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Yorwort.

Kaum war die von mir verfaBte Harmonielehre erschienen,
so wurden Klagen laut, daB ich in derselben zu viele Kenntnisse
voraussetze und es wiinschenswert wire, wenn ich eine Vorschule
zu dieser Harmonologie verfassen wiirde. Ich ging um so lieber
an diese Arbeit, als ich von einigen meiner Freunde von der Niitz-
lichkeit und Notwendigkeit — ein derartiges Werk zu verfassen —
vollstindig tberzeugt wurde.

In der That fand ich alle iiber diesen Gegenstand vorliegenden
Biicher sehr mangelhaft.

Es muBte also ein neuer Weg gefunden werden, die Elemente
der Musik in einer den Anforderungen unserer Zeit entsprechenden
Weise zusammen zu fassen und zu ordnen. Dieser Weg war leicht
zu finden, ist er doch in genialster Weise — in dem »Bericht an
Seine Majestiit den Konig Ludwig II. von Bayern iber eine in
Miinchen zu errichtende Musikschule von R. Wagner« vorgezeich-
net. Dieser Bericht war also meine Richtschnur.

Die Herren Rezensenten und die Freunde des musikalischen
Fortschrittes bitte ich die Mingel des Buches riickhaltslos auf-
zudecken zu dessen Verbesserung und zum Heile unserer musik-

lernenden Jugend.
Miinchen, im September 1879.

Der Verfasser,



Einfihrung.

Begriff der Musik.

Unter Musik versteht man jene Kunst, welche durch Tone Seelenzu-
stiinde schildert. Wenn wir die Mutter aller Kunst, die Phantasie, nach ihren
drei Hauptrichtungen als bildende, fiihlende und dichtende Phantasie auffas-
sen, so ist die Musik jene Kunst, welche der fiihlenden Phantasie entspringt.

Wir unterscheiden zwei Musikarten:
I. unbedingte Musik — reine Instrumentalmusik :

2. bedingte Musik — Vokalmusik, —
deswegen bedingt, weil ihr Entstehen auf die dichterische Inspi-
ration zuriick zu fithren ist. Sie ist also eine durch den Sinn des
Textes entstandene und an diesen gebundene Musik.

Wir werden in unseren folgenden Abhandlungen diese Trennung stets
wiederkehren sehen und erkennen lernen, daBl gerade in unseren Tagen hier-
iilber eine babylonische Begriffsverwirrung herrscht, die in dem ganz verwert-
lichen Satze »Musik ist Musik und bleibt Musik« ihren Gipfelpunkt erreicht.
Fiir diesen, von den Gegnern R. Wagners aufgestellten Satz mogen sich die
Dichter des 19. Jahrhunderts bei dieser Musikersorte bedanken. Wir gehen
den einzig richtigen, den von uns eingeschlagenen Weg, indem wir die zwel
oben angefiihrten Musikarten auseinander halten. —
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Einleitung.

Bei Abfassung dieses Werkes wird von der Idee ausgegangen, den noch
ganz ununterrichteten Zigling in die allerersten Elementarkenntnisse der Musik
einzufiihren.

Bei Durchlesung dieses vorliegenden Buches, diirfte sein Erschei-
nen geniigend gerechtfertigt sein.

Wir besitzen allerdings eine groBe Anzahl von Lehrbiichern. die
diesen Stofl behandeln. allein der Musiker von heutzutage bedarf
eines grileren Wissens als es diese Biicher hieten.

Das Studium dieses Buches ist eine notwendige Vorbedingung um
die — schon erschienene — Harmonielehre desselben Verfassers ver-
stehen zu kinnen.

Um den Unterricht in den musikalischen Elementen in fruchttragender Weise
bethiitigen zu kimnen, werde folgender Weg eingeschlagen :

Jeder Schiiler wird allererst im Gesange unterrichtet.

Richard Wagner sagt hieriiber in seinem »Bericht iiber eine in Miinchen zu
errichtende deuntsche Musikschule« Folgendes: *)

Keinem Musiker, miige er sich fiir die Ausiibung seiner Kunst einem
»Spezialfache widmen, welchem er wolle, kann ein im Anfange seiner
»Ausbildung empfangener Gesangsunterricht anders als vom hiichsten
»Vortell sein. Die Vernachlissigung des Gesanges riicht
»8ich in Deutschland nicht nur an den Siingern, sondern
»selbst an den Instrumentalisten, am meisten aber auch
an den Komponisten. Wer nicht selbst zu singen versteht, kann
micht mit voller Sicherheit fiir den Gesang schreiben, noch auch auf
reinem Instrumente den Gesang nachahmen. In wie weit jeder Musi-
vker an der Gesangsbildung sich beteiligen sollte, diirfte einzig von
rder Beschriinkung seines Stimmorgans abhiingen.

»Jeder Mensch, namentlich der mit musikalischer Neigung begabte.
»besitzt in seinem Sprechorgane das Material, durch dessen miglichste
»Ausbildung er sein Innewerden der wahren Eigenschaften des Ge-
»sanges wenigstens so weit entwickeln sollte, daB sie ihm nicht fremd,
»sondern seinem Bewulitsein innig hekannt wiiren. Die menschliche
»Stimme ist die praktische Grundlage aller Musik, und so weit diese

il . =

') 8. Band der gesammelten Schriften von R. Wagner. Leipzig, hei B. W. Fritzsel.

Kistler, Musikalische Elementarlelhre, |
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ssich auf dem urspriinglichen Wege entwickeln moge, immer wird doch
»die kithnste Kombination des Tonsetzers, oder der gewagteste Vortrag
»des Instrumentalvirtuosen an dem rein Gesanglichen schlieBlich das
»Gresetz fiir seine Leistungen wieder aufzufinden haben.

