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Yorwort.

Die beifillige Aufnahme, deren sich meine theoretischen
Arbeiten seitens vorurtheilsfrei denkender Kiinstler und Lehrer
in den letzten Jahren zunehmend zu erfreuen haben, ermuthigt
mich, mit dem vorliegenden Werkchen einen weiteren Beitrag
zum Ausbau der neuen Methode zu geben. Fiir den Unterrichts-
gang nach meinen Biichern ist dasselbe als anschliessend an
die im gleichen Verlage erschienene ,Neue Schule der Melodik®
(1883) zu denken. Den Ausgangspunkt der strengen theoretischen
Studien hat .die Skizze einer neuen Methode der ,Harmonie-
lehre« (Leipzig, bei Breitkopf und Hirtel, 1880) zu bilden,
die im Laufe dieses Jahres in erweiterter Gestalt neu aufgelegt
wird; fiir den vorbereitenden Unterricht dient die ,Elementar-
musiklehre“ (Hamburg, J. F. Richter 1883). Das Studium des
Wesens der Rhythmik und Phrasierung, die Anleitung zum
rationellen ausdrucksvollen Vortrag im Anschluss an meine
,Musikalische Dynamik und Agogik® (Hamburg, bei D. Rahter
1884) gehort nirgends als Zwischenglied in diese Kette, sondern
muss nebenhergehen, zunichst als Erliuterung beim Diktat,
sodann bei der Analyse, wie ich das ausfithrlicher in der
Abhandlung ,Ueber Phrasierung im Elementarunterricht®*)

*) Anhang zum Bericht ,Das Konservatorium der Musik zu Hamburg®
(1887, Hamburg. bei J. F. Richter).




VIII Vorwort.

auseinandergesetzt habe. Iiir die Uebungen im doppelten
Kontrapunkt, dem Kanon und der Fuge wird der Lehrer die
leitenden neuen Gesichtspunkte leicht durchzufiihren wissen.
Vielleicht ist es mir vergonnt, auch fiir diese in den nichsten
Jahren ein Handbuch zu entwerfen. Des neuen erwarte man
von vorliecendem Buche nicht zuviel. Neu 1st an meinen
theoretischen Arbeiten iiberhaupt nur die Methode und die
Terminologie — sie wird man vielleicht auch in der ,Modulations-
lehre“ mneu finden. Iis wiire ein seltsames Beginnen, etwa
lehren zu wollen, wie man andere Musik machen kénne als
die bisher geschriebene. Eine verniinftige Kunstlehre kann
nur anstreben, die bequemste und nutzbringenste Form der
Mittheilung dessen zu finden, was technisches Gemeingut der
Kiinstler ist, das Verstidndniss des Faktur der Meisterwerke
zu erschliessen, den Prozess der Assimilation, der Aufnahme
des von andern geleisteten in das eigene Vorstellungsvermogen
zu erleichtern, iiberhaupt die Phantasie zu iiben und vor Ein-
seitigkeit zu bewahren. Darum stosse man sich nicht an die
in allen meinen Schriften festgehaltene neue Bezifferuug, weil
sie neu ist, sondern priife, ob sie mehr leistet als die General-
bassbezifferung, von der sich ihre Erfinder wahrlich nicht
triumen liessen, dass man sie einst fiir etwas theoretisches
halten wiirde. Meine Bezifferuug sieht ihr nur &usserlich
dhnlich, weil sie ebenfalls Intervalle durch Zahlen bezeichnet;
ihr Zweck ist, die Harmoniebedeutug der Akkorde scharf aus-
zudriicken, theoretische IFormeln zu ergeben, nicht aber nur
wie der Generalbass ein blosses Konglomerat von Ténen ohne
Erklirung 1ihres Sinnes anzuzeigen. Mit der Generalbassbe-
zifferung musste ich selbstverstindlich die von ihr abgeleitete
Terminologie fallen lassen; was von ihr in meine Terminologie
iibergegangen ist, passt zu meiner Bezifferung, ist als von
ihr abgeleitet anzusehen. Dass ich kurze, den Kern der Sache
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bezeichnende Namen fiir vieles aufgestellt habe, was man
frither iiberhaupt nur durch umstindliche Umschreibung aus-
driicken konnte, wird man mir wohl nicht zum Vorwurf machen.
So hoffe ich denn, dass der neuen Methode auch durch dies
Biichlein wieder neue Freunde zugefilirt werden, welche mir
durch Mittheilung ihrer Kirfahrungen behiilflich sind, neue
Auflagen der bisher - erschienenen Schriften sorgfiltig zu ver-
bessern und kiinftige an sie ankniipfende so gut zu gestalten,
wie es menschlicher Unvollkommenheit und individueller Be-
schrinktheit eben moglich ist.

