nehmen. Doch
werden die die Motivbegrenzung mit bestimmenden sonstigen
Gesichtspunkte wiederholt an konkreten Beispielen zur Sprache
kommen.

Wenn wir ganz allgemein Motiv den konkreten Inhalt
einer rhythmischen (rundzeit nennen, so ist vor allem vorzu-
beugen, daB diese Definition nicht etwa allzu buchstiblich auf
den musikalischen Inhalt der Zeit zwischen den Momenten des
Beginnes zweier aufeinanderfolgenden (Grundzeiten bezogen wird;
denn damit wire von vornherein alles verdorben und der fal-
schesten iiberhaupt moglichen Auffassung der Weg gebahnt.
Ich brauche aber nur auf das vorher Entwickelte (S. 11) zu
verweisen, dall die auf die rhythmische Hauptzeit fallende Note
zunichst allgemein nicht Anfang, sondern Ende ist, dafl daher
im allgemeinen eines lebensvollen Motivs bester Teil sein Auf-
takt ist, d. h. der der rhythmischen Hauptnote voraus-
gehende Teil, dal es aber seine Gipfelung, seinen Schwer-
punkt in dem Moment des Kinsatzes der Hauptzeit findet.
Doch i1st nun aber keineswegs unter allen Umstiinden die Schwer-
punktsnote zugleich die Endnote des Motivs, sondern es sind
mancherlei Formen der »weiblichen Endung« moglich, die
durch der Schwerpunksnote folgende noch zum Motiv gehorige
Tongebungen sich von der auf die Schwerpunktsnote selbst
Halt machenden »minnlichen« Endung unterscheiden. Zunichst
kann an die Stelle einer langen SchluBnote (a) eine Vorhalts-
bildung treten, welche deren Wert auf zwei Noten verteilt (b),
oder es kann in Nachahmung solcher notwendigen Hinausschie-
bung des Endes auf die Dissonanzlosung auch ein Herab-
treten (c), ja sogar ein Hinauftreten im Akkord (d) ge-
stellt werden, und die Endung kann sich auch auf eine
groflere Anzahl Noten ausdehnen (e) und sogar die Form einer
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angehiingten selbstindigen Motivbildung annehmen (f, An-
schluBmotiv):

Alle die unter b—f verzeichneten Formen der Endbildung

werden mit dem gemeinsamen Namen »weibliche Endung« be-
legt, im Gegensatz zu der minnlichen Endung mit der Schwer-
punktsnote selbst bei a. Der natiirliche Vortrag jedes solchen

Motivs, abgesehen natiirlich von der vom Komponisten fre1 zu
verfiigenden Hauptfarbe der Dynamik (f oder p, mf, ff usw.),
ist: Steigerung nach der Schwerpunktsnote hin und Abnahme
wihrend der Dauer der weiblichen Endung. AnschluBmotive wie
bei f steigern wieder selbstéindig auf ihren Schwerpunkt hin, sind
aber etwas zogernd auszufiihren, weil sie im Banne der Endhbil-
dung stehen. Fiir tonreichere Auftakte und weibliche Endungen
wie bei e kommt dazu noch die merkliche agogische Schat-
tierung der Werte, nimlich eine gelinde Beschleunigung
(wachsende Verkiirzung der Werte) im Hineinlaufen
in die Schwerpunktsnote, merkliche Dehnung der aut
den Schwerpunkt selbst fallenden kurzen Note und
abnehmende Dehnung der weiter bis zu Ende folgenden

Werte.

-,
NN
NN JE ™

—
wachsende abnehmende
Yerkiirzung. Dehnung.

Tch erwihne dieses allgemein giltige Vortragsgesetz nur
zum weiteren Beweise, wie wichtig die richtige Grenzbestimmung
der Motive auch fiir den praktischen Vortrag ist; eine falsche

Leseweise durch den Spieler fithrt allemal zu einer Entstellung
2

Riemann, System der musikal. Rhythmik.

e — = C T P —_——— . R




18 Einleitung.

des Motivs, die auch den Horer zu falscher Auffassung verleiten
muB. Zu Bemerkungen iiber besondere, die richtige Auffassung

der Motivgrenzen erschwerende Verhiltnisse, wie autfallend lange

Noten im Auftakt, oder auffallend kurze m#nnliche Endungen,
‘Pausen innerhalb der Motive, besonders solche kurz vor Er-

reichung des Schwerpunkts oder auf den Schwerpunkt selbst (mit.

nachfolgender weiblichen Endung), werden wir bei1 der LKr-
6rterung der Rhythmik im engeren Sinne (I. Teil) wiederholt
(relegenheit haben, wo die einzelnen Falle fortlaufend mit klassi-
schen Beispielen belegt und anschaulich gemacht sind.

Hiermit seien die allgemeinen vor-orientierenden Ausfiih-
rungen abgeschlossen. Wir treten nunmehr ein in die syste-
matische Entwicklung zuniichst der mannigfachen mdoglichen
rhythmischen Bildungen im Rahmen des Taktes, also in die
Untersuchung der Bedingungen des durch bunte Mischung von
Lingen wund XKiirzen verschiedenster effektiven Dauer ent-
stehenden Kleinlebens im Motiv (Rhythmik im engeren Sinne;
und weiterhin der nicht minder reichhaltigen Méglichkeiten des
Zusammenschlusses von Einzelmotiven zu griBeren Formen,
also des musikalischen Periodenbaues (Metrik).

I. Teil.
RHYTHMIK,

Lehre von der Motivbildung in gleichen und
gemischten Werten.

—

I. Kapitel.

Schlichte Unterteilung und schlichte Zusammenziehung.

§ 1. Grundlegende einfachste Typen. Die allereinfachste
Form der Melodiebildung ist die im ungleichen Takt (3/5, 3/, 3/2),
welche den das Tempo bestimmenden Grundrhythmus durch die
lingere Note fortgesetzt kenntlich erhilt, wihrend die kiirzere
als belebendes weiterfithrendes Element dazwischentritt (vgl. S.9).
Das Trio des Scherzo von Beethovens Klaviersonate Op. 26 be-
weist, dall diese allereinfachste Form sogar zur Bildung ganzer
Sitze ohne jede Abweichung auch noch in unserer komplizierten
heutigen Musik wirksam sein kann:

Eine Epoche auBlergewéhnlicher Bevorzugung des glatt und
voll ohne Pause durchgefithrten MalBes scheint die Zeit der
provenzalischen Troubadours gewesen zu sein, in deren Dich-
tungen die achtsilbigen jambischen oder auch trochiischen Verse
mit fortgesetzt gleichen Reimen auffallend dominieren. Doch muB8

€) *
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es als offene Frage gelten, ob fiir dieselben die Dehnung der
Accentsilbe auf doppelte Dauer anzunehmen ist oder aber nur
noch die selbstverstindliche irrationale kleine Dehnung der

schweren Zeit des sogenannten geraden Taktes. Die trochi- .. ) .
> S J rothd dasselbe verschwindet erst, wenn kiinstlichere Mittel der Aus-

ischen Achtsilbler unterscheiden sich in diesen Poesien von den 3 : : .
o hiseh Turch den Begi bie Apft . ] schmiickung die Aufmerksamkeit von der einfachen Grundlage
jambischen nur durch den Beginn ohne Auftakt und die An ablenken (wie bei Nr. 3 im 7.—8. Takt)

nahme einer einfachen weiblichen Endung, sodall Melodiebil- : ] . q. :
Juneen entstehen wie z. B. (Anf ‘h 3 ) Sehr deutlich macht sich auch bei diesen emf?,chsten Formen
5 4 (Anfangsthema des Presto von Mo das Verlangen geltend, die Unterscheidung von leicht und schwer

zarts G dur-Klawn te K.-V. 283):
r dur-Klaviersonate K.-V. 283) sogleich in der Ordnung der Grundzeiten selbst (ganze Takte der

Notierung) auszuprigen und zwar durch Zusammenfassung
von je zwei Takten zu einem einheitlichen Motiv. In

fr k. {

\ . ) ): L

2. gé:g ‘M’E‘j E! . %&é}%@ e — ’ simtlichen vier Beispielen habe ich deshalb durch Bogen die
) 4 6 8) —v— enge Zusammengehorigkeit von je zwei Takten ausgedriickt.

‘ Am zwingendsten tritt dies Bediirfnis in Nr. 4 hervor, wo ja

durchweg die der schweren folgende leichte Note nur deren

Repetition vor Hiniibertritt in die néchste schwere ist, d. h. me-
lodisch haben wir eigentlich nur vor uns:

Etwas gestelztes, gemesseneres, steiferes, haftet diesen den
geraden Takt streng einhaltenden Melodien im Vergleich mit dem
graziosen Schwunge derjenigen im ungeraden Takte jederzeit an;

DaBB der die Hauptzeit der Nebenzeit moéglichst |
angleichende gerade Takt bereits etwas kiinstlicher ist als 1
der 1n reinster Ureinfachheit immer behaglich auf ihr verweilende

- . —_— -

ul{gleiche Takt, 148t sich garnicht in Abrede stellen. Ein Bei- '; , —_— o — —

Sple} seiner pausenlosen achttaktigen Durchfithrung ist das - ' 5 =E;'-_m===’ S——7—F

zwelte Thema von Beethovens Esdur-Sonate Op. 7: ‘ . & — ——— I 'I'
. - (2) (4)

Wir stehen damit vor der Frage, ob es nicht iiberhaupt
sweckmiBiger, nimlich deutlicher wire, je zwel dieser kleinen
Takte (in allen vier Beispielen und in allen dhnlichen Fillen)
in einen zusammenzuziehen und damit die Notierung bereits ohne
Benttigung einer untergeschriebenen Taktzahl in Stand zu setzen,
die schwere Grundzeit von der leichten zu unterscheiden. Nun,
dieses Bediirfnis hat schon lingst zur Anwendung der so-
genannten zusammengesetzten Taktarten gefihrt, Jeider

Ohne Auftakt und daher mit Verlingerung der SchluBnote nur allzuoft unter Verfehlung des dadurch zu erreichenden
(8. Takt) bzw. weiblicher Endung (im 4. und 8. Takte des zweiten Nutzens, indem man nimlich den unrechten Taktstrich
Teils) zeigt den geraden Takt in gleichen Werten das Thema konservierte.
von Mozarts Variationen »Ah, vous dirai-je Mamane: Um diese Frage hier ein fiir allemal zu erledigen, se1 dar-

auf hingewiesen, daBl zwischen Werten des Grundrhythmus
(Zihlzeiten) selbstverstindlich dem Taktstrich die-
selbe Bedeutung gebiihrt, die er zwischen Werten hat,
die den Grundwert spalten, nimlich die Hauptzeit vor
der Nebenzeit auszuzeichnen. Die einzig korrekte Art der
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Notierung der vier Beispiele in Takten doppelter Linge kann da-
her nur sein:

e mmEsEesE=

. Wetter stehen wir nun aber vor der Frage, ob bei Aus-
dehnung des Begriffs des Motivs auf die Einheit von
zwel Grundzeiten das, was wir in unserer Kinleitung (S. 15)
feststellten iiber die Auffassung der in das Motiv hineinfallen-
den, dasselbe konstituierenden Intervalle als mit der Empfindung,
dem ausdriickenden Willen zu durchlaufender, geschehender Ton-
hohenverinderung, mitzuerlebender Bewegung, auch in vollem
Malle fiir alle Intervalle dieser vergroBerten Motive gilt, oder
aber ob nicht etwas von der moglichen Unterscheidung kleinerer
Motive, nimlich solcher, deren Umfang nur eine Grundzeit ent-
- hélt, bemerkbar bleibt. Letzteres muB wohl unbedingt bejaht
werden, aber nicht fiir alle Fille in gleicher Weise. Fiir Nr. 1
werden wir das Durchlaufen der Sexte abwirts f! as ganz ent-
schieden ablehnen miissen, da dieselbe den Aufschwung as— f1
wieder riickgingig machen wiirde. Dennoch fordern wir aber
die Zusammenfassung der beiden Motive as— i, as—esl, zu
engerer Kinheit, weil wir das Herabschreiten von der Spitze des
ersten Motivs f1 zu der Spitze des zweiten es! als das eigentliche
Hauptgeschehen der Anfangstakte empfinden, welchem Takt
3.—-4 das as—ges!, as—f! antwortet. In Nr. 2 und 3 werden
wir dagegen auch das Zwischenintervall der beiden Takt-
motive vollbewuBt mit zu durchlaufen verlangen. Worin aber
liegt d.er Unterschied zwischen Fillen wie Nr. 1 und Nr, 2°
Nun, ich mei_ne, derselbe ist nicht schwer zu definieren. In
N r. 1 }Jab?n‘mr »eine stimmige Brechung«, eine markierte Mehr-
stimmigkeit in der Melodieb ewegung, in den anderen F4llen nicht.