»lech glaube daher, dall der Elementarunterricht im Gesange fiir
sjeden Musiker obligatoriseh gemaeht werden mull, und wiirde dem-
mach in der gegliickten Organisation einer Gesangsschule, nach den
»bezeichneten Normen, auch die Grundlage der beabsichtigten allge-
ymeinen Musikschule erblicken. Sie wiirde daher zunéichst an derje-
»nigen Grenze zu erweitern sein, an welcher wir sie bei der Not-
swendigkeit, den Siinger in den Elementen der Harmonielehre nnd der
»Anleitung zur Analyse der musikalischen Kompositionen zn unferwei-
»sen, angelangt sahen.«

Diesen Worten schlieBen wir uns mit ganzer Seele an, und miehten hier
sofort den Weg zeigen, auf welchem das, was von dem erfahrenen und genialen
Meister als unumgiinglich notwendig — fiir die gute Ausbildung des Musi-
kers — bezeichnet wurde, erreichf werden kann. ™)

Dem Schiiler werden mit Buehstaben die Tine

C D K G A H C

vorgeschrieben, welche der Lehrer vorsingt, aber nicht auf einem Instru-
mente vorspielt. Der Schiiler singt diese Buchstabenreihe nach.

Ist dem Sechiiler Das geliufiz, singt er die Tonreihe rein, so schreifet
man zur Solmisation, die darin besteht, dall man statt der obigen Buech-
staben die von Guido d'Arezzo eingefiibrten Silben singen lAbt.

Diese Silben lauten:

Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, Do.
Diese Silbenreihe bestand anfangs nur aus sechs solcher Silben —
— Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La —

and wurde anch Hexachord — Leiter mif sechs Tonen, — oder die aretinische
Leiter genannt. Die Silben Si und Do kamen erst spéter hinzu.

Diese angefithrtén Silben sind einer Hymne an den heil. Johannes ent-
nommen, deren Absingen einstens als Schutzmittel gegen die Heiserkeit ange-
sehen wurde. Sie launtet:

Ut queant laxis
Resonare fibris
Mira gestorum
Famuli tuorum,
Solve polluti
Labii reatum,
Sancte Iohanne !

*) Man fasse die Sache jedoch nicht so auf, als miiBte jeder Instrumentalist oder

Kontrapunktiker zugleich auveh zum Kunstsiinger gebildet werden,
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C = Ut oder Do,
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C = Ut oder Do.*

Dem Schiiler, der mechanisech diese Buchstaben- und Silbenreihe nun zu
singen im Stande ist, wird erklirt, dass der auf den einzelnen Buchstaben oder
anf die einzelne Silbe gesungene Laut

Ton genannt wird.

Unter Ton verstehen wir eine regelmiBig zusammengesetzte Schallreihe.

Die Tone sind das Material. durch welches sich die Musik iiufBert.

Die Signatur der Tone sind die Noten.**)

I. Kapitel.
Kenntnis der Noten.

I. Historische Entwicklung unseres Notensystems.

Nicht zu allen Zeiten wurde Musik in der Weise niedergeschrieben wie
im 19. Jahrhundert.

Die alten Griechen bezeichneten die Time mit den Buchstaben ihres
Alphabets. Auch lange Wirter dienten zur Benennung der Tone.

S0 hieB der Ton € — Paranete synemmenon oder Synemmenon
diatonos; der Ton G — Paranete hyperbolaeon oder Hyperbolaeon
diatonos.

Zur Zeit des Papstes Gregor des GroBen (v. 591 — 604) wurden die
Tine mit Buchstaben und Neumen hezeichnet.

Neumen sind unter und iiber dem Texte angebrachte Hiikchen,
die durch ihre Stellung dem Singer die Hihe oder Tiefe des Tones
angeben sollten. Jedoch war diese Notation sehr unzuverlissig. ***)

e —

*) Hier sei bemerkt, daff wir es mit der Solmisation in Deutschland — fiir den Nicht-
kunstsiinger — mit den angefiihrien Buchstaben halten miissen, weil dies allein uns in den
Stand setzt, die Intervalle bei ihren richtigen Namen zu nennen, wozu die angefiihrten
Silben nicht ausreichen, da wir es auch mit der Chromatik zu thun haben.

**) Eine vollstindige Abhandlung iiber Entstehung der Téne — also Schalllehre — f'u]gl;

im Anhange dieser Werke.
***) Die Israeliten bedienen sich heutzutage noch im Absingen der Thora (Gesetz,
fiinf Biicher Moses) einer Art von Neumen, durch welche der musikalische Ausdruck der

Accente angezeigt ist.
Wer sich hieriiber niiher unterrichten will, lese die » Hebriiische Grammatik« von
. W. Ei. Niigelsbach, (Musikalischer Anhang). Leipzig, bei B. G. Teubner.

] =
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Hierauf folgte eine Linie iber dem Texte. Diese Schreibart fallt m das
10. Jahrhundert. Spiiter benutzte man die Farbe und zeichnete eine Linie roth,
die andere gelb. Die rothe Linie hiell F, die gelbe C.
(Aus der letzteren Linie entstand unser heutiger Sopran-, Alt-
und Tenorschliissel, aus der ersteren unser heutiger BaBschliissel.
Die ersten drei Schliissel nemmen wir C-Schliissel, den letzten
F'- Schliissel.)

Hucbald (+ 930), ein Monch in St. Amand, war gelehrter Musiker,
dichtete in lateinischer Sprache und schrieb ein

vollstindiges Liniensystem,

benutzte aber so viel Linien als er brauchte. Er brachte es auf sechzehn
Linien, schrieb die Noten bloB in die Zwischenriume und den Text stellte
er ebenso zwischen die Linien.

DaB die Ubersichtlichkeit dieses Systems sehr mangelhaft war, ist selbst-
verstiindlich. Die Tonart bezeichnete er am Anfange des Systems dadurch,
daB er in den Zwischenriiumen ein T = Tonus, oder ein S = Semitonus vor-
aussetzte.

Guido v. Arezzo stellte den Text unter die Linien, benutzte eben-
falls so viel Linien als er brauchte, lieB das T und S weg und bezeichnete
die Schliissel mit farbigen Linien.

Erst im 12. Jahrhundert kamen die eigentlichen Noten, niimlich vier-
eckige, schwarz ausgefiillte Zeichen mit Strichen, und hatten folgende Namen
und folgenden Wert:

— Maxima oder duplex longa (die grilite oder doppelt
lange).

Longa d. i. die lange.

— Brevis d. 1. die kurze.

Semibrevis d. 1. die halbkurze.

Minima d. 1. die kleine.

-3 -+]]]

— Semiminima d. 1. die kleinste.