Hamburg, im Sommer 1887.

Dr. Hugo Riemann.



X/

Inhalt.

Seite
I. Kapitel. Die streng tonale Kadenzbildung .............. 1—41
§3 1. Bedeutung der Symmetrie in der Musik ......... 1
2. Kadenzen mit den drei Hauptharmonien der Tonart 8
3. Erweiterung der Kadenz der Durtonart durch Ein-
filhrung der leitereigenen Nebenharmonien ....... 20
4, Die Sequenzen .....c.icpisocicicnecinecnciasas 25
5. Tonale Kadenzen und Sequenzen in Moll........ 29
II. Kapitel. Erweiterungen der tonalen Kadenz durch Ein-
schaltung nachstverwandter Zwischenharmonien ......... 41 — 5H8
§§ 6. Neue Leittone..............ciuii ... 41
7. Orgelpunkt........... ... . ..., s B i & 8d 52
III. Kapitel. Weitere Verselbstindigung einzelner Kadenz-
momente. Ausweichung. Wiederbelebung der alten Kirchen-
tone im modernen Musiksystem ....................... 58 — 66
§§ 8. Theilkadenzen. .......... ... ... .. ..., 58
9. Die Kirchenténe und der moderne Tonsatz ...... 62
IV. Kapitel. Tonalitatsspriinge ........... ... ... .......... 67 — 91
§§ 10. Tonalititsspringe. ... ............... ... ... .. 67
11. Der Riickgang......... ... ... ... 79
V. Kapitel. Umdeutung eines Kadenzmomentes in ein anderes 92—111
88 12. Die Tonika wird Unterdominante ............... 92
13. Die Tonika wird Oberdominante ................ 97
14. Die Unterdominante wird 2. Oberdominante. ... .. 100
15. Die Oberdominante wird 2. Unterdominante. .. ... 102
16. Umdeutung der Terzwechselklinge .............. 104
17. Modulation durch weitere Harmonieschritte. ... ... 106
18. Rickblick ......... ... ... .. .. . . .. 108




XII

Seite

V1. Kapitel. Die Modulation in die Tonart des zweiten Themas 111—156
&8 19. Rhythmische Struktur ........................ 111
20. Die Modulation zur Tonart der Oberdominante.. 117
21. Die Modulation in die Paralleltonart ........ .. 129
22, Seltenere Nebentonalititen.................... 134
23. Systematischer Ueberblick..................... 138

VII. Kapitel. Fortschreitende Modulationen................. 156—208
88 24. Sequenzartige Giange ..................... ... 156
25. Quintenzirkel. Verwandtschaftstabellen......... 168
26. Halbton- und Ganztonsequenzen......... ..... 174
27. Modulierende Sequenzen der Molltonart ........ 178

28. Anndherung der modulierenden Progressionen an

die tonale Sequenz. .............. . .......... 184
0. DOHIER .« o oim v s vnmsnn 26 59 0s 55 BN 56 08 5 55 256 L5 202

Aufgaben: S. 18 —19 (No. 1 —12), 38 — 41 (No. 13 —24), 50 — 52
(No. 24 — 34), 57—58 (No. 35— 37), 66— 66 (No. 38—43),
89 — 90 (No. 44 — 49) 174 (Modulalionstafelchen).