Bei Nr. 2 schreitet die Melodie zundchst von 21! nach d2 hinauf,

schwingt sich weiterhin von d2 nach g% um stufenweise wieder

§ 2. Abgliederung groferer Melodieteile durch Stillstand. 23

herabzugleiten usw., auch in Nr. 3 setzt sich im zweiten Takt die
im ersten begonnene Abwirtshewegung fort und macht die Zu-
sammenfassung ohne Zulassung eines toten Intervalls geradezu zur
Notwendigkeit. Wir diirfen deshalb fiir Félle wie Nr. 1 annehmen,
daB zwar die einzelnen hinaufschlagenden Intervalle als Motive im
engeren Sinne verstanden werden, zwischen die sich tote Inter-
valle cinschieben (die zwischen der erreichten hohen und der das
nichste Motiv beginnenden tiefer liegenden), dennoch aber emne
Motivbildung héherer Ordnung Platz greift, welche die melo-
dischen Anschliisse der Grenztone verfolgt: -

— tot
L

Hier verfolgen wir ganz deutlich die Bewegung von f! nach
est, wihrend die markierte zweite Stimme auf as bleibt, und in-
dem wir weiterhin auch die Fortschreitung von ges! nach f1 als
korrespondierend verstehen, schalten wir wieder das Ziwischen-
intervall est—gest als totes aus. Dennoch kommen aber auch die
oraziosen Elans der kleinsten Motive als solche bestimmt zur

Wahrnehmung.

§ 2. Abgliederung grofserer (4taktiger, 2taktiger) Melodieteile
durch Stillstand. Schon Beispiel 4 zeigte, daBB an die Stelle der
ohne Unterbrechung gleichformig fortgesetzten Bewegung mner-
halb des einmal aufgenommenen Rhythmus gern mit KErrei-
chung in hoherem Grade schwererer Werte ein lingerer Still-
stand tritt. Derselbe kann die Form einer den Fortgang des
Rhythmus zeitweilig suspendierenden Fermate annehmen, wie
z. B. in dem kirchlichen Choral (»Das sind die heil'gen zehn

(ebot«):

USwW.
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In diesem Falle geht der Rhythmus nach der Fermate ge-
nau so weiter, als wenn die Fermate garnicht existierte, da

>
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auch ohne Fermate die Zeilen volle vier Takte fiillen, sodall also
der durch die Fermate zugegebene Wert eine durchaus will-
kiirliche Einschaltung ist, die aber ihre Erkldrung als Analogon
der irrationalen Zeitzugaben (Dehnungen) auf die schwere Zeit
in den kleinsten Bildungen findet. GewOhnlich treffen aber die
Fermaten der Zeilen-Enden des Chorals wenigstens zum Teil mit
ohnehin vorhandenen rhythmisch gemessenen Stillstinden der Be-
wegung zusammen, die sie nur weiter verlingern z. B. (»Jesu

meine Zuversicht«):

Hier trifft wenigstens bei a die Fermate auf eine Ganze,
die ohnehin schon den Fortgang unterbricht, da sie die schwere
mit der folgenden leichten rhythmischen Grundzeit zusammen-
zieht. Bei b aber, wo der Text volle acht Silben im tro-
chiischen MaBe zeigt, welche genau vier Takte fiillen, trifft die
Fermate sogar die beiden SchluBnoten, um den weiblichen

Reim .der Endung (»Leben«) nicht durch bloBe Verlingerung
der leichten Silbe allzustark zu verleugnen. Diese Fermate ist

also wieder eine unrhythmische Zeitzugabe. Der Instru-

mentalmusik sind im allgemeinen derartige willkiirliche Still-
stinde fremder; dieselben finden sich auBer iiber dem IEnde

nur hiufiger als plotzliche Unterbrechung inmitten eines Form-
‘ghedes (Generalpause, Halt vor einer Kadenz), kommen aber doch
auch als wirkliche Verstirkung ohnehin vorhandener Stillstinde
bei Teilschliissen vor z. B. in Beethovens Sonate Op. 10, I1I:

A

I:m‘ -
) 1l Q1

10.

v ¥

Die Tatsache solcher Méglichkeit der Kinfiihrung von den

R_hyth.mus z.eitweﬂig ganz suspendierenden Verlingerungen sei
hier einstweilen nur ganz allgemein konstatiert; das Objekt un-
serer Untersuchung haben aber vielmehr vorerst die unter voller
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Wahrung des Fortgangs des Rhythmus erfolgenden Umgestal-

tungen des sich innerhalb desselben offenbarenden musikalischen
Lebens zu bilden, zunichst also Stillstinde, welche mit Be-
stimmtheit erwartete Tongebungen unterdriicken, aber bel weiter-
gehendem rhythmischen Empfinden (eventuell unter deutlicher
Weiterfithrung des Rhythmus durch Begleitstimmen) stattfinden,
z. B. in Beethovens Sonate Op. 110 1m 2. Satze:

(412)

Hier haben wir #hnliche Stillstinde, wie sie Fig. 4 1m
achten Takte aufweist, sogar alle zwer Takte.

Solche Stillstinde auf eine in hoherem Grade schwere Zeit
erleichtern auBerordentlich das Verstindnis der Formgebung
im GroBen und sind daher sehr hiufig. Fiir manche Tinze,
z. B. die Gavotte, sind derartige auffallende Stillstinde auf allen
schweren Takten geradezu typisch. Die in meinen »Reigen
und Tinzen aus Kaiser Mathias’ Zeit« abgedruckte Allemande

von Joh. H. Schein:

o, | K | | —1
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zeigt deutlich nach je zwei wirklichen Takten diese starken Kin-
schnitte durch Stillstand auf einer lingeren Note. Die meisten
Tinze mischen natiirlich schon innerhalb der Motive mancherlel
Werte, weshalb ich hier noch von einer Mittellung von mehr
Beispielen absehe. Schon Fig. 12 bringt durch die Achtel an
zwei Stellen ein Element in die Melodie, das wir erst weiterhin
im Zusammenhange erkliren konnen.

Jede stirkere (liederung durch Stillstand auf dem schweren
Takt bedingt natiirlich fiir die thematischen Motive, mindestens
fir die nachfolgenden, aber in Riicksicht auf diese gewOhnlich
auch schon fiir den ersten Anfang, den Ausschlull lingerer
Auftaktbildung. In den beiden folgenden Beispielen aus Beetho-
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vens Klaviersonaten Op. 10, IT und Op. 28, ist die Absicht der
langen Endungen der Grund, weshalb nicht die leichte, sondern
die schwere Zihlzeit die Themen beginnt (in beiden aber mit

Der Schwerpunkt des zweiten und vierten wirklichen Taktes
fallen also zu Beginn des dritten und siebenten Taktes der
Notierung; an beiden Stellen haben wir weibliche Endungen

klemem Auftakt [Unterteilungsauftakt]):

Op. 10, IL

y rAR" T " e

13 a. ﬁ}‘_;:pr a‘ . :

Op. 28.

- Beide Beispiele weisen offenbar vollig gleiche rhythmische

Verhiltnisse auf, wie das unbefangene Urteil ohne weiteres
konstatiert; ihre Vergleichung lehrt aber die enge Verwandt-
schaft lang auf derselben Tonh6he ausgehaltener No-
t.en (b) und der dieselbe noch verschiebenden weib-
11. chen Endungen (a). Ich gebe zur weiteren Nutzbarmachung
dieser Erkenntnis gleich noch ein drittes Beethovensches Bei-
spiel, das anscheinend sogar nur fortgesetzt in ganz gleichen
Noten geht, bei nsherer Betrachtung aber ebensolche die Ton-

hohe noch verschiebende Stillstinde auf den schweren Takten
zeigt, (Op. 2, III): - |

vens Taktstriche richtig anzeigen.

der eigentlichen Zihlzeiten gibt uns die Notierung schon keinen
Anbalt mehr, vielmehr miissen wir dieselbe an der Harmonie-
bewegung bestimmen, welche das stirkere Gewicht fiir den
ersten und dritten Takt der Beethovenschen Notierung

Fiir die metrische Qualitit

ergibt.

von drei Tonen, die von der Terz der Harmonie iiber die Se-
kunde zum Grundtone herabtreten.