Das Liniensystem bestand nur aus vier Linien. *)

Im 14. Jahrhundert bediente man sich nicht mehr der schwarzen Ausfiil-
long und ist dieser Fortschritt Johannes de Muris (ungefiihr 1366) znzu-
schreiben, der sich iiberhaupt durch Vervollkommnung der Notenschrift ver-
dient gemacht hat.

) In den Choralbiichern der katholischen Kirche finden wir die Anwendung von
vierlinigem Notensystem heutzutage noch.
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Diese Noten hatten foleende Gestalt:

l — Maxima,

Longa,

|

Brevis,

)

< — Sdemibrevis,
¢I — Minima,
q}v — Semiminima.

Nun war der Wert der Noten festgestellt und man nannte das Mensu-
ralmusik. *) Die Normalnote war die Brevis.

Im 16. Jahrhondert kamen finf Linien im Notensystem vor und bhildete
sich unsere moderne Schreibweise allmihlich aus.

Unser modernes Liniensystem hat also fiinf Linien. Fiinf ist eine Pro-
portion mit einer Mitte, daher sehr leicht iibersichtlich.

e - —

Unsere modernen Noten — der Ausdruck Note wird auch fiir Ton ge-
braucht — gestalten sich so:
|

( -‘ r ) also runde Punkte mit Strichen:

( 7 ‘5'| r? ) Ovale ohne und mit Strichen :

( e ) Viereck , unsere heutige Longa.

Durch die Form der Note ist ihre Zeitdauer, durch die Stellung der Note
im Liniensystem die Hohe und Tiefe des Tones ausgedriickt.

*) Menswralmusik (musica mensurabilis oder mensurata) ist der in taktischer Ordnung
sich bewegende Tonsatz. Der Gegensatz hievon ist die musica plana, welche sich gleicher
oder hichstens zweierlei Noten (der alten Monchs- oder Pfundnoten) bediente.

**) In neuester Zeit versuchten die sogenannten »Chromatiker« — der Verein nennt sich
»Chroma« — ein neues Liniensystem zu schaffen, nachdem schon Krause, Gambale und Her-
ringen vergebens sich mit Schaffung eines solchen abquiilten.

Wir sind der festen Uberzeugung, dass die beiden Giganten Beethoven und Wag-
ner, die in hiochst genialer Weise unser Tonsystem erweiterten, auch das Linien-
system sich neu geschaffen hiitten, wenn das alte ihnen zum Ausdrucke ihrer Riesenge-
danken als ungeniigend erschienen wiire. —

Es ist iibrigens fiir diese Notenliniensystemsforscher bezeichnend, daf gerade auch
ein Herring dabei sein mubte, der als Glied dieser Erfindergesellschaft resultatlos das Zeit-
liche segnete. Uns erscheint diese ganze Sache und Suche als eine recht Licherliche »Hii-
ringsgeschichtee, :
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Die heutigen Notenformen, die den genauen Zeitwert derselben aus-
driicken, gestalten sich wie folgt:

| (Ganze =

0

2 Halbe =

|
1)

1 Viertel =
L F ] -: -f
S Achtel =

lh lh lh ) lﬁ lh ) P

16 Sechzehntel =
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Noten von nochmals kleinerem Werte kommen selten vor und wiiren

Hundertundachfundzwanzigstel mit fiinf Fahnen ( E ) Fahne (.
Fuigﬂn in der Instrumentalmusik mehrere Ae];tel, Sechzehntel etc. nach
einander, so werden dieselben durch Balken || verbunden.

.J s ] ] .E__n . 8. W.

und nicht jede Note mit eigenen Fahnen geschrieben.

Anders verhilt es sich beim Gesange, wenn auf jedes Achtel, Sechzehn-
tel etc. eine Silbe zu singen ist. Hier wird jede Note in diesem Falle mit
eigenen Fahnen ver %ehen.

Unsere griofite Wertnote ist die »Semibrevis« und wird heute unter die-
ser Form

= »ganze Note« genannt.

Von den alten Notenformen gilt die Brevis 2 ganze Noten, die Longa 4
und die Maxima 8 unserer ganzen Noten.

(Von hier fingt der Schiiler an ohne Liniensystem Noten aller
Wertgattungen zu schreiben.)

Aus dem vorhergehenden Schema ist ersichtlich, daB wir eine ganze Note
in ihre moglichst kleinen Teile zerlegten. So finden wir, daB die ganze
Note zwel Halbe, die Halbe zwei Viertel, das Viertel zwei Achtel etc. ent-
hilt. Wir haben hier also eine konsequente Zweiteilung vorgenommen.

(Bei Takt und Rhythmus hieriiber das Nihere.)

Soll der Wert oder besser die Zeitdauer einer Note verlingert werden,
so geschieht dieses auf folgende, mehrfache Weise:



1. Durch Bindungen (halb runde Bogen)

N
I A e o

oder durch die Uberschrift

Frir

legato (Ligaturen)

I
el —
Im Gesange zeigt ein Bogen das Zusammenziehen mehrerer Noten auf
eine Silbe an.

2. Durch einen Punkt nach der Note:

N
— '.:.,-!. 1!. il? I% OS

Der einer Note folgende Punkt gilt immer die Hilfte der vorausgehen-
den Note.

Bei der ersten Note gilt also der Punkt 1/,

Bei der zweiten Note gilt also der Punkt !/,

Bei der dritten Note gilt also der Punkt 1/,

Bei der vierten Note gilt also der Punkt !/, ete.

3. Durch zwei Punkte nach der Note:
1 i ete.

—TK — 9 @

Hier gilt der erste Punkt die Hiilfte der vorausgehenden Note, der zweite
die Hilfte des vorausgehenden Punktes. Die erste Note unseres Beispieles
enthiilt also eine ganze, eine halbe und eine Viertelnote.

Sehr hiiufig finden wir, dass bei spielenden oder singenden Musi-
kern die den Noten angefiigten Punkte gar nicht gehalten werden,
als hiitte der Komponist nur in einer bestimmten Laune die Noten
punktirt. Der Komponist weif waram er seine Noten punktirt, des-
halb miissen die Punkte auch gehalten werden. Darauf ist in der
Schule beim Gesange und Instrumentalspiel strengstens zu achten.