I. Kapitel.
Die streng tonale Kadenzhildung.

§ 1. Bedeutung der Symmetrie in der Musik. -

Die Musik 1st die Kunst der Symmetrie im Nacheinander,
wie die Architektur die Kunst der Symmetrie imm Nebenein-
ander (Miteinander) ist. Wihrend man in der Architektur
von zwei einander korrespondierenden (symmetrischen) Theilen
des Kunstwerks im engsten oder weitesten Rahmen nur will-
- kiirlicher Weise sagen kann, das eine sel dem andern gegen-
iibergestellt, vielmehr stets mit vollem Rechte die Ordnung
umgekehrt werden kann, giebt es in der Musik jederzeit ein
A, dem ein B korrespondierend, symmetrisch gegeniiber tritt,
auf jenes antwortend, die Symmetrie herstellend. Dieses zeit-
lich zweite ist also in diesem Sinne stets Schluss bildend, eben
weil die Symmetrie abschliessend. Man nennt herkommlicher
Weise in der rhythmischen Theorie einen solchen Schlusswerth
schwer. Die musikalische Schlussbildung ist durchaus an solche
schlussfihige Zeiten gebunden, allerdings mit der Reserve, dass
in Fillen, wo gegen die gewohnte rhythmische Ordnung durch
harmonische und melodische Mittel ein Schluss erzwungen
wird, eine Verschiebung der rhythmischen Ordnung vor sich
geht, d. h. ein Zeitwerth schwer wird, der bei ungestortem
gleichmissicem Fortgange.leicht gewesen sein wiirde. Uber-
haupt kann die rhythmische Schlussfihigkeit nur Hand in Hand
mit der harmonisch-melodischen Sehlussbildung wirkliche Schlisse
bewirken. Trifft auf einen rhythmisch in hohem Maasse schluss-
fahigen Zeitwerth eine nicht schlussfilhige Harmonie, so ent-

NRinmann AMadulatinnalahre 1



9 I. Die streng tonale IKadenzbildung.

stehen die Wirkungen des HalbschlussesoderTrugschlusses,
wenn nicht (wie eben angedeutet) der Rhythmus eine Ver-
inderung erleidet. Diese beiden Faktoren: die harmonische K a-
denzierung und die rhythmische Symmetrie konstituieren
das, was man die I'orm der Musik nennt. Den eigentlichen
Inhalt bilden dagegen die als Abbild seelischen Geschehens
aufzufassenden, die Seele des Horers direkt in Mitleidenschaft
zichenden melodischen, dynamischen und agogischen Steige-
rungen und Minderungen; damit soll natiirlich nicht in Ab-
rede gestellt werden, dass auch Harmonie und Rhythmus am
Inhalt wesentlichen Antheil haben, wie es niemandem einfallen
wird zu leugnen, dass die melodische Fithrung und die dyna-
mische und agogische Ausstattung der formalen Gestaltung
wesentliche Hiilte leisten. Jedenfalls kann aber eine der an-
cgedeuteten entsprechende Unterscheidung der Elemente pida-
cogisch mit Gliick ausgenutzt und fiir eine klare Formulierung
wichtiger Lehrsiitze verwerthet werden.

Wihrend es moglich und bis zu einem gewissen Grade selbst-
verstiindlich 1st, dass maneinarchitektonisches Kunstwerk zunéchst
mit einem Blick in seiner Totalitiit erfasstund erstdann analytisch
zur Auffassung der Details iibergeht, ist das Verstindniss eines
musikalischen Kunstwerks nur auf dem umgekehrten Wege zu
ocewinnen; denn selbst ein gedruckt vor uns liegendes Werk kann
nicht erst in seiner Totalitit und dann in seinen Details verstanden
werden, da es auch der Leser (der ja ebenfalls mit Hiilfe
der Vorstellungskraft hort) sich im zeitlichen Verlaufe aus
kleinen, aneinandergereihten Bruchstiicken im Gedédchtniss zu
orosseren Dimensionen aufbauen muss. Das Verstehen des
(ranzen 1st also die Folge einer fortgesetzten Synthese. Es
st wohl einleuchtend, dass das Schlussresultat ein monstrioses
sein muss, wenn die Symmetrien im Kleinen nicht mit hin-
reichender Klarheit verstanden worden sind; denn wihrend beidem
zuerst 1 Ganzen aufgefassten architektonischen Kunstwerk die
Proportionen der grossten Theile zunichst verstanden werden
und vor allem fiir diese strenge Symmetrie gefordert wird,
wihrend im kleineren Detail vieles Asymmetrische mit hin-
genommen wird, 1st bel der Musik die Symmetrie im Kleinen
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daszunichstzum Verstindniss der grisseren Proportionenfithrende
und sogar eine strenge Symmetrie der letzteren nicht absolut
erforderlich, wenn auch natiirlich erstrebenswerth ; jedenfalls gehort
zu ihrer vollen Erfassung schon eine starke Gedédchtnisskraft..