& 3. Der Tripeltakt in drei gleichen Noten. Die Melodie-
bewegung in rhythmischen Normalzeiten (Zihlzeiten, Schlag-
zeiten) ist darum so selten, weil sie bereits fiir die erste Unter-
scheidung von leicht und schwer zur Zusammenfassung mehrerer
Zihlzeiten zu hoherer Einheit fortzuschreiten gezwungen 1st.
Fortgesetzt zeigt sie darum nur der feierliche Choral. Selbst
im weihevollen Largo und Adagio tritt sie gewoOhnlich nur fir
wenige Noten ein, nach denen schnell an ihrer Stelle die Be-
wegung in Unterteilungswerten erscheint, oder aber Mischungen
aller Art. Deshalb muBten wir als grundlegende einfachste
Typen der Melodiebewegung nicht die in Zihlzeiten hinstellen,
sondern die in Unterteilungswerten erster Ordnung, welche be-
reits die Dauer der einzelnen Schlagzeit in eine Hauptzeit und
eine Nebenzeit zerlegen. Selbst diese Bewegung setzt sich,
wenigstens in der Instrumentalmusik, viel seltener ganz rein
fort als man meinen sollte; da wir aber unsere Beobachtungen
vorzugsweise an dieser machen wollen, um der abermaligen Ver-
wirrung rein musikalischer und sprachlich-metrischer Begritie
aus dem Wege zu gehen, so ist der nichste Schritt vorwirts
der zur Betrachtung von Melodiebildungen, welche iiber die
erstmalige Teilung der rhythmischen Grundwerte in eine schwere
und eine leichte Zeit zur Spaltung in noch kiirzere Werte
weitergehen. Zu den Bildungen dieser Art miissen wir nun aber
auch bereits die Zerlegung der Normalzeit in dre1 gleiche
Unterteilungswerte rechnen, obgleich dieselbe gewohnlich mit
der typischen Form der Unterteilung in einen leichten kurzen
und einen schweren doppelt so langen Wert identifiziert zu
werden pflegt. Halten wir fest, dafl der Tripeltakt jam-

bischer Gestaltung

I b l l ¥
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*) Wenn auch die heutige deutsche Sprache nicht mehr nach Quan-
tititen der Silben ihre poetischen VersfiiBe baut, so sind doch auch heute
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die allereinfachste Grundlage von allen 1st, der gegen-
iiber sogar schon die Ausgleichung der Dauer der Auftakt- und

Schwerpunktnote als eine kiinstlichere Bildung erschien, so
miissen wir weiter schlieBen, daB die Zerlegung der doppelt so
langen schweren Note in zwei Teile von derselben Dauer wie der
Auftaktwert eigentlich nur eine der Formen solcher Ausglei-
chung ist, freilich aber eine, welche zwei von einander sehr
stark verschiedene Arten der Motivbildung zu unterscheiden
gestattet, namlich:

| | — | — A ¥ (ysw. eb im 3/
won JLJ TV v JTT 1T

Von diesen ist die erste, welche den neuen Spaltwert noch
der Schwerpunktnote anhéingt, nur eine leicht variierte Neben-

T, -

noch im natiirlichen Vortrag starke Unterschiede in der Zeitmessung zu
konstatieren z. B. fiir die einfachste Zerlegung der rhythmischen Grund-
zelt 1n eine Kiirze und eine Linge in Anrufen wie:

4 ’
Yo’ — L —

| | !
herbei, herbei.

Wenn ich im folgenden mehrfach Wortbetonungen mit den musikali-
schen Motivbildungen in Parallele stelle, so sollen dieselben in keiner Weise
meine Deduktionen stiitzen, sondern hochstens denjenigen zu Hilfe kommen,
welchen die Umsetzung der Notenbilder in rhythmische Empfindungswerte
noch Miihe macht. Die Beispiele sind stets so gewihlt, daB die engere
Zusammengehorigkeit der Silben zu Worten, oder der Worte zu Sinn-
gliedern der musikalischen Motivbilduug entspricht: ich bitte nicht zu iiber-
sehen, daf3 dabei die Worteinheit bzw. der Satzsinn fiir die aul3errhyth-
mischen die musikalische Motivbegrenzung beeinflussenden Faktoren (Har-

monie, melodische Konturen) eintritt. Solche ¥xemplifizierungen haben daher
keinerler Beweiskraft, sondern sind lediglich illustrierend.

*¥) Entsprechend etwa den Wortbetonungen:

' 4
l . _i { ‘l:i" ::: o’ i I\-l" o l Yo o’ o’
a) heriiber, hiniiber, b) iiberall I111 der Welt[.

wobel schon zuzugeben ist, daB die Quantititen des Sprechvortrages (ge-

scl}_weige de_s Gesangvortrages) dieser Worte nicht unbedingt gleich sein
mussen, vielmehr auch z B, so modifiziert werden kénnen:

| | i | b :.
Yo ldd M3 a1 T
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form der jambischen Normalbewegung selbst, besonders wenn
sie den zweiten Spaltwert an den ersten legato anschlielt (als
weibliche Endung) z. B. (Corelli, Gigue der 7. Solosonate):

—
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Fig. 16a unterscheidet sich kaum merklich von 16b, wenn
auch natiirlich das nachgiebige Herabsinken der Tonhohe 1 der En-
dung bei a gegeniiber dem starren Stillstehen beil b den Zuwachs
eines neuen Reizmittels bedeutet. Dagegen eignet aber der
zwel Unterteilungswerte in den Auftakt stellenden zweiten Form
des die Liinge teilenden Tripeltaktes ein stark dringender
Charakter. Der vermehrte Anlauf auf die Schwerpunktsnote hin
macht deren Kiirze, den Wegfall ihrer so bequemen Verlingerung,
noch viel mehr bemerklich als im geraden Takt. Solche doppelt
auftaktize Rhythmen erscheinen daher leidenschaitlich, aufgeregt,
z. B. in Beethovens letztem Quartett, Op. 135:

TUSW.

wo schlieflich die synkopische Zusammenfassung der beiden Aui-
taktachtel den Sinn solcher Bildungen durch Verstirkung ent-
hiillt. Auch die durch einen ganzen Satz von acht reellen Takten
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(16 Takten der Notierung Beethovens) festgehaltene faszinierende
Stelle des Scherzo der Sinfonia eroica sei hier in Erinnerung

gebracht:

l | . r
2 £ o £ o @
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(4)

Ein paar Beispiele der durchgefithrten doppelten Auftaktig-
keit des Tripeltaktes durch ganze Tonstiicke (das erste sogar
in miBig langsamem Tempo) sind Couperins »Lies amusementse

(V1I® Ordre) und »La Sezile« (XXII¢ Ordre):

Sa,ns lenteur.
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Dazu die gelegentliche Bemerkung, da8 Couperin im dritten
und vierten Buch seiner Pieces de Clavecin (1722, 1730) schon
in der hier ersichtlichen Weise das Komma (») zur Markierung
der Einschnitte verwendet und zwar sogar bereits mit scharfer
Ul}terscheidung kiirzerer und lingerer Phrasen nach dem Normal-
prinzip des Aufbaues 1 + 1 < 2 - 4 Takte (vgl. gerade letzteres
Stiick).

Wenn aber die die schwere Zeit durch die doppelte Dauer
hervorhebende wirklich die eigentliche Grundform des Tripel-
ta:ktes 1st, so heilt das eben ganz allgemein, daBl die Spaltung
d}eses Doppelwertes in zwei Einzeltongebungen im allgemeinen
die Ablosung der zweiten Hilfte von der Schwerpunktnote und
daher in der Mehrzahl der Fille ejnen Ziuwachs zum Auftakte
bedeutet. Zur Konstatierung der doppelt auftaktigen Form be-
darf es daher keineswegs des freien Kinsatzes mit dem doppelten
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Auftakt, sondern auch bei Themen, die mit einfachem Auftakt
oder ganz ohne Auftakt einsetzen, wird der Ubergang in die
Bewegung in drei Unterteilungswerte zumeist zugleich den Uber-
gang in die doppelt auftaktige Form der Motivbildung bedeuten.

Ein paar Beethovensche Beispiele mogen das noch belegen:

a) Anfang ohne Auftakt. Adur-Symphonie, Scherzo.

S 11

¢) dgl. Sinfonia pastorale, Scherzo.
| ; ||

»
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In Fig. 19a ist die weiterfiihrende Bedeutung des der

Schwerpunktnote folgenden Tones am zweifellosesten, da die-
selbe bloBe Tonrepetition ist, sodall- die vorliegende Form ganz

evident fiir:

eintritt. Wenn ich in 19a durch Klammern iiber den Noten
wiederum gleich zweitaktige Motive abgegrenzt habe (vier Takte
Originalnotierung), so geniigt es wohl, zur Motivierung auf Fig. 3

— hinzuweisen; auch hier

(Beethoven, Op. )
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‘macht die in der Skala glatt weiterlaufende Melodiehinie die
Zerschneidung in durch tote Zwischenintervalle getrennte kleine
Motive zur Unmoglichkeit. Kin Unterschied zwischen den bei-
den Beispielen darf aber nicht iibersehen werden, nimlich die
erheblich groBere Zahl effektiver Tongebungen von Fig 19a gegen-
iiber Fig. 3. Selbst in der Form von Fig. 20 1st ersteres doch
~eine durch Unterteilung entstehende Bereicherung von Fig. 3.
Bei letzterer kann man nimlich allenfalls schwanken, ob nicht

die | Zihlzeiten sind, da die Werte der ganzen Takte (| ) sich

&
etwa an der Grenze der Mittelwerte nach Seite der Langsam-

keit befinden (c. 60 M. M.), sodaB ihre Unterteilungswerte (/) an

die Grenze nach Seite der Schnelligkeit riicken (c. 120 M. M.).
Wenn ich in diesem Dilemma mich fiir die Auffassung der
als eigentlicher rhythmischen Hauptzeiten entscheide, so ist dafiir
zunichst der Kopf des ersten Themas des Satzes bestimmend,
der tatsidchlich in solchen Werten einher tritt:

l " | ] 1
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Aber auch das zweite Thema selbst dringt gerade durch seine
Bewegung in | Werten unbedingt auf die Zusammenfassung
von zwelen derselben zur rhythmischen Einheit hin. Damit
~wird aber allerdings Fig. 19a in der Tat zu einer durch
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standen, dafl man im allgemeinen in der Lage ist, sie wegen
threr Kleinheit zu iibersehen, dall man sie aber dennoch jeder-
zeit zur Hand hat, um erforderlichen Falls im Detail scharfer
zu sehen. Auf alle Fille sind dieselben eine bequeme Hilfe
fiir die rhythmische (und auch fiir die harmonische) Analyse,
und ich werde dieselben daher auch in diesem Buche zur be-
quemen Demonstration anstatt der doppelten Klammern oder
Bogen verwenden. Dall gegeniiber dem 1 das n eine stirkere
(Gliederung bedeutet, oder vielmehr, dal wo beide Zeichen zur
Anwendung kommen, das einfache 1 die durch n abgegrenzten
Motive in noch kleinere zerlegt, ist wohl leicht verstindlich und
bedarf weiter keiner Ausfiihrungen.

- In Fig. 19a haben wir also einen Fall, wo nach Beginn ohne
Auftakt (wenigstens innerhalb der kleinsten die _: spaltenden
Motive) die doppelt auftaktige Form [ j| | sofort emsetzt (vgl.
die Lesezeichen). Freilich ist es aber doch eine Ungenauigkert,
dieselbe alsdann als bis zu der _ Note am Ende der Zweitakt-
Gruppe glatt weitergehend anzunehmen. Fig. 22 verrit die durch
die Begleitstimmen ausgeprigte Harmonie, welche das doppelte
Lesezeichen hinter d im zweiten (Original-)Takt von Fig. 19a
zum Fehler stempelt. Dieses d ist Dissonanz (Sexte), welche
ihre Auflosung erst durch das folgende ¢ findet, sodali genauer
gelesen werden mubB: '

i - o — ..-_[ . — . — . - S ———-" a-t ‘ '

weitere Unterteilung entstandenen Bildung und vermittelt uns

In ungezwungenster Weise den Ubergang zu anderen Bildungen

dieser Art. Nicht in der Form von Fig. 20, sondern erst in
dieser noch weiter vereinfachten:
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S i R
e v : :
I Y L M = W IO R St R~
b ® o

2
7 ()D .

a
4

K1
FZANY
\* |

22.

e el o —

ware Fig. 19a eine vollstiindige Parallelerscheinung von Fig. 3.

| Ich habe in Fig. 19 zur Abgrenzung der Unterteilungsmotivé
d1e. durch meine Phrasierungsausgaben bereits bekannten Liese-
zelchen (v bzw. u) angewendet, welche ungefihr ebensoviele
F_reunde wie Gegner gefunden haben. Die Gegner klagen, dalB}
dieselben »Augenpulvere selen, die Freunde sind damit einver-

-.-—--—-—-'.-:-E———- ' e T e _-_: it —_— -
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sodaB also ein bunter Wechsel von kiirzeren und lingeren Unter-
teilungsmotiven entsteht, deren jedes aber nur eine Schlagzeit
(.) umschreibt, bald nur it seiner eigentlich reprisentativen
Schwerpunktnote (*), bald mit Auftaktwerten und ldngerer
Endung (das doppelte Lesezeichen nach e im 6. Originaltakt von
Fig. 19a ist korrekt, da e harmonische Note [Terz] ist).