4. Durch Fermate (Ruhebogen, Halter, Aushaltzeichen, — Corona und
Couronne —)

-

Die Dauer der Fermate ist nicht fixiert und dem Gefiihle des Ausfiihren-
den iiberlassen. Bisher galt die sehr anfechtbare Regel, daB die Fermate das
Doppelte der bezeicheten Wertnote gilt.

Die Fermate ist ein musikalischer Gedankenstrich und bezeichnet in der
Regel einen rethorischen Accent als Hohepunkt einer Steigerung.

09

5. Einen einzelnen ausgehaltenen Ton bezeichnet man anch mit
»Tenuto« (ausgehalten, getragen). Tenuto abgekiirzt ten.

ten.
|

p—

—
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Die Verkiirzung des Wertes der Noten wird durch Punkte
iiber oder unter den Noten angezeigt.

e L 2 Ems:
¥ s 9 »
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Diese Punkte bedeuten, dali die Noten gestoBen, also kurz gehalten
werden miissen, was mit dem musikalischen Ausdrucke »staccatoc bezeichnet
wird. Durch dieses AbstoBen entsteht zwischen den Noten ein Kkleiner ton-
leerer Raum.

11. Der Violinschliissel. Kenntnis der Noten innerhalb des
Liniensystems.

Wir haben in der Ent. ckelung unserer heutigen Notensehrift schon aunf
die Entstehung der Schliissel *) aufmerksam gemacht.

Wir verstehen unter musikalischem Schliissel dasjenige Zeichen zu An-
fang eines Tonstiickes, welches derjenigen Linie der Tabulatur (hier Linien-
system), auf der es steht, einen bestimmten Namen verleiht, so daB die Na-
men aller iibrigen Tone hiernach bestimmt werden.

a. b.

—— = 5 e e e S ———
s gt —————3—4—

= e L1
— '2-__ — = — l.._.._ e e — =

=

e
1

e —

Unser Liniensystem enthiilt fiinf Linien (a.) und vier Zwischenriiume (b.).
Fiillen wir diese Linien und Zwischenriiume mit Noten — der Reihen-
folge nach aus,

— 57— e 'f"'r— 2

' — ! -
s0 finden wir, daB unser Liniensystem neun Noten umfaBt, deren Namen wir
aber noch nicht kennen. Die Kenntnis der Namen dieser Noten erfahren
wir, wenn wir der ganzen Notengruppe, den Violinschliissel (vorliufiz diesen

allein) vorsetzen.

—.-—_f.- —

B
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Dieses vorstehende Zeichen ist der Violinschliissel: er heiBt auch G-

Schliissel, weil die Linie (zweite Linie), auf der er steht, g und somit auch die
auf dieser Linie befindliche Note g heilit.

- . i = ._
1 Eemls Si==-macy emms =
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Hier sind also die Namen der Noten innerhalb unseres Liniensystems
festgestellt.
In Frankreich wurde frither der G -Schliissel auf die erste Linie
gestellt und hieB franzosischer Violinschliissel. Diese Art ist jedoch
veraltet.

*) (Clavis lat., Chiave it., Clef franz.)
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Von hier an iibe sich der Schiiler fleiBig 1. im Singen dieser Notenreihe
nach ithren Namen, 2. im Notenschreiben.

Bei letzter Ubung ist zu bemerken, daB im allgemeinen die No-
ten von der ersten Linie bis zum zweiten Zwischenraume aufwirts,
die Noten von der dritten bis fiinften Linie ahwiirts gestrichen werden.
Ausnahmen von dieser Regel werden dann eintreten, sobald die Note
der Mitte des Liniensystems mit anderen Noten verbunden wird.

Dali die Linien aufwiirts geziihlt werden, ist aus dem Vorhergehenden
von selbst verstindlich.

Hier soll der Schiiler auch das Einfachste aus der Intervallenlehre kennen
und die reinen Intervalle singen lernen.

Siehe meine Harmonielehre. D. V.)

II. Kapitel.
Dynamik.

Unter Dynamik versteht man die Lehre von der Stirke und Schwiiche
der Tone.

Die fiir den Stirke- oder Schwichegrad eines Tones gebriuchlichen Zei-
chen heiflen »dynamische Vortragszeichenc.

Einen durch besonders starken Anschlag hervortretenden Ton bezeichnet
man mit A
= oder £ (Forzando — sforzando)
was immer eine Markirung des Tones, einen momentan starken Accent bedeutet.

»Ein hoher Grad von Betonung wird vorgeschrieben durch
sforzato assai (sff.) oder sfz.
Alle diese Zeichen werden iiber oder unter die betreffenden Noten gesetat.
Bei mehreren Tinen wird eine starke Betonung angezeigt entweder
|) mit Punkten und einem iiber dieselben gezogenen Bogen, z. B.

2) mit =7 aueh — iiber den Noten, wenn der Nachdruck ein besonders
starker oder lastender sein soll, z. B.

.
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%r_‘"“.' = F==— oder % e e S oder
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e/
) mit =, wenn auf den hervorgehobenen Tinen zugleich Linger geweilt
werden soll.
Fiir den gleichen Zweck bedient man sich auch der folgenden Wirter :
accentuato (betont), ben pronunziato (gut, bestimmt angegehen),
marcato (bezeichnet, scharf bezeichnet), pesante (lastend, schwerbetont),

L’

martellato (gehdmmert, heftig und hart angegeben).c
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Soll ein Ton in der Klangfiille znnehmen, so setzt man
Crescendo abgekiirzt crese. oder ———

Crese. oder e —asaE

—_—— e p— e, e
'="-l'1—l-u e

Diese Zeichen und Worte bedeuten also das Anschwellen. Anwachsen
eines Tones. —
Soll ein Ton in seiner Stirke abnehmen, so setzt man
Decrescendo abgekiirzt decrese. oder ——

e

decrese. ——- oder e —
[ —. = — — —

T — ™

Hier findet also das Gegenteil von Crescendo statt.
Ein vollstindiges Absterben des Tones wird mit morendo (ersterbend) oder
smorzando (erlioschend) angezeigt.
morendo ———  oder smorzando

== = = - = D =
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Der Schiiler hat sich bei den Singiibungen im Anschwellen- und
Absterbenlassen der Tione fleiBig zu iiben.

In Musikstiicken werden die dynamischen Tonverhiiltnisse durch folgende
Kunstausdriicke — die angefiihrten Zeichen eingerechnet — bezeichnet.