Die Wichtigkeit der richtigen Bestimmung der
Grenzenderkleinsten,demOhr sich bietenden Tonbilder
ist hiernach klar ersichtlich, und es ist gewiss viel weniger
verwunderlich, dass in neuester Zeit diesem Gegenstande so
vielseitig eingehende Beachtung geschenkt wird, als dass der-
selbe so lange Zeit so nebensiichlich behandelt werden konnte.
Die einzige Erklirung - dafiir finde ich in dem Umstande,
dass das nicht auf Irrwege geleitete Ohr eben diese Symmetrie
im Kleinen — die ja als die direkt sich darbietende, wie
gesagt, die leichtest verstindliche sein muss — instinktiv -
richtig erfasste, so dass das DBedirfniss einer theoretischen
Klarstellung erst herantreten konnte, nachdem eine falsche
Theorie oder Tradition sich, wer weiss auf welchem Umwege,
eingeschlichen hatte. Heute ist sie wirklich Bediirfnisssache,
denn’ das neunzehnte Jahrhundert ist auf dem Wege, das
Verstindniss der Kunstwerke des achtzehnten zu verlieren.
Einem weiteren derartigen Verfalle Einhalt zu thun und das
Verstindniss des ‘Aufbaues der musikalischen Kunstwerke in
integrum restituieren zu helfen, ist der Zweck meiner Phra-

- sierungsausgaben wie meiner Biicher iiber Phrasierung, welche
durch das vorliegende eine weitere wesentliche Erginzung und
Abklidrung erhalten sollen.

Aus demr oben Gesagten erhellt, dass die erste Irage
beim Anhoren oder der Lektiire eines Musikstiicks, die nach
der ersten Symmetrie sein muss, oder was dasselbe ist, die
Feststellung der ersten Schlusswirkung, des ersten schweren,
rhythmischen Moments.  Ausserlich kenntlich ist dieselbe

gewohnlich durch die Nachahmung der melodischen Zeichnung,
‘wenigstens in bewegten Sitzen, besonders wenn dieselben auf-
~taktig beginnen, z. B. (Mozarts Sonate A-Dur):

T feme—— Ty S ——
éT"* e e e

Aufstellung Antwort
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Hier hat die Wiederholung des ersten Motivs in der
hoheren Terz die Bedeutung der Antwort, d. h. der zweite
Takt tritt dem ersten gegeniiber, <o eine erste kleine Symmetrie
herstellend, also als schwererer. Wir bezeichnen den schweren
Takt durch eine kleine, auf den Taktstrich gesetzte Gabel (V).
Dazu sei gleich bemerkt, dass bei solcher ersten Klarstellung
des Rhythmus der schwerere auch stirker gespielt wird, wéhrend
er im grosseren Rahmen (bei Symmetrien von 8 und 8 Takten etc.)
im Gegentheil meist an das Ende des diminuendo kommt,
wofiir in der ,Dynamik und Agogik“ die leitenden Gesichts-
punkte entwickelt sind. Obigen zwei Takten treten nun bet
Mozart zwei weitere fester mit einander verbundene gegeniiber,
eine Symmetrie niichsthoherer Ordnung herstellend (14-1-f-2):

e tetee feae i E
et e e LR
sy

und dem damit gewonnenen durchgiingig gesteigerten Vordersatze
von 4 Takten anwortet ein ebenso (doch nicht so scharf) ge-
vliedeter Nachsatz von 4 Takten, der gegen sein Ende wieder
an Tonstirke abnimmt:

-~ F = -
-;- lfl ’ . . . (] m ’ . .
= iR ol A 5 P oI
__,g_i__*"—" il R L__,._r:f:t_,___ o —1—a—
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Eine &dhnliche Schlusskraft, wie sie dem zweiten Takte
i seinem Verhiltniss zum ersten innewohnt, miissen wir auch
dem vierten, sechsten und achten vindicieren. Aber wie schon
der vierte als Antwort auf den zweiten offenbar diesem gegen-
iiber an Gewicht gewinnt, so ist in noch hoherem Grade der
achte gegeniiber dem vierten schwer. Diese Gliederung von
8 Takten als | 41 4 2 4+ 4 ist durchaus typisch; auch die
Symmetrie von 8 und 8 Takten ist noch leicht iibersichtlich
und daher vielleicht noch eine Verstirkung der Schlusskraft
fir den 16. Takt annehmbar. Weiter diirfte aber wohl der
Verfolg der rein rhythmischen Symmetrie nicht gehen; viel-
mehr tritt dann an ihre Stelle die Gruppierung nach dem
Inhalt, d. h. es werden verschiedene Themen unterschieden,
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dle einander gegeniibertreten und mit einander abwechseln,

verbunden durch mehr oder minder grosse Ubergangs-

bildungen, kontrastierend nach Tonart (eventuell auch Ton-

- geschlecht) figurativer Ausstattung u. s. w.  Wo diese Bezie-
hungen Platz greifen, erscheinen dann nicht selten plétzliche
Stérungen der rhythmischen Ordnung, von denen die wichtig-
sten und hiufigsten folgende sind: 1) Auf die Zeit eines
_ Schlusses hoherer Ordnung (8. oder 16. Takt), setzt ein bereits

~dagewesenes oder auch ein neues [dann regelmiissig im Charakter,
der Tonstirke etc. stark abstechendes] Thema ein, das sich
natiirlich auch nach dem allgemeinen Gesetz der Symmetrie auf-
baut, d. h. mit einem A beginnt, dem erst danach B gegeniiber-
tritt, also mit einem leichten Takt, der an Stelle des schweren
tritt (Umdeutung des schweren Taktes, in der Phrasierungs-
Bezeichnung angezeigt durch Einklammerung des Zeichens fiir
den schweren Takt [v]); diese Art der Einfiihrung eines Themas
ist bei den Klassikern sehr hiufic und als geradezu reguliir
anzusehen. — 2) Nach einem wirklichen Abschluss setzt ein
‘Thema ein, das sich aus zweitaktigen Stiicken aufbaut, deren
 erstes indes des Auftaktes entbehrt, also mit dem schweren
'Takte beginnt, so dass ein leichter Takt ausfillt (Elision des

= W‘:"-;fl'éicihten-' Taktes, wngezeigt durch eine 1 in der Gabel iiberm

. leichte Takte  einander direkt folgen (angezeigt durch eine 3

[aktstrich, welche bedeutet, dass schon der folgende Takt
ieder schwer ist. 1). — 3) Die Melodie bricht kurz vorm
‘-.;_lisstakt ab und greift noch einmal zuriick, ein beliebiges
Stitck des Themas [meist vom Héhepunkte der Melodie] wieder-
holend, wobei der Rhythmus gestort werden kann, indem zwei

)

in der Gabel 3). — 4) Eine Schlusswendung von einem Takt

_:'La,nge wird nach erfolgtem Abschluss wiederholt, indem sie
'"":fi"f-“*-'-:i;f,-'ﬂochmal's- Schlusskraft beansprucht, so dass zwei schwere Takte

f-eiinand"er direkt folgen; eine Abart hiervon ist die, dass nach
einem Schluss eine Nachahmung des letzten Takts mit Wendung

~ in eine andere Tonart folgt, die ebenfalls Schlusskraft haben

soll, diese ist dann nur durch verstirkte Tongebung und breitern
Vortrag (allargando) iiberzeugend zur Geltung zu bringen.
Bezeichnung wie bei 2. — 5) Ein Thema setzt in einer Stimme
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ein, wird aber sofort vonn einer andern Stimme abgenommen,
die es nochmals anfingt, wobei das schon gehorte Stiick fiir
die Symmetrie nicht in Anrechnung kommen soll (selten).