Fig 19b unterscheidet sich von Fig. 19a nicht nur durch
das beginnende Auftaktviertel in dem kleinsten Motiv, sondern

viel stiarker dadurch, daB es in der Ordnung der ! (eigentliche

e
Schlagzeiten) nicht mit der leichten, sondern mit der schweren

Zeit beginnt. Der Unterteilung in Viertel entkleidet, wiirde die

Bewegung in _ Werten so darzustellen sein:

Riemaun, System der musikal. Rhythmik. 3
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also mit weiblichen Endungen, welche in dieser Ordnung alle
Auftakte absorbieren. Diese Erkenntnis erklirt, wie die lebhaften
Auftakte der Unterteilungsmotive und die starken Hemmungen
durch die langen Endungen der Motive der Zihlzeiten einander
in schonster Weise kompensieren; denn gerade dem doppelt
auftaktigen Unterteilungsmotiv, welches in 19a nach dem Dbe-
ginnenden einfach auftaktigen zur Herrschaft kommt, fillt zu-
erst die Belebung der weiblichen Endung zu, dann freilich auch
die der Hauptzeit. Vergegenwiirtigen wir uns, was wir iiber die
immanente dynamisch-agogische Potenz der Motive ganz allgemein
aufstellen muBten (S. 17), so bedeutet ein solcher Konflikt der

Motivbildung im groBen und kleinen fiir unseren Fall nichts
anderes als:

d. h. jedes zweite Unterteilungsmotiv wird zum AnschluB-
motiv, dessen dynamische Potenz durch das natiirliche Diminu-
endo der zu Grunde liegenden Endbildung zwar nicht aufgehoben

aber abgeschwicht wird. Mit groben Strichen a8t sich das
Resultat etwa so definieren:

- | - |

26. g_ ————f
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oder bei dymanisch stirkeren Stellen mf — f, mp — mf usw.,
und auch fiir die Agogik ist #hnlich zu schhielen, daBl die ab-
nehmende Dehnung der weiblichen Endung (S. 17) fiir . den
Auftakt des AnschluBmotivs eine MiBigung der Verkiirzung be-
deutet. Das sind zwar Imponderabilien, irrationale Wertbestim-
mungen, deren Bedeutung aber sich sehr wohl bemerkbar macht,
wenn man z. B. in Fig. 26 das zweite mit dem dritten Unter-
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teilungsmotiv vergleicht. Das im Banne der SchluBwirkung
semne Potenz geltend machende Anschluflmotiv fillt da ziemlich
stark ab gegen das von neuem positiv bildende dritte Motiy.

~ Auch 19¢ (Sinfonia pastorale) erfordert einige weitere Be-
merkungen. Das Beispiel beginnt einfach auftaktig und setzt
dann in doppelt auftaktige Motivbildung um, welche, ohne der
harmonischen Grundlage zu widersprechen, bis zum vierten reellen
Takt (8. Originaltakt) durchgefithrt werden kann. - Ich habe
m Fig. 19 in diesem Sinne die Lesezeichen gesetzt und die
Klammern entsprechend abgegrenzt. Ob aber diese fortgesetzte
Beibehaltung des stark treibenden doppelt auftaktigen Unter-
teillungsmotivs wirklich den Intentionen des Komponisten gerecht
wird, kann doch fraglich scheinen. Erstens steht damit der ein-
fache Auftakt zu Anfang ganz isoliert da und man fragt sich,
warum nicht gleich auch das erste Motiv mit doppeltem Auf-
takt beginnt. Zweitens aber fiillt bei solcher Leseweise die
Ungleichartigkeit der Motive auf, die bald die Form —a®f=
bald —;-ez[®= haben; auch wollen sich die Vorschlige vor den
Schwerpunktnoten im 5.—7. Originaltakt nicht ungezwungen
genug solcher Auffassung einfiigen. Es steht darum zu vermuten,
daB der Komponist auch hier, wie in so vielen anderen Fallen,
zuniichst den Wechsel zwischen einfachem und doppeltem Auf-
takt gemeint hat und zuletzt (wo die Nachschlige auftreten)
die erstere Form festhilt: |
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*) In Worten 1af3t sich diese wechselnd zwei, vier und drei Silben
zusammenfassende Motivbildung etwa veranschaulichen durch:
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Hinaus in die Ferne hinweg mit den Sorgen wir singen und klingen
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und springen vergniigt
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Diese Deutung beseitigt alle Widerspriiche und erklirt vor
allem restlos die Vorschlige. Von Anfang bis zu Ende die
einfach auftaktige Form mit weiblicher Endung anzunehmen,
verbietet - sich dagegen durch die damit bedingte allzugrofle
Einformigkeit; ganz besonders wire die sofortige Wiederrufung
des Aufschwungs ¢ f durch den Wiederzuriicktritt s ¢ ver-
hiingnisvoll fiir die Wirkung des Themas. Awuch hier kann die
Reduzierung auf eine einfachere (Grundlage, nimlich die die
Ziahlzeit nur jambisch unterteilende, unser Urteil schirfen:

Diese Vereinfachung legt weiter den Gedanken nahe, ob nicht
vielleicht das (ewicht der Zihlzeiten umgekehrt zu bestimmen,
also 1n Fig. 27 die punktierten (ungiiltigen) und beibehaltenen Takt-
striche zu vertauschen sind; damit kdme allerdings die entschiedene
absteigende Tendenz des ganzen Themas gleich zu Anfang zur
Geltung, aber sehr zu Schaden der Wirkung nicht in positiv
entwickelndem, sondern nur in negativem, absterbendem Sinne.
Ich meme, das erste Herabtreten von f nach a muB doch als
ein entschlossener (von leicht zu schwer geschehender) Schritt
geschehen und nicht als ein kraftloses Zusammensinken (von
schwer zu leicht). Von der zweierlei Dynamik, die ich Fig. 28
beigeschrieben und die ich auch auf Fig. 27 im groBen angewandt
wissen will, verdient zweifellos nicht a sondern b den Vorzug.

§4 Melodiebildung in Unterteilungswerten zweiten Grades.
Absichtlich habe ich die Beispiele der Bewegung des Tripel-

natiirlich aber mit der Reserve, daf3 wiederum auch hier die accentulerten

|
o “ l | h bzw.

3/g hl J\ ‘;j I ’ Beiliufig sei1 darauf aufmerksam gemacht, dafl bei

Anwendung der letzteren Messung Endungen entstehen, fiir deren Vor-
kommen auf rein musikalischer Grrundlage es sehr umstandhcher Motivierung
bedarf (vgl. Fig. 197 a). Mo6ge man in diesem Widerspruch einstweilen einen
der Griinde sehen, weshalb das vorliegende System von der Vokalmusik

ga,nzhch. absieht und seine Demonstrationen ausschlieBlich an Instrumental-
kompositionen ankniipft.

Sllben langere Werte erhalten konnten: 2/, h l
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taktes in drei gleichen Noten so gewihlt, dall sie die Briicke
bilden zur Bewegung in Urteilungswerten zweiten (Grades, nim-
lich aus der Literatur der schnellen Tripeltakte deren Zeitein-
heiten (rhythmische Grundwerte) der Schnelligkeitsgrenze des
Spielraumes fiir die Normalzeit (120 M. M.) nahe stehen. Der

langsame Tripeltakt, bei welchem die Neigung sich geltend

macht, umgekehrt die der Liangsamkeitsgrenze (60 M. M.) nahe

stehenden Einheitswerte zu spalten, wird uns speziell nahe treten,
wenn es sich um die Bewegung in iiber den Grundzeiten als

hohere Einheiten verstindlich werdenden Dehnungswerten handelt.

Wir gehen also nun zunichst iiber zur allgemeinen Krorterung
der durch fortgesetzte weitere Spaltung der rhythmischen
Grundzeiten in Unterteilungswerte zweiten Grades entstehenden
Bedingungen der Melodiebildung, zunichst also des geraden
Taktes, der jede Grundzeit statt in zwei vielmehr m vier Ton-
gebungen zerlegt.

Da ist denn vor allem darauf hinzuweisen, dal diese Auflésung
in Spaltwerte den durch die Grundzeiten (wenn auch nicht
durch diese allein) bestimmten Charakter der (Gesamtbewegung,
das Tempo, nicht verindert. Im Gegenteil erreicht z. B. das
Adagio seine hochsten Wirkungen als solches gerade erst durch
die Entfaltung reichster Figurationsmittel. Man kann sich diese
merkwiirdige Tatsache etwa durch die Uberlegung verstindlich
machen, daB dadurch die fast unbegrenzte Aufnahmeféihigkeit
oder Ausgiebigkeit der Grundzeiten des Adagio zu Bewulltsein
kommt. Die zumeist in weiser Voraussicht nachfolgender Steige-
rung der Wirkung von den Komponisten anfinglich in ein-
fachen langen Werten. gegebene Melodie des Adagio treibt all-
mihlich immer iippigere Bliiten, bis sie zuletzt von emem Figuren-

‘werk umrankt wird, das an Gesohwindigkeit' der Tonfolgen mit
jedem Presto konkurrlert ohne daBl doch dadurch irgendwelche

Verwandtschaft mit dem Charakter des Presto entsteht. Um-
sekehrt wird sich auch als moglich ergeben, dall das Allegro oder
Presto seinen Ansturm hemmt und zur Bewegung in langen Werten
iibergeht, wie sie selbst das Liargo nicht iiberbieten kann. Beide
Phinomene beruhen auf der Relativitit der rhythmischen
Qualitit (S. 7.), d. h. der Messung von jenseits der Grenzen der
Schwankungen der rhythmischen Grundzeiten liegenden schnel-
leren und langsameren Werten an den Grundzeiten; das Tempo
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hingt iiberhaupt nicht von ihnen, sondern nur von den Grund-  b) Beethoven, Sonate, Op. 2, I. Allegro.
zeiten und deren Verhiltnis zu noch anderen Faktoren (besonders 5 '
der Harmoniebewegung) ab. Dennoch wire es natiirlich grund-
falsch, zu leugnen, daBl diese kleineren Kriuselungen innerhalb
der Hauptwellenziige und jene tieferen Atemziige iiber den leich-
teren durch ibhre gesteigerte (Geschwindigkeit bezw. ihre gewalt-
same Hemmung wirken. Festzuhalten ist aber, dal} dieselben
nicht selbstindig nach ihrem eigenen Zeitmall, sondern
durchaus nur mittelbar von den rhythmischen Grund-
werten aus gemessen und gewertet werden.
Hier sind zunichst ein paar Beispiele im geraden Takt:

6 AN

a) Beethoven, Sinf. eroica, Allegro con brio.

d) Haydn, Streich-Quartett Ddur. (P.-Nr. 78.)
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*) Auch hier mogen ein paar Beispiele der Wortbetonung zur Veran-
schaulichung der Motivbildung dienen:

’ ’ 4 '
LR | ] o P i

a) Stlmmet ein mit frohem Klange um zu preisen um zu danken usw.