Pianissimo (piano assai), pp oder ppp (sehr leise), piano, p (leise),

poco forte, pf, mezzo forte, mf (ein wenig oder halb stark), meno forte

(weniger stark), wenn forte vorangegangen ist,

und meno piano (weniger leise), wenn piano vorhergegangen ist:
forte, f (stark), — pin forte (stiirker], poco pilt forte (ein wenig stiirker).
fortissimo, ff oder fif, oder forte possible.

con tutta la sforza (ganz stark, am stirksten).

Der Ubergang von p zum f und umgekehrt geschieht durch die schon
besprochenen Zeichen oder Wirter —== === crese. und decresec.

Jedes dynamische Zeichen hat so lange Geltung, bis es durch ein ande-
res ersetzt wird.

Der Verfasser glaubt, daB die genaue Vertrautheit mit den vorstehenden
Wirtern fiir den dynamischen Vortrag geniigt, und ist entschieden gegen die
wahrhaft nutzlose Flut von Fremdwirtern.

(Die vollstiindige Abhandlung der Lehre »iiber die musikalische Dynamik«
kann erst in einem spiiter erscheinenden Werke iiber »musikalische Aus-
drucksmittel« und »Instrumentation« vollstindige Losung finden.)

Der Schiiler schreibt seine Tonreihe nun mit Voransetzung der dynami-
schen Zeichen und singt bald p bald f seine ihm bekannten Téne und Tonreihen.

III. Kapitel.
A. Die Hilfslinien.

Die innerhalb unseres Liniensystems enthaltenen Noten gentigen nicht zur
vollstindigen Erlangung unserer tonlichen musikalischen Ausdrucksmittel.
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Wir verfigen tber ein weit groBeres Tonmaterial — als das bisher be-
kannte ausmacht — welches wir dadurch gewinnen, daB wir dem urspriing-
lichen Liniensystem

Hilfslinien oder Nebenlinien anreihen.
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Bei a. Hilfslinien iiber, bei b. unter dem Liniensystem.
Wie hier ersichtlich, enthalten die Nebenlinien ebenfalls auch Zwischen-
riume, innerhalb welcher wie beim Hauptsysteme Noten zu stehen kommen.

1. Noten iiber dem Hauptsysteme.

—
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Fragen an den Schiiler:
Wie kann die Note mit drei Hilfslinien fiber dem Liniensysteme heillen
Antwort: E oder F. — Niederschreiben! U. s. w.

2. Noten unter dem Liniensysteme.

[1]
-~ &1]
[1]]
~ 41
ool

d ¢ h 8 g
Lehrverfahren wie hei 1. —

B. Der Bafsschliissel.

Seine Entstéhlmg ist bekannt.
Wiirden wir die Nebenlinien nach abwiirts vermehren, so wiirden durch

die weitere Anfligung derselben die Noten geradezu unleserlich werden. Da
aber unser Tonmaterial nach der Tiefe sich noch bedeutend vergriBert, so ist
es nitig, ein neues musikalisches Zeichen einzufiihren, das einer leichten
Leseweise entspricht,  und das ist der BaBschliissel.

9;'_ ——oder gt:___

oder

S

Er heiBit auch F-Schliissel, weil die Linie auf der er steht, F heiBt.

In dltern Musikwerken findet man den F-Schliissel ifters auf der
dritten Linie, er hieB dann Baritonschliissel: stand er auf der fiinften
Linie, so wurde er »tiefer BaBschliissel« genannt.

Diese Schreibweisen sind veraltet.
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In neuerer Zeit bedient man sich nur mehr des BaBschliissels auf der

vierten Linie.
Von hier an wird der Schiiler mit der Tastatur des Klavieres voll-
stindig vertraut gemacht.

Der gewohnlich tiefste Ton des Klavieres ist

9 ——— und heift €,

— e — e e

e e - e
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der hochste

— und heillt ebenfalls (.

Die neuesten Klaviere von Bechstein u. A. erweitern sich nach unten um
weitere drei Tone, nach oben um eine ganze Oktave.

Unter Oktave verstehen wir acht diatonisch, stufenweise fortschrei-
tende Tone. Unter Diatonik das Fortschreiten der Tonleiter in Ganz
und Halbtonen. Diese Tine nennt man auch, weil sie eine bestimmite
Art, eine Familie unter sich ausmachen, leitereigene Tone, Ton-
familie.

(Bei der Bildung der Tonarten wird das begreiflicher werden.)

C. Das ganze Tonsystem.

Nach den oben angefilhrten zwei Noten muB unser Tonsystem mehrere
Oktaven umfassen, weleche der Ubersichtlichkeit wegen folgendermaBen ein-
geteilt werden :

.
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Kontra-Oktave. GroBe Oktave. Kleine Oktave.
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*) Diese hier angewendete Verbindungslinie beider Notensysteme —— heilt
Accolade (Klammer) und wird in dieser Form fiir Klavier - und Orgelnoten gebraucht. In
Partituren besteht die Accolade aus einem senkrechten, doppelten Striche oder
—————~, gleichviel wie viel Linien eingeschlossen sind.




Eingestrichene Oktave. Zweigestrichene Oktave. Dreigestrichene Oktave.
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Die niichst hthere Oktave ist die viergestrichene. Hier sind auch zugleich
die Hilfslinien der BaBinoten zu beachten und das schon bei den Hilfslinien
vorstehende Verfahren einzuleiten.

Der Gesamtumfang vorstehender Tonreihe wird auch in zwei Hilften
geteilt und zwar so, daB man die Kontra-, groBe- und kleine Oktave den
Ball, die weiteren aufwirts gehenden Noten den Diskant nennt.

Diskant ist in diesem Falle also gleichbedeutend mit Hohe, BaB mit
Tiefe. Der Normalton, nach welchem alle Instrumente gestimmt werden, ist
das eingestrichene a.

Diese Oktavenreihen sind vom Schiiler
a. in Viertel-, Achtel-, Sechzehntel-Noten ete. aufwiirts und abwiirts nie-
derzuschreiben,

b. auf dem Klaviere mit dem richtigen Fingersatze bis zu der einge-

strichenen Oktave mit der linken, von da an aufwiirts mit der rechten
Hand zu spielen und ist dabei jedesmal der angeschlagene Ton zu be-
nennen. Abwiirts ist dasselbe zu thun.