Das gewohnliche fiir den ersten Anfang ist der Aufbau
aus eintaktigen Stiicken; es kommt aber oft vor, dass der
Komponist seine Taktart so gewihlt hat, dass der von ihm
durch Taktstriche begrenzte Zeitraum entweder mehrere eigent-
liche Takte begreift oder aber umgekehrt nur einen Theil
eines Taktes darstellt. Das erstere ist der Fall bei allen
zusammengesetzten Taktarten langsameren Tempos (4, 12, oft
auch § und 3), letzteres bel allen einfachen Taktarten in sehr
schneller Bewegung (3, 2, 2, wo nur eins gezihlt wird). Denn
wenn wir Takt mit Motiv derart in Einklang bringen, dass
wir unter einem Takt den Zeltraum verstehen, in welchem
zwel oder dreil Zihlzeiten derart geordnet sind, dass eine
von ihnen als ihr Kern, Gravitationspunkt, Schwerpunkt er-
scheint, so ist natiirlich ein Takt von nur einer Zihlzeit
ein Unding, wihrend ein Takt oder vier oder sechs und
mehr Zihlzeiten schon eine Verbindung mehrerer Taktmotive
umfasst. So muss man in den meisten Scherzi Beethovens je
zwei Takte zusammennehmen, um erst ein wirkliches Takt-
motiv zu gewinnen, und auch bei Mozart finden wir schon oft
Taktarten, bei denen der Inhalt eines Taktes nur ein Unter-
theilungsmotiv ist, z. B. (Sonate A-moll, letzter Satz):

Presto.

_L___—HV:JJA . :j__j = -9 ——'° ::._._. i :
b=t et
Bei den zusammengesetzten zweitheiligen Taktarten ereignet
es sich sehr oft, dass der Komponist den Taktstrich nicht
vor den Schwerpunkt des zweiten Taktmotivs, sondern so gestellt
hat, dass er die belden zu einander in Symmetrie tretenden

Takte einschliesst, z. B. (Mozart Sonate B-dur §):

4

Allegretto. . — —

e - S—— — ] c—— —#p
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wodurch natiirlich, so lange nicht eine der oben beschriebenen

‘Stérungen der rhytlimischen Symmetrie erfolgt, alle Schluss-

wirkungen auf die Mitten der vom Komponisten abgegrenzten
Takte fallen, d. h. die Taktmitten schwerer erscheinen als die
Taktanfinge. Eine solche Schreibweise ist “aber nicht ganz
korrekt, da. der Taktstrich keinen andern Zweck hatf,
als die relativ schweren Zeiten kenntlich zu machen.
Mozart hitte also notieren miissen:

~ ] X
- N— * B ___'__'____f_.____.'__,___;
A [_ L@ __ ¢ N L T h -
1 P (%] p T i P :’ 24 " [ ¥
%—?ﬂ: 7 B s 7 e S V—:;ii!“f‘,r“‘::““” -
% I i il Seeren
o — =

u. s. w. durch den ganzen Satz. Die oben aufgezihlten Storungen
des glatten Verlaufs des Rhythmus, haben alle das gemeinsam,
dass sie entweder einen Takt elidieren oder einen hinzubringen,
also dass sie den Abstand eines schweren Taktes vom néchsten
schweren entweder um einen ganzen Takt vergrossern oder.
verkleinern. Fiir die eben betrachteten uneigentlichen Takt-
motive (die nur einzithligen einerseits und die vier- und mehr-
~ ziahligen andererseits) erscheinen dieselben insofern in etwas
anderer Gestalt, als sie fiir die zu kleinen Taktarten eine
Verschiebung der Schwerpunkte um wenigstens zwei Takte,
fiir die zusammengesetzten aber nur um einen halben Takt
“herbeifiihren. Daher die hiuficen Iille bei Bach, Mozart und
anderen, dass im Verlauf eines Stiicks in C-, 12 Takt hiufig
die Themen um einen halben Takt verschoben erscheinen, z. B.
(Mozart, Sonate G-dur 2, 2. Satz):

[Takt 1ff. Andante, (Takt 17ff]
)

0D e__ 0o

4

- p—

= =L

Noch miissen wir einer merkwiirdigen Form des drei-
theiligen Taktes gedenken, bei welcher die dritte Zihl-
"gzeit schwerer ist als die erste, also natiirlich eigentlich
die Taktstriche auch nicht im strengsten Sinne korrekt stehen.
Es kommt nidmlich vor, dass drei Zihlzeiten in ziemlich
langsamer Bewegung in der etwas abweichenden Weise eine

—o—
'Aﬁ;t:*—jr‘—F: - p— A uos.w.