! ’
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b) Der Preis ist wohl der Muhe Wert

e) Beethoven, 1X. Symphonie, Adagio.

| Dazu ist wieder anzumerken, daf3 die accentuierten Silben sehr wohl 60—} -- — PP o e A '

lingere Werte bekommen konnten, soda8 alle diese Parallelstellungen cum oD — 22 ‘_-__—_. 30— —mcanmnl—|—|—1——— || - Il

grano salis zu verstehen sind. Thr Zweck ist lediglich, dazu behilflich . ===-'- i I) "'"- ——— e

zu sein, dafl der Leser die Hauptbegrenzung durch Bogen und die Unter- ;

ghiederung durch Lesezeichen wirklich auffaBt; nur nebenher mogen sie  f) Weber, Perpetuum mobile (Finale der Cdur Sonate, Op. 24).

auch als Aufweisung der muslkahsch-rhythmmchen Elemente gelten, welche | 0_/_——\ T ——

mm solcher Textvorlage enthalten sind. Was das besagen will, mag eine e . ' s ' 104

Exemplification andeuten. Die Umstellung der letzten Worte: . {.., E— -==11==-¥ I= - -
"Wohl ist der Preis der Miihe wert _ Presto. R S (?

wiirde die Parallelitit des Notenbeispiels mit diesem Text zerstoren und zum
mindesten die Versetzung des Lesezeichens von seiner Stelle hinter dem
ersten Viertel an die hinter dem dritten Viertel bedingen. Da haben wir
wieder die zwingende Kraft der Worteinheit und des Satzsinnes, die ohne

weiteres eine an sich musikalisch nicht richtige Gliederung nchtlg und
notwendig macht. |

g) Beethoven, Prometheus-Ouvertiire.
1 ] | T

.4-"-
'__'-l-""
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Von diesen sechs Beispielen stehen einander die ersten drei
darin nahe, daB auf die einzelne rhythmische Grundzeit vier
Tongebungen kommen, die als Viertel notiert smd, sodall der
Grundzeit der Wert einer (Ganzen (2) zukommt. In d und f
kommen auf jede Grundzeit acht Tongebungen, die als Sech-
zehntel notiert sind, in g auf jede Grundzeit acht Achtel

Die Tempobhezeichnungen sind besonders fiir die Beispiele
d, e und f auffallend verschieden: d Vivace, e Adagio, f Presto.
Die Dringung der Harmoniewirkungen hilft eigentlich nur in
29d den Charakter des schnellen Tempos zustande bringen;
doch schliefit sich allerdings bei 29f eine Mittelstimme mit
harmoniefremden Noten in Achteln der Oberstimme an und weckt
den Schein schneller Harmoniewechsel iiber dem ausgehaltenen c.
Dae effektive Verschiedenheit der Dauer der Sechzehntel ist in den
drei Beispielen nicht allzugroB, wenigstens ist es moglich d und f
soweit zu hemmen und e soviel zu beschleunigen, daBl die Sech-
zehntel gleich werden: dennoch wird der verschiedene Charakter
derselben damit nicht verwischt werden. Wir wollen hier keine
Versuche anstellen, dem Problem der Charakterwesenheit der
Tempi ganz auf den Grund zu kommen. Es geniige uns, zu
erkennen, dal im Allegro die Bewegung in kurzen Werten
In hoherem Grade als um ihrer selbst willen da, als wesentlich
konstitutiv aufgefallt wird, wihrend man sie im Adagio mehr
als bloBe Umschreibung, schonen Schmuck versteht. Die drei
ersten Allegro-Beispiele erscheinen daher als sich in verhiltnis-
mébig ruhigen Werten bewegende; tatsichlich ist ja 29a das
zwelte Thema des ersten Satzes Eroica, das gegeniiber dem
ersten Thema bereits die Beschrinkung auf halb so lange Noten
autwelist (das erste Thema 16st fortgesetzt die Viertel noch in
Achtel auf). -

Das wichtigste Neue, was sich aus der Unterteilung der ein-
z?lnen Schlagzeit in vier oder gar acht Unterteilungswerte er-
gibt, ist eine Fiille von Moglichkeiten der Veriinderung der
Motivumféinge durch Vermehrung der Tongebun gen des Auf-
taktes oder der Endung. Um iiber diese Moglichkeiten einen
bequemen Uberblick zu gewinnen, ist es zweckmiBig, einmal von
den moglichen gleichbedeutenden Schreibweisen abzusehen und

als }*h.ythnﬁs.che Grundzeit (Schlagzeit) das Viertel festzuhalten.
natiirlich mit dem Vorbehalt, daB alle dabei sich ergebenden

§ 4. Melodiebildung in Unterteilungswerten zweiten Grades. 41

Verhiltnisse mit gleichem Sinne in Noten doppelten oder halben
oder noch groBeren oder mnoch kleineren Wertes ausgedriickt
werden konnen. Dann ergibt bereits die einfache Spaltung der
beiden Zeiten des geraden Taktes im Achtel zuniichst drei Mog-
lichkeiten der kompleten Motivbildung (jedes Motiv vier Achtel

umitassend): - o

— = ¥
f

-

—_ =
a) 2 Achtel Auftakt, 2 Achtel Endung: 2/, [J| [ Jo 1),
. = S
b) 1 Achtel Auftakt, 3 Achtel Endung: 2/, J\I ‘w .N ‘m
1—<i ;—_—<
c) 3 Achtel Auftakt, 1 Achtel Endung: 2%/, ‘m | ‘h ,WI .h
dazu aber durch Umsetzen aus einer dieser Formen in elne
andere weiter die inkompleten und iiberkompleten:

| — 5= =,

d) 2 Achtel Auftakt, 1 Achtel Endung: 2/, ‘l':l | ‘h ‘_m | J-IJ_J
| | e e Fet =T

¢) 2 Achtel Auftakt, 3 Achtel Endung: 2/, f:‘ | ‘I':I':n L‘N ‘r:'_J

— e I
f) 2 Achtel Auftakt, 4 Achtel Endung: %, | /3| J7 | TT73

_ F— ")
er pl

¢ s

g) 1 Achtel Auftakt, 1 Achtel Endung: %/, ‘N ‘P oo

) Zur Veranschaulichung der Motivteilungen wieder ein paar sprach-
liche Bildungen: |
4 ' 4
T " N N
a) tAlle Menschen werden Briider
4 !

A —— Y — = -

T o ‘ i
b) Ihr lebenden ihr strebenden

! !

- __.___._.I I__.—.-.—_-1- o a n ———-—--_-—l

C) :Nun stofet an und trinket aus

4 f

o T
d) Uberall wohin ich blicke

! 4

Lo

r* | e
e} Alle fithlenden Geschopfe

! !

1 P
f) Aber

— L

wenn sie wiederkehren

! 4
I T | )
o) Heran wer gutes Mutes 1st

— - ek ]

— N ——

.Ii. '
;
R
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h) 1 Achtel Auftakt, 2 Achtel Endung: %/, | I D J

Idd

| ——
i) 1 Achtel Auftakt, 4 Achtel Endung: 2/4 ' ‘TJ h] I

dddd

k) 3 Achtel Auftakt, 2 Achtel Endung: 2/, | d oo l 1 ‘l '-H h}
1) 3 Achtel Auftakt, 3 Achtel Endung s & 4 o | IBH' l <]
m) 3 Achtel Auftakt, 4 Achtel Endung: 2/4 h_l J B o J 'y

n) nur 1 Achtel Endung, ohne Auftakt: %/, . L . d ‘ J J o ,H
0) nur 2 Achtel Endung, ohne Auftakt: 2y 4 Uj |

p) nur 3 Achtel Endung, ohne Auftakt: 3, JT1[ M JT7 .|

- Die folgende kleine Auslese praktischer Fille soll nur ver-
h_i}ten, daBl diese Schemata toter Buchstabe bleiben: natiirlich
wird das aber nur verhiitet, wenn die Vergleichung jedes Falles

mit dem Schema wirklich erfolgt was durch Beischrift der ver-
weisenden Buchstaben moglichst erleichtert ist:

a) Mozart Klamersonate Adur

ff— =

e = . i S ——

a d

' ’

f I R
h) Vergeblich 1st der "W:idersta,ndI
b0 ’ -
1) Wldersmn und Miv erstehenl

4 !
|
k) Im fernen Osten I‘erd es hcht

4 ’
FoF T T

1) Die Nebel teilen swh es tagt

f 4
m) | - ST
Wohl wir werden wiederkommen

! f
| T

n,

0) Droben uber Wolkenzugen = {)
p} = 1)
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b) Beethoven Violinsonate, Op. 23

c) Beethoven, Vlohnsonate Op. 30 1.
| . —"
) tr .

_— ,1_

] "'.l'_l’tr

— q—-
q

d) Beethoven, D dur-Trio. |
| | e e U nil — )

. e el -4 —
re. )
~ AT 4 — AN R S SN S — o
eyt —

B~ — —— .

\* 1/
O e | o m

e) Beethoven, Cmoll-Trio.
j o I o I et B "
- - -

N EN S Y
— I N < P SEENNE AT NELD BN A N
——p— el

a _ d C

1

f) Beethoven, Bdur-Symphonie.
l’__'""'"""'_l

- JP——
eSS ot coes =

N
p g C in

g) Haydn, Streichquartett G'dur (P.-Nr. 81).
1 T T |

> N

J.ll.
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Diese Beispiele, zu denen weitere in beliebiger Anzahl ohne
Miihe sich bei Durchsicht beliebiger Werke gesellen, lehren, dal
gerade in dem Wechsel der Auftakts- und Endungs-
formen ein Hauptreiz guter Themen besteht. Diejenigen
irren sehr, welche meinen, dall die Form des Auftaktes bestim-
mend fiir die Form der Endung wire. Die strenge Durchfiih-
rung einer Form des Auftaktes und der Endung ist immer als
»Manier« etwas auffilliges (vgl. h und 1). Natiirlich kommt ein
Komponist, der Logik im Leibe hat, auch auf die Auftaktstorm
seines Anfangmotivs zuriick, und dann ergibt sich auch ganz
von selbst die entsprechende Form der Endung. Aber gerade
die Endung des ersten kleinen Motivs hingt garnicht vom
Auftakt ab. Ich kann nur immer wieder auf J. A. Peter
Schulz’ den eigentlichen Ausgangspunkt der Phrasierungslehre
bildenden Artikel »Vortrage in Sulzers Theorie der schonen
Kiinste (1772) hinweisen, der bereits sehr bestimmt ausspricht,
daB die Formen der Motive innerhalb des Taktes in der mannig-
faltigsten Weise variieren und dall weder Auftakt noch Endung
ihre Grolle wahren miissen. |