¢. Der Schiiler ist mit dem Einfachsten aus der Intervallenlehre bekannt.

Der Lehrer spielt dem Schiiler:

I. Intervallen innerhalb einer Oktave — (diatonische in C-dur) vor und
liBt dieselben vom Schiiler bestimmen ;
2. beliebige Ttone der hiichsten und niedrigsten Oktaven — aber nur

diatonische aus der C-dur-Tonleiter — vor und LiBt vom Schiiler
die Namen derselben feststellen. Das ist die beste und sicherste
Ubung, das Ohr zu bilden. Man lasse sich hier von einem mo-
mentanen MiBerfolge nicht abschrecken. Der, fiir alle Zukunft
erreichte Gewinn fiir den Lehrer und Schiiler lohnt in dieser Sache
konsequentes Verfahren in reichlichstem MaBe.
Zn Beethovens Zeit hatte das Klavier einen Umfang vom Kontra-F bis
zum viergestrichenen F.
Zu Mozarts Zeiten war der Umfang desselben noch geringer und begriff
die Tonreihe vom Kontra-F bis zum dreigestrichenen F in sich. —
Die modernen Pianofortewerke sind nur mehr im Violin- und BaBschliissel

geschrieben.

Auch mit Einfiihrung einer neuen Klavier-Klaviatur beschiiftigt sich der Verein
"Chromae. Diese neue Klaviatur leidet an giinzlicher Ubersichtslosigkeit, wodurch sich
auch die Erfolglosigkeit dieser weiteren Bestrebung erkliirt. Wir haben seit geraumer
Zeit dieser Erfindung keine Aufmerksamkeit mehr geschenkt, wissen aber doch ganz be-
stimmt, dall Liszt und Biilow heute noch nicht Mitglieder der »Chromas« sind.

V.
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IV. Kapitel.
Tonliche Veranderungszeichen.

Musikalisehe Versetzungszeichen.

Ein Vergleich unserer vorstehenden Oktaventabelle mit der Tastatur des
Klavieres zeigt, dall wir noch nicht unser vollstindiges Toumaterial kennen.
Die Untertasten bilden unsere

Stamm- oder Haupttine,
die Obertasten die Nebentone.

Die Nebentine sind also von den Haupttionen abgeleitet. Diese Ableifung
ist eine doppelte und besteht darin, daB einem Tone ein Krenz (3) oder ein
Be (?) vorangesetzt wird. Das erste Zeichen erhiht, das zweite vertieft die
Note um einen halben Ton.

Durch diese Erhihung und Vertiefung unserer Stammtine gewinnen wir
in der Oktave fiinf Nebentine.

Die Namen der Nebentone mit Kreuzen werden dadurch gebildet, dal3
man den Stammtinen die Erhohungssilbe »is« beifiigt. So entsteht aus e—ecis,
aus { — fis.

L

i e s i S

87 S R the e eis f hst ‘g g8 3 Al vk e .0

Ubungen im Lesen, Schreiben und Spielen in allen Oktaven.

Die Namen der mit p gebildeten Nebentine entstehen durch Anhingung
der Erniedrigungssilbe »es«. Eine Ausnahme hiervon macht das E und A.
welchen nur der Buchstabe »s« angefiigt wird. Das H verliert seinen Namen
bei der Erniedrigung vollstindig. Man spricht nicht hes, sondern b.

! 1l
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Das nimliche Lehrverfahren wie vorher.

Soll ein Ton doppelt erhiht oder erniedrigt werden, so wird in ersterm
Falle ein Doppelkreuz [ % oder %) oder ein Doppelbe (??) vor die Note
cestellt.

Die Namen dieser Noten bildet man durch Doppelsilben.

a. b.

0

oder —==—— - =

Bei a. ist das f doppelt erhtht zu fisis, bei b. ist g doppelt erniedrigt
Zu geses. .

Hier ist die ganze Tonleiter mit Doppelkreuzen und Been zu schrei-
ben und sind die Namen der Noten genau zu bestimmen.



Wenn ein Versetzungszeichen aufgehoben werden soll, so wird ein
»Widerrnfungszeichen« (%)
gesetzt. Wenn ein Ton doppelt erhtht oder erniedrigt ist. so wendet man bei
der Zuriickfiihrung in den Stammton ein doppeltes %% an.

A b. c.

¥ i 1 3
§- == el =
Bei a. ist f nach fis erhiht und durch % wieder zuriickgefiihrt; hei b. ist
a nach as erniedrigt und durch 2 wieder zuriickgefiihit; bei e. ist g durch %3
nach gisis erhtht und durch %2 zurtickgefiihrt.
Soll bei Doppelerhiihung oder -Vertiefung die Note nur um die Hiilfte er-
niedrigt oder erhtht werden, so wird das auf folgende Weise angezeigt :

N B s b. n
@ = #‘:‘_ﬁg@ — = i!ha:::hb'_Eﬂ:

Bei a. ist g zu gisis erhiht und durch %& zu gis erniedrigt, bei b. ist a zu
asas erniedrigt und durech 57 zu as erhiht.

Bei Been erhoht also das %, bei Kreuzen erniedrigt dasselbe*).

Kreuze und Been am Anfange eines Tonstiickes — unmittelbar nach dem
Schliissel — sind fiir den ganzen Verlauf desselben maBgebend und wesent-
lich; die weiteren Versetzungszeichen im Verlaufe eines Musikwerkes aber
sind zufallig und haben nur einen Takt (siehe diesen) Giltigkeit. —

Durch diese einfachen und doppelten Erhohungs- und Erniedrigungszeichen
gelangen wir zur vollstindigen Kenntnis unseres musikalischen Tonmaterials,

niimlich zur Chromatik und Enharmonik. Die vollstindige Behandlung dieser
Disziplin gehirt der Harmonielehre an.

V. Kapitel.

Bildung der Dur- und Molltonleitern.

Bevor wir zu der Bildung unserer modernen Tonleitern schreiten, ist es
nitig die sogenannten alten Kirchentonarten uns niiher anzusehen.

Der Vater der Tonleitern ist der heilige Ambrosius, Erzbischof von Mai-
land, geb. 333.