S I. Die streng tonale Kadenzbildung.

kiinstliche Symmetrie Dbilden, dass die dritte der ersten als
Antwort gegeniiber tritt, wobei natiirlich die zweite mit der
dritten ein Motiv bildet, wihrend die erste fiir sich allein ein
solches vorstellen muss, wie dies sonst nur bei Thema-Anfingen
hiufig ist. Das Resultat ist natiirlich eine sehr scharfe
(rliederung, da die allein stehende Ziihlzeit immer wieder fiir
sich allein anfangen muss. Die Zahl der mir bekannten Bei-

spiele 1ist nicht gross:

1. Beethoven op 79, 2. Satz:

— —__{_.__.. Nv ;D._ % ._Nv N
| e s s o e e
t L8 ' J: & T'j_‘
———< ——<
2. Derselbe, Lied ,Sehnsucht®:
AN P i
b, T - v v
g3 —N1— = RN VTS S DO WY 15 Sy
Lg—il’b—"f ':_:_":"_‘,:—5:;*:;:_ zjﬁ:ij_il —
—_— e ——<
3. Schubert, Mom. music. 1 [Takt 38—41]:
. /-—""-‘-\
TN T/ Y I N _'__
e ST e

Vgl. auch die 15. dreistimmige Invention J. S. Bachs und
den letzten Satz von Beethovens Sonate op. 26, in welch beiden
aber die Taktart nur einzihlig gewihlt i1st, sodass erst drei
Takte einen Takt in dem oben schirfer pricisierten Sinne
ergeben, iibrigens aber wiederholt aus der Dreitaktigkeit in
die vollstindig symmetrische Viertaktigkeit umgesetzt wird.

Was unter schwer und leicht zu verstehen ist, hoffe ich
in Obigem durch die Beispiele vollig klar gemacht zu haben,
sodass wir nun dazu iibergehen konnen, die tonale Kadenzirung
in ihrem Verhiltniss zum Rhythmus zu untersuchen.

§ 2. Kadenzen mit den drei Hauptharmonien der Tonart.

Tonalitiit ist die Auffassung einer Harmoniefolge im
Sinne eines Hauptklanges (der sogenannten Tonika). Als
Hauptakkord werden wir, soweit nicht besondere Umstiinde dies



$2 g

verhindern (etwa Beziehung auf etwas Vorausgegangenes oder Hin-
zutritt dissonanter Tone, die eine besondere Auffassung bedingen,
(woritber weiter unten) denjenigen fassen, der uns zuerst ent-
oegentritt; daher beginnen in der That die meisten Tonsitze
mit derjenigen Harmonie, welche die Tonika sein soll. Wenn
auch in der neueren Musik die Abweichungen von dieser Regel
welche fiir vergangene Jahrhunderte bindendes Gesetz war,
sich mehren, so beweist dies doch weiter nichts, als dass die
neuere Musik es liebt, den Hérer zu iiberraschen, zu tiuschen,
irre zu fithren. Das schlichte ist und wird sein der Anfang
‘mit der Tonika. Der eigenartice, oft genug ziemlich
komplizierte Denkvorga'ng der Auffassung der dieser beginnenden
Tonika folgenden Harmonien findet zunichst seinen Abschluss
durch das Zuriickkehren zur Tonika. Nur ganz ausnahms- -
weise haben es die neueren Komponisten gewagt, ein Tonstiick,
das als geschlossen angesehen werden soll (d. h. nicht als
Einleitung zu einem weiter folgenden), mit einer anderen-
Harmonie als der tonischen enden zu lassen (s. Schumann,
wKinderscenen“). Denn wenn wir wihrend eines Tonstiicks
die Tonika insofern immer im Sinne behalten sollen, dass
wir alle Klinge, die ihr folgen, nach ihrem Verwandschafts-

v wverhiltniss zu ihr beurtheilen, <o haben wir eigentlich solange
~zwei Klinge gleichzeitig im Ohr, bis die Tonika wieder allein

“erklingt; mit anderen Worten: eigentlich ist im strengsten
Sinne jede Harmonie dissonant mit alleiniger Ausnahme der
 Tenika; denn Dissonanz ist ganz allgemein Storung der Klang-

“einheit. Die einfachsten Bildungen dieser Art entstehen, wenn der

Tonika ein einziger anderer, aber ihr nahe verwandter, gegen
sie leicht verstindlicher Klang gegeniibertritt und nach diesem
die Tonika selbst wieder -eintritt, z. B. fir C-dur:
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