(Gehen wir nun zu den Formen der Motivbildung iiber, welche
der ungerade Takt durch Spaltung seiner Zeiten ergibt, so
‘nehmen wir dafiir nunmehr die bereits - frither (S. 27 ff.) erledigte
Zerlegung der doppelzeitigen Linge als Unterlage an, d. h. wir
spalten die drei Viertel in Achtel. Die sich damit ergebenden
Formen sind zunichst die komipleten (genau 6 Achtel fiillenden):

a) 2 Achtel Auftakt 4 Achtel Endung:

o
3/4J-:il ¢¢l| 1]

doés ddoe
- b) 1 Achtel Auftak_t, D Achtel Endung:
—_— <
3/4dh|dddl’d hl -d_d'ch'

*) Zur Veranschaulichung wenigstens der wmhtlgeren Fille einige Wort-
beispiele (fiir die allzulangen Endungen von b, f, k—m, p, u, z, horen die-

‘selben auf, iiberzeugend und hilfreich zu sein, stellen nelmehr 1hrerseits
allzuschwere Anforderungen an die Auffassung: |
i f _ ’

t - e e -
a Alle Menschenkinder sollen Bruder werden

§ 4. Melodiebildung in Unterteilungswerten zweiten (rades. 45

c) 3 Achtel Aufta,kt 3 Achtel Endung

- ——— ——— —

3/, l\f—'u| l_i_\

o9 d 'y l
d} 4 Achtel Aufta,kt 2 Achtel Endung
R

3/ | F_‘
/+ ¢ddd | 6o dd

e) O Achtel Auftakt 1 Achtel Endung

3/4dddj ‘ ddddjl

weiter aber wiederum eine Menge 1nk0mpleter und iiberkom-
pleter Motivbildungen, nédmlich (die geklammerten Folgemotive
sind so gewithlt, dall danach wieder die erste Form ansetzen
konnte):

£ 2 Achtel Aufta,kt D Achtel Endung:

—==-'-." -_ M >—-!
3/4d‘|'-' hl

doddd _uldJ‘

g; 2 Achtel Auftakt 3 Achtel Endung:
>—'

3/ ‘hl-l |

/4 o @ dard PEE. dadu_J

h) 2 Achtel Auftakt, 2 Achtel Endung:

— ‘::- -< — el
3/ || J |||=|‘
4 @ sgd'e

dodd_

i) 2 Achtel Auftakt, 1 Achtel Endung:
3, I | NN |

!
4 o d | @ dddddldddd_J

! !

I e — -

—
-
— bl bl wk el e — = mmls - - — p— I L) I

¢) Auf einem Omnibus saBl ein Mechamkus
! | !

——— e = W - - B i At -, - . I 1 - hl i
r

d) Wonnige Gedanken Lkeimen in der Seele
! !

——— . - T o - Y l

e Es war emmal em. Mann der hatte keine Kann
! '§

p——

R I o i —_ [
g, Ich entschheBe mich wenn auch mit schwerem Herzen

f !

A — - - - —-

Ak — W —Sgg—— l

h’ Wle um Blumen ‘ﬂatterhafte Schmetterlmge

! f
-y RIS et e e - !

i, Leiges (Graun will sich mir 1n die Seele schleichen
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k) 1 Achtel Auftakt 4 Achtel Endung:

3y PI ’JT.LU UPFP J*]

1) 1 Achtel Auftakt, 3 Achtel Endunﬂ
-l e T

3/4 h dddl hrldddj h_l

m) 1 Achtel Auftakt, 2 Achtel Endung
- ::.=- "-—-<
4 hl JJ:dddd rrree h_'
n) 1 Achtel Aufta,kt 1 Achtel Endung

e N hl ’“J"WIJ'.WJ‘J

o) 3 Achtel Auftakt, 4 Achtel Endung:

— >[‘ e _—
/s ihd'j , do o d,_dl-\d l dm_J
p) 3 Achtel Auftakt, 5 Achtel Endung:

0w M TIR P TR

q) 3 Achtel Auftakt, 2 Achtel Endung

3/4ddd'Flddddl J

r) 3 Achtel Auftakt, 1 Achtel Endung

°/a J_'lh‘ jd‘le_l-lJ
5) 4 Achtel Auftakt, 3 Achtel Endung:
‘—< >— T :=—"
%4 d ddeo d ¢ o ,

ddd

i“__- R —

/

4

| .
0) In meinen Herzenskummer fa',llt ein Hoffnungsstrahl

! ’

q) Des Menschen Wllle 1st des Menschen Hlmmelrelch'

d ’
I R - |

rj Wir bleiben fest und sollten wir drob untergehn
I

!

8) Wenn ibr denn nicht hﬁren wollt so mii3t ihr f'uhlen _

§ 4. Mélodiebildun'g In Unterteilungsw'erten zweiten Grades. 47

~ t) 4 Achtel Auftakt, 4 A'chtel Endung:
B ——— T === =

3/4 ﬂ-ﬂ ‘ dm i__n ] ‘I_“;J :

u) 4 Achtel Auftakt 5 Achtel Endung:

e dlj Ij .mfﬁ{ E_,I

v) 4 Achtel Auftakt, 1 Achtel Endung:

-< ::—“"
*/4 ddjll ld‘dddl ‘

) 5 Achtel Auftakt, 2 Achtel Endung

v Mo almory

x) O Achtel Auftakt, 3 Achtel Endung:

— T [
3/ 4 dha! dl J j | m L‘hdlj | dh_l

y) O Achtel Aufta.kt 4 Achtel Endung

Yo NITS) pppill hJ

z) O Achtel Auftakt, 5 Achtel Endung:

—— >__
34 dhd‘didlal | doae dooed LN hl
aa) ohne Auftakt mit 1—5 Achtel Endung.
bb) mit 1—5 Achtel Auftakt und 6 Achtel Endung ( mehe
- Fig. 31, g, 1, k). -
Yon den ohne schemainsche Belsplele notierten Formen aa
und bb sind die von aa besonders mit kurzen Endungen sehr

hiufig, die von bb kommen (wenigstens ohne Pause am Ende)
nur ganz ausnahmsweise vor. Auch fiir den in Achtel unter-

4 _ 4

il f—

I . i
t) Dieses kleine Angebinde dir zu weihen

! 4
J . ) — 1
v) Wenn du nur bereu’st so wird auch dir vergeben
: I ) ~ 4 1
w) Sowele bunte Enten schwimmen auf dem See
' o ’
S T .
' y) Wie sollen wir denn lesen kénnen ohne Licht?




. ST I 1 ieh .
48 I. Schlichte Unterteilung und schlichte Zusammenziehung § 4. Melodiebilldung in Unterteilungswerten zweiten Grades. 49

seteilten Tripeltakt in seinen verschiedenen Formen folgt hier
eine Auslese von Beispielen, aber unter Verzicht auf Belegung S

aller Formen:

h) Beethoven, Sonate, Op. 7.

I

a) Beethoven, Cmoll-Symphonie.
o - ”

b) Beethoven, Sonate, Op. 31, IL 5

T -ﬂ-r\ﬁ fﬁ’m:_ — I f
%‘E’:—i:%w SESSEEsciaEesais
R« B I E— e :e—bh — \sni— |
aa h d t

¢) Beethoven, VILI. Symphonie.

i i
]

1) Beethoven, Omoll—Symphonie.

N -

SR e e

Al S, Ml S—

/_

1 X T x

f} Beethoven, Sinfonia eroica.

—_— I

B
e

-

.
- nllr

t

X r C

o) Beethoven, Sonate.

* o U R | -
TR M S R A S— 1 - S—
Gl R e e e
- o - - | SN
g C r bb (NB)

Riemann, System der musikal. Rhythmik. £
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p) Beethoven, D dur-Trio. X

i L {

a i
Jaw g -'-.=--—i- — NP1
h\a Y * TN 1 g Yy -

< = | _ 1 .
9.9, r

q) Mozart, Streichquartett, Esdur. -

. ¥ |
- 7 R 2 % e

.
'-.

. -
i

r) Schumann, D moll-Symphonie.
U
..

EEE= R

§ D. Tripel-Unterteilung im geraden und ungeraden Takt.
KEine Menge neuer, eigenartig gegen die vorigen und auch
unter emander differenzierter Motivbildungen ergeben sich durch
ﬁbertr_agung der ungeraden (jambischen) Teilung auf die Einzel-
zeiten des geraden und ungeraden Takts. Ein herrliches klassi-
sches Beispiel der Anwendung der ungleichen Unterteilung im
geraden Takt durch einen ganzen Satz ist das Finale von
Beethovens KEsdur-Klaviersonate Op. 31, IIT. Ich hebe nur die
Hauptthemen hervor, gebe aber gleich auch einige Beispiele
(d—1) der Verwandlung der ungleichen Unterteilung in die fort-
gesetzte Bewegung in drei gleichen Werten (Spaltung des
schweren Wertes), die derselbe Satz enthilt (auch im SchluB-

satz der Kreutzer-Sonate dominiert dieselbe ungleiche Unter-
teilung):

Wie Fig. 32, a—c belegen, steigert die Anwendung der un-
gleichen Unterteilung in ganz eigenartiger Weise den Schwung,
welcher auch der ungleichen Teilung der Normalzeiten selbst
eignet; auch hebt die kurze Nebenzeit die Hauptzeit mit groBer
Bestimmtheit hervor und die ungleiche Unterteilung unterscheidet
sich daher darin vorteilbaft von der das Gewicht der Zeiten
mehr verbergenden fortgesetzten Unterteilung in gleichen Werten,
besonders auch von der Tripel-Unterteilung in gleichen Werten.
Der Gigue der Suite zur Zeit Bachs war die ungleiche Unter-

teilung zweiten Grades eine vertraute Manier, z. B. bei Corelli
(Op. 2, IV): i

Doch warne ich davor, summarisch die so iiberaus hiufig
vorkommenden Bindungen der beiden ersten Triolenachtel in
den Gigues dieser Zeit z. B. bei Corelli (Op. 4, IV):
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—",.-;f":':::—“““ S
Er—-":.— h ,ﬂ— = — = ___ T L
als weibliche Endung zu verstehen; das Anschleifen der zweiten
Note an die erste (als Bogenstrich fiir die Violine) bedeutet
oft nichts weiter als das volle Aushalten des Endwertes, wie

Beispiel 34 deutlich dartut. Natiirlich sind weibliche Endungen

&
L4

L
faw
" 1/ ———

nicht ausgeschlossen; aber ihre Konstatierung ist auch in den

Gigues von den sonst dafiir maBgebenden (Gesichtspunkten ab-
hingig zu machen.