Er stellte folgende Tonreihen auf:

1. 5; pDlE|lF|e|Aa|H]|C E D dorisch

2. | g Lrila il | g 1 |- phrygisch
3. e T oA lydisch

' G|A|H|C|D|E]|F| @G| mixolydisch

*) Die Versetzungszeichen sind genau auf diejenigen Linien zu stellen, auf denen die
verinderten Noten stehen.
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Sie hieBen die authentischen Tonreihen. — Glavean ziihlt auch die aeo-
lische und lmmﬂlm zu den authentischen Tonreihen. Die erstere bewegt sich
von A zu A, die letztere von C zu C. — Papst Gregor der GroBie (590—604)
fiigte den ersten vier authentischen Tonarten vier neue hinzu, die er dadureh
gewann, dall er die vorhandenen Tonleitern in Quinten und Quarten zerlegte
und von der Unterquarte bis zur Oberquinte der urspriinglichen Tonreihe eine
neue Skala bildete. Er gab diesen neuen Tonreihen die Namen der alten.
indem er nur ein »Hypo« davorsetzte. Hier seien auch die von Glareau einge-

fﬁhrten authenhschen Tonarten angefiibrt nnd in folgendem Schema beigefiigt.
2 | |D|E{F[G[A[H[C|D| | | [ dorisch
. A/H|C|D|E|F|G|A| | | | | | [ hypodorisch
3. E(F|G|A|H|C|D|E| | |/ phrygisch
A H|C|DIE/F|G|A[H| | | | | | hypophrygisch
5. | | | |F|G|A|H[C|D|E|F| |/ lydisech
B lie Pl 4 | |C|IDIE|F|G|A[H|C] | | hypolydisch
A TR | | | | |G|A|H|C|D|E|F|G|| mixolydisch
8. | |ID|E|F|G[A[H|C|D hypomixolydiseh
8. A/H|C|D|E|F|G|A]| | aeolisch
10. [E|F|G|A|H|C|D|E| | | hypoaeolisch
1. |C|D|E|F|G|A[H|C| | | | [ ionisch
12, | | IGIA[H|CIDIEIFIG] | | | | | | | Eypoioniseh ™

~ Betrachten wir die alte iomische Tonart oder Tonreibhe, so finden wir,
daBl dieselbe in ihrem intervallischen Fortschreiten unserer modernen C-dur-
Tonleiter ganz gleich kommt. Jede Tonleiter hesteht aus acht Tonen, die in
diatonischer Folge, stufenweise fortschreiten.
Die einzelnen Téne der Tonleiter nennen wir, im Verhiiltnis zu d em Tone
von dem die Tonleiter ausgeht, auch Stufen.
Dieses Fortschreifen gestaltet sich bei der C-dur-Tonleiter so. daB wir
fiinf Ganz- und zwei Halbtine erhalten.
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Durch die romischen Ziffern sind die Stufen angezeigt.
Die Tone von der 3. zur 4. und von der 7. zur 8. Stufe sind Halbtiine.
Wir nennen diese Art Tonleitern
Durtonleitern.
Diesen Tonleitern sind charakteristisch gegeniibergestellt die
Molltonleitern.
Es folgt hier die C-moll-Tonleiter.

O : ——
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*) Hier begegnet uns schon die erste Gliederung von Dur und Moll.
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Hier begegnen uns wie in der Durleiter 2 Halbtone und zwar von der
2. zur 3. und von der 7. zur 8. Stufe. Man vergleiche die Halbtine beider
Tonleitern, so wird man finden, daB sie nur einen Halbton gemein-
schaftlich haben, niimlich den von der 7. zur S. Stufe. Diesen Halbton
nennt man

Leitton,
der in Dur und Moll vorhanden ist und der Tonleiter einen befriedigenden
AbschluBl verleiht.

Der Hauptunterschied dieser beiden vorstehenden Tonleitern liegt aber in
der Verschiedenheit der Terzen. In der Durtonleiter finden wir vom Grund-
tone aus die groBe Terz (e), in der Molltonleiter die kleine Terz es).
Die Téne einer Tonleiter bilden ein

Tongeschlecht, eine Tonfamilie.

Wir teilen die Tongeschlechter :

. in ein diatonisches und zwar :
a) In das Dur-
b) in das Mollgeschlecht,

II. in ein chromatisches und

[II. in ein enharmonisches Tongeschlecht.

Die letzten beiden Geschlechter finden in der Harmonielehre, ebenso die
Teilung der Molltonleiter in eine melodische und harmonische , ihre
Erklirung.)

Das intervallische Verhiltnis der Dur- und Molltonleitern in ihrem Auf-
wartssteigen ist bekannt. Untersuchen wir noch, wie es sich mit der interval-
lischen Tonfolge der beiden Tonleitern in ihrem Abwirtshewegen verhiilt.

Die Durtonleiter bleibt aufwiirts und abwiirts gleich. Nicht so die Moll-
tonleiter.

0
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Hier stelle der Schiiler genaue Vergleiche an. Singiibungen und sehrift-
liche Arbeiten.

Wir besitzen in unserem chromatischen Tonsystem zwolf Tone, welche
hier mit dem AbschluBtone C folgen.
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Hier ist in beiden Fillen C der Grund- oder Anfangston der Tonleiter.

Kistler, Musikalische Elementarlehre. 2
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Es kann aber jeder Ton unseres chromatischen Tonsystems
Anfangston einer Tonleiter sein, wodureh wir unsere modernen
Tonleitern gewinnen.

Auf jedem Tone kann sowohl eine Dur- als aunch eine Molltonleiter auf-
gebant werden. Da wir zwolf chromatische Tone in unserem Tonsysteme be-
sitzen, so werden wir 12 Dur- und 12 Molltonleitern — also 24 Tonarten —
gewinnen.

Wie die Alten ihre Tonreihen auch Kirchentonarten nannten, so

nennen aunch wir unsere modernen Tonleitern Tonarten. Wir schreiten
deshalb zu der

Bildung unserer modernen Tonarten.

I. Bildung der Durtonarten.

Unsere Normaldurtonart, nach der wir unsere simtlichen Durtonarten
bilden, ist C-dur. Thr intervallischer Aufbau ist also fir alle zu bildenden
Durtonarten malBigebend.