Die Unterdreiteilung des geraden Taktes wollen wir noch
schematisch in ihren verschiedenen Formen klarstellen, da die-
selbe mit der Unterzweiteilung des ungeraden Taktes in der
Anzahl der Tongebungen iibereinstimmt, aber in der Bedeu-
tung und Wirkung von derselben differiert. Es wird daher sehr
niitzlich sein, mit der folgenden Ubersicht diejenige der Formen
des untergeteilten Tripeltakts (S. 44—47) zu vergleichen, was
durch die sich auffillic bemerkbar machende Zahl der Auftakt-
"noten und der Endnoten leicht und miihelos geschehen kann.
Die moglichen kompleten Formen des durch Triolen unter-
geteilten geraden Taktes sind:

de ! do¢ do!|l g0 s
— -1 1
1+5“"“=6/84h| dr-dq!d dhl dmcrj
" ] I ‘ |
4+2=6/sah.'-ﬂ du’ thJJldr:'

I_‘ ’
O+ 1= s/sl'"‘l'l"‘|hf"'.r"'\|‘h

g o doe ' 6 09
*) Zur Veranschaulichung einige Wortbeispiele:
’ ’

+ !
31 3 Wehe den flichenden Welt hinaus ziehenden
' § 4

| T 1
244 ‘Unter Donnergeton unter Wogengebraus
!

!

1 4 5 Ich frage nicht :vveiter| ich fiige mich 'schweigendl

!

4 -+ 2 "Wir habens geschﬂworen.i Eldmwollen es haltenI

4 4

541 Wie der zuckende Blitz 1]Wie der stiirzende Fels

§ 5. Tripel-Unterteilung im geraden und ungeraden Takt.

53

Die inkompleten und iiberkompleten paare ich gleich der-

3+2"“F-\|D ddddlm_4+3

'3+1-—J__;|J\uu¢|rm“5+3
3+4_"'T|J—F:¢h¢=j|dda=2+3
3+5= /T3 JTIJ] l‘IJ"""*=--=1+?>
t— 1 T T
2+2=J01 [ NI P =1+4
2+1-—--.D| “J';'J'Jlﬂj"-—5+4
1 1 L
249 =] Imddd dddh_1+4
1+2"" hl P ddddl Jad¢“4+5'
! | l
14-1= hla ﬂm'a add'—5+5

A+ 1= N "J"J'UIF-*5+2

4

. Vo - )
3 + 2 Uber die Berge, von wannen die Sonne kommt 4 + 3
!

y

' 3

3 4+ 1 Keine Vemunft iiberzeuget den Eigensiml b +3
! l'

o B

344 Doch das Verganghche nur, nicht das Emge 243

! ’

e

3-+5 LaBt mich Vergessenhelt fmden — 1ch fiige mich 1+ 3
J /
=l |
2+ 2 Wle die Liebe mit zwmgender Hunmelsgewalt 4+ 4
' 4
| ]

2 4+ 1 Aber dort wo in Gluten die Sonne versinkt 5 - 4
f - !

|

24+ 5 Unter Donnergetose und Wogengebraus 144

/

AN —
142 er scheiden und hoﬁ'en uns mederzusehen 4 }- 5
— ’ —
141 Nlmm hm was ich liebenden Herzens dir biete b + H

4 !

—

44+ 1 er zichen 'dahm uber Steppen und Walder 5 - 2

art, daBl die Hiilfte des Raumes fiir die Aufzihlung gespart wird:
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Dazu kommen noch weiter die Bildungen ohne Auftakt mit
1—b5 Werten als Endung und die mit 1—5 Auftaktwerten und
sechs Endwerten. Hier sind einige illustrierende Beispiele:

a) Haydn, Strewhquartett Ddur (P -Nr. 67).

5—[—-1

b) Haydn, Streichquartett, Esdur _(P.-Nr. 38). ¢) daselbst.

e} Bach, Wohitemp. Klavier I, 6.
—— -

57_-1:2-’:','\—'* e~
v 1 __
142 4 45
f) Beethoven, Sona,te Op 813,
T . ""““"] e Vo f
2 443 3+ 2 4 4 3 usw-

Diese Beispiele mogen geniigen, zumal ja doch diejenigen
des § 3 eigentlich ebenfalls hierher gehoren, da, wie bemerkt,
dort so schnell bewegte Tempi gewihlt sind, daB die Bewe-
gung m kleinen dreitonigen Motiven sich tatsichlich in Unter-
tellungswerten zweiten Grades abspielt. Wir haben ja gerade

§ 9. Tripel-Unterteilung im geraden und ungeraden Takt. Dh

darum auch fortgesetzt dort je zwei dieser Unterteillungsmotive
zu eigentlichen Taktmotiven zusammenschlieBen miissen.

Die Unterdreitellung des Tripeltaktes mit ihren neun Ton-
gebungen verfiigt natiirlich iiber eine noch bedeutend groBere
Ziahl von Varunerungen der Motivbildung von der einfachen
bloBen Markierung des Taktschwerpunkts durch ein einzelnes
Achtel (minnliche Endung ohne Auftakt) bis zu langen Auf-
takten von acht Achteln und zu langen Endungen von acht oder
gar neun Achteln. Wenn auch so weit nach vorwirts und
riickwirts begrenzte Motive selten sind, so ist doch 1thre Moglich-
keit nicht auBer Acht zu lassen, z. B. bei Beethoven, Op. 109:

. I l N
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Von weiteren tabellenformigen Aufweisungen diirfen wir
aber nunmehr absehen, da die Wege fiir ihre Anlage sowohl,
als fiir ihre Durchdringung mit der Tonphantasie hinlinglich auf-
gewiesen sind. Je tonreicher die Unterteilungen, desto seltener
werden auch die in der Literatur aufweisbaren Beispiele, da
natiirlich keinerlei Grund den Komponisten hindert, die Bewe-
cgung in lauter gleichen Noten durch Einmischung lingerer oder
auch kiirzerer Noten zu unterbrechen. Die bisher betrachteten
Beispiele sind auch vollauf geniigend, zu zeigen, dall die Bewe-
gung in gleichen Noten auf alle Stufen der GGeschwindigkeit der
Tonfolge eine ganz eigenartige Wirkung bewihrt, die schwer in
Worten zu definieren ist. Soviel haben wir indes klar erkannt,
daB dieselbe nicht diejenige selbstverstindlichster Kinfachheit ist;
eher konnte man sie als » Ausgeglichenheit« bezeichnen, mit dem
Hintergedanken, daB sie letzten Endes auf Vermeidung der
natiirlichen Verlingerung der schweren Zeiten beruht. Der
letzte Satz von Beethovens letzter Klaviersonate kommt, aus-
gehend von der ungeraden Teilung sehr langgedehnter Taktzeiten,
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schlieBlich bei der ungeraden Teilung dritten Grades

an, d. h. er gibt statt der zwei Tongebungen dieser Auftakte
deren acht und statt der einzigen der Endnote nicht weniger
als sechzehn, bleibt aber bis zu Ende von einer wahrhaft sera-
phisch verklirten Durchsichtigkeit und Einfachheit trotz der
Zweiunddreifligstel und Vierundsechzigstel :
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Der fortgesetzte Wechsel von ZweiunddreiBigsteln und Vier-
undsechzigsteln repriisentiert hier eine merkwiirdige Mischung
der Wirkung der Bewegung in den durch ihn untergeteilten
Werten und denen der Unterteilung, da die lingere Note mit
unabweisbarer Deutlichkeit die Einheiten hervorhebt, wihrend
doch die Tatsache der Bewegung in schnelleren Werten (sogar
dreimal so schnellen!) ebenfalls offen zutage liegt. Da aber
iber dieser Bewegung die in viermal so langen der ersten un-
gleichen Teilung M| ! ebenfalls (durch die Motivbildung im
grolien) fortgesetzt wohl erkennbar bleibt, so entsteht ein Ton-

bild von ganz ausnahmsweiser Kompliziertheit der Konzeption,
das aber nichstdestoweniger restlos verstanden wird.

§ 6. Mischung von Unterteilungen ersten und zweiten Grades.
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Wenn den verschiedenen moglichen Formen der Motivbildung in
gleichen Werten je nach der Ausdehnung des Auftakts und
der Endung gar sehr verschiedene Wirkun gen eignen, derart
dall manche leicht und bequem, andere dagegen nur sehr schwer
voll erfaBt und durchempfunden werden, so ist doch ihnen allen
ein Element gemeinsam, niimlich eben das bereits charakterisierte
der GleichmiBigkeit, Ausgeglichenheit. Wir muBten deshalb
der ungleichen Unterteilung eine gréBere Bestimmtheit, vermehrte
Deutlichkeit und Durchsichtigkeit, auch ein lebhafteres Pulsieren
der sich iuBernden Kraftentfaltung zusprechen. Mit diesen Beo-

§ 6. Mischung von Unterteilungen ersten und zweiten Grades. §7

bachtungen ist uns bereits eine feste Grundlage fiir die Beur-
teilung von minder gleichférmigen rhythmischen Bildungen ge-
geben, welche durch Mischung von Unterteilungswerten verschie-
dener Grade entstehen. Die Resultate unserer bisherigen Be-
trachtungen lassen sich kurz in die Sitze zusammenfassen:

1) Der Wechsel kiirzerer und lingerer Werte hebt die
lingeren als die wichtigeren, als Reprisentanten von
Hauptzeiten hervor. '

2) Kiirzere Werte dringen lebhafter vorwiirts; liingere

- hemmen, bedeuten einen Stillstand.

3) Zuwachs an Auftaktigkeit verstirkt die Energie, Ver-
lust an Auftaktigkeit schwicht sie ab. .

4) Léngere Ausdehnung der Endungen bedeutet eine Ver-
breiterung der Endwirkungen, einen Stillstand, auch
wenn dieselben die Bewegung nicht unterbrechen; denn
ste verkiirzen zunichst notwendig die neuen Auftakte.
Kurze Endungen geben zu lingeren Auftakten Gelegen-
heit, d. h. sie gestatten die Entfaltung vermehrter Energie.

Behalten wir diese (esichtspunkte dauernd im Awuge, so

wird es uns nicht schwer fallen, auch fiir die buntesten Mi-
schungen der Werte und fiir die den einfachsten Anwendungen
der Mittel am stirksten widersprechenden kiinstlicheren rhyth-
mischen Bildungen ganz feste Formulierungen ihrer #sthetischen
Werte zu finden, welche die Wirkung derselben restlos erkliren.
Natiirlich gehen wir durchaus schrittweise und vorsichtig von den
einfachsten zu komplizierteren Rhythmen weiter. Unsere erste
Avufgabe ist nunmehr die Betrachtung von Rhythmen, welche durch
Spaltung einzelner Unterteilungswerte ersten Grades das Bild
der schlichten Unterteilung verindern, indem sie die durch dieselbe
gegebene Bewegungsform einerseits durch die schnelleren Werte
steigern, andererseits aber den nicht gespaltenen Unterteillungs-
werten ersten (Grades die Bedeutung von Stillstinden geben.

Auch hier bedarf es zur Schaffung voller Klarheit durch-

aus einer schematischen Darlegung der verschiedenen moglichen
Fille. Nehmen wir den Ausgang wiederum von der schlichten
ungeraden Unterteilung ersten Grades (J| J baw. }|j), so 1st
die einfachste Form der Einfithrung von Unterteilungswerten
zweiten Grades in dieselbe zweifellos die Spaltung der leichten,
an und fiir sich schon kiirzeren Zeit:
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Dieselbe zeigt deutlich die Richtigkeit der Formulierungen
unserer oben aufgestellten Leitsitze, sofern die Spaltung des
Auftaktwertes die Energie des Anlaufes zur Schwerpunktnote
erheblich verstirkt und den Stillstand auf der letzteren noch
mehr hervortreten lif3t, z. B. bei Beethoven:

a) Violinsonate, Op. 12 II.
A.

b) Violinsonate, Op. 96.
e D S —
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Die eigenartige Steigerung dieser Melodiebildung gegeniiber
der einfach unterteilenden Grundlage liegt auf der Hand:

Die Spaltung der leichten Zeit des geraden Taktes
differenziert sich sehr stark in der Wirkung von diesen Bil-
dvfngen, sofern bei derselben die Ausgeglichenheit der Unter-
terlungswerte ersten Grades sehr deutlich fithlbar bleibt und
daher die Gangart durchweg als eine gemessenere, abgezirkeltere
'erscheint; aber durch die Unterteilungswerte zweiten Grades
im Auftakt tritt doch die Schwerpunktnote mit groflerer Deut-
hehkeit hervor und gewinnt daher die Motivbildung ganz be-
d_eutend an Deutlichkeit und Bestimmtheit. Wir stellen neben
die Unterzweiteilung gleich die Unterdreiteilung, die sich nicht
eben stark von der Unterzweiteilung unterscheidet und die Auf-
fassung darum nicht extra belastet, weil die intakten Lingen

der schweren Zeiten jeden Zweifel iiber die metrische Qualitit
der Werte der ersten Teilung ausschlieBen:

§ 6. Mischung von Unterteilungen ersten und zweiten Grades. 959
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Ein paar Literaturbeispiele miissen geniigen, die Wirkung
dieser Rhythmen zu veranschaulichen (simtlich von Beethoven):

a) Sonate, Op. 79.

_
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(4)

(2)

b) VIII. Symphonie.
| |
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¢) Pastoralsymphomne.
T
7 e

(8)

d) Cmoll-Symphonie.

f) Leonoren-Ouverture.
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Sehr hiufig sind diese Rhythmen bei Schumann.

*¥) Etwa zu veranschaulichen durch die Wortbildungen:
In den Wald, in das Feld —

Uber den Berg, iiber das Meer —
Doch stellt sich nun immer mehr heraus, dal dieselben Texte, welche

wir zur Veranschaulichung in gleichen Werten gehender Mof,ivbildungen
angefiihrt haben, auch fiir solche mit Dehnung der Accentsilben passen

(vgl. S. 36 Anm.).
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Weiterer Bemerkungen bediirfen die Beispiele nicht, da b) Mozart, G dur-Quartett.

sich die klemmen Motive sehr deutlich von einander abheben und | ' l_ o ﬁm 1
keinerlei - Elemente (etwa harmonische) enthalten, welche eine %% | : E‘ﬁ

Andersdeutung erzwingen; vielmehr tritt in ihnen durchweg

die vermehrte Belebung des Auftakts durch die Spaltung der ) Beefhoven’l Adfr'syﬂghoni?' ' | .
- leichten Zeit in deutlichen Kontrast zu der Endbedeutung der ;. e ———— — S —— ————
Lénge. Die durch die Spaltung ausgezierten, glatt verlaufenden g—_ﬂ'ﬁ::;&? B St I S R— — i asw.

Grundlagen in gleichen Noten sind fiir die vier ersten Beispiele:

{ d) Gade, Bdur-Symphonie.

)
! ! [, ] .

e) Mendelssohn, Violinkonzert. - ——

|
'z 2L.E £z et

- Die Untérteilung der leichten Zeit des geraden Taktes
gibt aber auch Gelegenheit zur Bildung einer Motivform, in

-
welcher die erste Hilfte der leichten Zeit der Endung
zuwachst, sodaB der Auftakt eingeschrinkt wird:
_ - . 4 | . o) Haydn, Klaviersonate Nr. 36. : _ ) —
/4 dhl Jd o ol d dh - ' . . —— e~
"‘P—_P‘—- —f /;:= i —-— i

In dieser Form mischen sich in eigenartiger Weise die
Wirkung der Belebung durch die Unterteilung und diejenige

: h) Haydn, Klaviersonate Nr. 19. [ |
der Hemmung durch Verliingerung der Endung. Merkwiirdiger- —

I | L i

AW .

weise scheint dieselbe rein durchgefiihrt in der Literatur sehr s — : e g :
. - . . . XY -t e ——— . S
selten zu sein. Nur bei Haydn findet sie sich hiufiger: . )
a) Schubert, Bdur-Variationen. x - Von diesen Beispielen zeigen a, b und ¢ nicht ein emn-

43 - __:;“'"":—_il > l NN ziges Mal das Motiv voll, sondern W?chseln zwisPhen. Forme}l
- r—t— - S o ‘ ohne Auftakt und solchen, in denen die Endung die leichte Zeit
— o — — — — ganz absorbiert; dennoch sind auch sie geeignet, die Ausdrucks-
*) Entsprechend den Wortbetonungen: o natur des Motivs zu veranschaulichen. Auch e, f und 8 ent-
! ! r r , halten noch fremde Elemente, doch zeigt e wenigstens emmal,
Wir leben himieden n Hoffon | T | f und imal das Motiv ganz rem.
Wir leben hinied - und g zwelina ‘
a; . e H?ﬁen und Bangen | Da nun aber nach unseren fritheren Beobachtungen sich
die aber auch der Dehnung der Accentsilben entraten konnen (vgl. S. 36,

Anmerkung’.

weibliche Endungen nur wenig in der Wirkung von ménnlichen
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Endungen gleicher Dauer unterscheiden (wenigstens ist
der Unterschied mehr ein melodischer als ein rhythmischer),
so filhrt uns die betrachtete Bildung direkt iiber zu derjenigen,
welche gleich ihr den Auftaktwert auf die Hilfte reduziert und
die andere Hilfte der leichten Zeit der Schwerpunktsnote zu-
legt, dem sogenannten punktierten Rhythmus: -

R

'

' B | |
dhl dl? dhl JD bzw. 2/2J Ial J Idl

P I | ]
2/ ‘hl J ‘N J_oder 2/g
Dieser Rhythmus verstirkt nur den Unterschied der Dauer
der leichten und der schweren Unterteilungszeit; die im geraden
Takte nur sehr kleine und irrationale Dehnung der schweren
Zewt wichst im ungeraden Takte auf das Doppelte der leichten
Z:eit und nun hier im punktierten Rhythmus auf das Dreifache:

1 1

O _ ' T l | I _
al /s dhl drj | dh 0) %e dhl J dhl dl ©) %4 dhl J..N dI

NB. Die antike (aristoxenische) Rhythmik kennt den punk-
tierten Rhymus (den sie als yéwog zoerddaroy bezeichnen wiirde)
ilberhaupt nicht — auch ein Beweis, daB ihre Prinzipien fiir
die moderne Musik nicht ausreichen.

Eine entsprechende Bildung, welche den Unterschied der
leichten und der schweren Unterteilungszeit noch weiter ver-
groliert (auf 1:5), ergibt sich aus der Zusammenziehung der

ersten Hilfte der leichten Zeit mit der schweren im Tripeltakt:

—1

1 . . [ I - 1
4 ‘hlaL‘h o J--_-'dh oder g R| ‘L‘E IJ___;R

Au?_l_l_ c?iei ungerade Unterteilung zweiten Grades im geraden

Takte ( ‘h, "H‘EJ) ergibt dieses gesteigerte Verhiltnis (1 : 5):

R — -
/s dhl J:_,J , dhl J____J

und noch weitere Verkiirzungen der Auftaktnote zu gunsten
der Schwerpunktsnote sind die durch Beschrinkung auf einen
Unterteilungswert dritten Grades entstehenden 1:7, 1:11):

( ) l I; 'I R B ﬁ
d 8
. und ¥ d'\l o_d. ‘kl a!,____,d.

Auch diese kann man kurzweg den punktieften Rhythmen
beizéhlen. Man beachte, daB dieselben immer mehr die moti-

vische Zugehorigkeit der Kiirze zur folgenden Linge als selbst-
verstindlich hervortreten lassen.

Die Fehlerhaftigkeit der alten Accenttheorie, welche die
dynamischen Grade von dem Gewicht abhingig macht, tritt bei
diesen verschirften Punktierungen recht grell hervor; sie wiirde
fiir die kurzen Noten der letztentwickelten Rhythmen besonders
schwache Tongebung bedingen, wihrend die Erfahrung im
Gegenteil lehrt, daB derartige besonders kurze Auftaktwerte

stark gegeben werden miissen. Beispiele fiir die verschiedenen
Arten der punktierten Rhythmen sind:

a) Mozart, Sonate Amoll (1 : 3).
T | - |

_'III " o :r — . £ UsSw.

b) Haydn, Sonate Nr. 10 (13 und 1 : 11).
| | | — L |

™ _ - —h - HSW.
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c) Beethoven, A dur-Symphonie (1 : 5).
| * — 1 — 7

i
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e) Beethoven, Sonate, Op. 31 IIT (1 : 11).
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f) Beethoven, Violinsonate, Op. 23. g) Mozart, Bdur-Quartett.

I {7

k) Beethoven, VIII. Symphonie (1:11[12]). — )
| — " Lz -
_ f© . -
— B — [~
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Auch hier sind wenigstens bei £ und h die Motive, welche die
verschirfte Punktierung reprisentieren, mit anderen gemischt.
Doch dienen auch sie zur Veranschaulichung des Mittels.

Eie sehr schlicht wirkende Bildung ist die einfache Spal-
tung der Lénge neben der Spaltung der Kiirze im ungeraden

i |
Takte: 3/, ‘f':: | J ‘! I:l | ‘I | die nur in dieser Form hiufiger

©

1st z. B. bei Haydn (Menuett Nr. 14):

- 1 1 _HI i___'__.__ __ |
(2)

-4

Dagegen ist die doppelt auftaktige Form:

1

| = 1
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sehr selten.

§ b. Mischung von Unterteilungen ersten und zweiten Grades. 6bH

Bei jedem Schritt weiter vorwirts zu komplizierteren Bildungen
stellt sich immer mehr heraus, daB die unverinderte Fortsetzung
emer und derselben Form der Motivbildung etwas besonderes, eine
Manier 1st, der sich der Komponist nur ausnahmsweise bedjent.
Das gewdhnliche und normale ist durchaus ein bunter Wechsel
der Bildungen. Ich werde natiirlich auch weiterhin nach Mog-
ichkeit Beispiele zur Illustration wihlen, welche die jedesmalige
Form der Motivbildung in mehrmaliger Folge bringen, ziehe aber
m Fillen, wo sie mir nicht zur Hand sind, vor, solche mit
wechselnder Form zu geben, anstatt ad hoc konsequentere zu
fabrizieren.

Wir kommen nun zu den Fillen, wo die Unterteilung zweiten
Grades nicht den leichten (Auftakt-) Wert der ersten Teilung
der Grundzeiten trifft, sondern die schwere Zeit. Als natiirlicher
Ubergang zu denselben bietet sich aber erst noch die Aus-
dehnung der Unterteilung im ungeraden Takt! auf die beiden
leichten Zeiten mit thren Variirungen der End- und Auftaktbildung
(A), sowie die Beschrinkung der Unterteilung auf die von der
schweren Zeit abgeloste erste der beiden leichten Zeilen (B):#)

A B.
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