Die wichtigsten Faktoren bei Bildung unserer modernen Tonarten sind die
tonlichen Verinderungs- oder Versetzungszeichen, das sind die Kreuze und
Been.

Wir bilden deswegen zuerst unsere

a)] Kreuztonarten.

Alle diese Tonarten nennen wir transponierte Tonarten.

Normalleiter.
C-dur.
= BT O Aty G o s
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Transponierte Leitern.
G-dur. " 3
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D-dur.
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Fis-dur.
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Cis-dur.

by ot

f 6 £ (fis, cis, gis, dis, ais, eis).

# T # (fis, cis, gis, dis, ais, eis, his).
1

Die letztere Tonart ist im Klange gleichbedentend mit Des-dur und findet

nur im Launfe eines Tonsttickes Anwendung.

Wiirden wir hier die Bildung der Kreuztonarten mit Doppelkrenzen fort-
setzen, so gelangten wir z. B. zu His-dur gleich mit C-dur, oder zu Fisis-dur
gleichbedeutend mit G-dur, was ohne jede praktische Bedeutung ist und un-

verwendbar wiire.

Vorstehende Tonarten sind durch Erhthungszeichen gebildet.

b) Betonarten.

Diese werden durch Erniedrigungszeichen gebildet.
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Ces-dur ist dem Klange nach mit H-dur gleich.
liche Urténe erniedrigt, wie in Cis-dur simtliche Urtone erhtht sind.
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des, ges, ces, fes).

Ces-dur sind simt-
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Die Fortsetzung der Betonarten mit doppelter Erniedrigung wiire gerade
so nutzlos, wie bei den Kreuztonarten. So wiire Deses-dur den TOnen nach
mit C-dur gleich ete.

Wir besitzen also 12 Durtonarten.

Fiir die Praxis sei hier bemerkt, dal es von groBem Vorteile ist eine
Tonart mit moglichst wenigen Versetzungszeichen darzustellen. So schreiben
wir z. B. statt Gis-dur besser As-dur.

Gis-dur. r% =" #, 4a %‘ e #;'

L
ﬂ >
0 I i
As-dur. : Pl =

Diese Art Tonleiter nennt man enharmonische Tonleiter, die verschie-
dene Darstellungsweise der Tonarten mit gleichem Klang enhar-
monische Verwechslung, die Tonarten selbst enharmonische Tonarten.

II. Bildung der Molltonarten.

Es wird im Vorans darauf aufmerksam gemacht, daB es sich hier nur
um die melodische Molltonleiter bandelt. Die Bildung der Molltonleitern ge-
schieht dadurch, daB man von der Durtonart mit gleichem Grundtone die Terz
— beim Aufwirtssteigen der Tonleiter — um einen halben Ton erniedrigt.
Beim Abwirtssteigen der Molltonleiter zeigt sich die sehon besprochene Er-
scheinung, die wir hier nochmals in Erinnerung bringen.

Wollte man die Vorzeichnung einer Molltonart vollstindig geben, so miiBte
z. B. A-moll ein Kreuz, G-moll zwei Be und ein Kreuz erhalten.

Diese Schreibweise ist jedoch nicht iiblich.

A-moll. G-moll.

& ﬁ‘ F'EE I ete.

L

Diese Vorzeichnungen wiirden die Spielweise sehr erschweren, abgesehen
davon, daB z. B. wie eben gezeigt A-moll und G-dur vollstindig gleiche Vor-
zeichnung bekimen.

Die Vorzeichnung der Molltonart ist bestimmt durch ihre Abkunft von
einer Durtonart. *

Alle Molltonarten stehen eine kleine Terz tiefer als die Durtonarten von
denen sie abgeleitet werden.

Z. B. C-dur, kleine Terz tiefer a also A-moll,

| F-dur » b » d » D-moli ete.

C-dur und A-moll keine Vorzeichnung,

F'-dur und D-moll ein B.
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Die weiteren — hier fehlenden — Molltonleitern hat der Schiiler zu suchen
und in seinem Arbeitshefte den verwandten *) Durtonarten gegeniiber zu stellen.
Siamtliche Molltonleitern sind auf- und abwiirts niederzuschreiben.

Diese Tonleitern singt der Schiiler auf- und abwirts so lange — indem
er immer die Tone henennt — bis er die Tione jeder Tonart answendig kann.

Zusammenstellung der Vorzeichnung von Dur und Moll.

C-dur. G-dur. D-dur. A-dur. E-dur. H-dur. Fis-dur.
A-moll. E-moll. i[-mull. J-Ei#E-mUIL Cis-moll. _(%ia—mnll. Dis-moll.
[ &) . 2 e e : 1 i"' il gy
& e
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F-dur. B-dur. Es-dur. As-dur. Des-dur. Ges-dur.
D-moll. G-moll. Lbl}—mﬂ!l. F-moll. I]3-—11:14[:111. IEE-IHG]L
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* Uber Verwandtschaft der Tonarten, siehe Harmonielehre desselben Verfassers.
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Zwel Tonarten mit gleicher Vorzeichnung heiflen Paralleltonarten.
Niheres in der Harmonielehre.) ;

C-dur und A-moll sind Paralleltonarten, die Téne ¢ und a sind Parallel-
tone (Medianten) u. s. w.

Die hier zusammengestellten Vorzeichnungen sind die Signatur der vom
Komponisten gewiihlten Tonart,

#*
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VerliBt eine musikalische Gruppe die urspriingliche Tonart, so muf das,

wie bei * geschehen ist, durch die ndtigen Versetzungszeichen angezeigt sein.
Die Vorzeichnungen haben einen zweifachen Zweck, nimlich :

I.  werden durch sie die Erhthungen und Erniedrigungen des darauffol-
genden Tonsatzes angedeutet und hierdurch die Notenschrift wesent-
lich vereinfacht und |

2. wird durch die Vorzeichnung die Tonart des Tonstiickes bestimmt.

Die Tonarten erkennt man am SehluBton. So wird ein mit zwei Kreuzen

vorgezeichnetes Tonsttick, das mit dem Tone H schlieBt, aus H-moll gehen
u. 8. W.

Jede Tonart enthilt drei Hauptpunkte, Hauptstufen. niimlich :
die erste Stufe (Prim) Tonika,
die fiinfte Stufe (Quint] Oberdominante und
die vierte Stufe (Quart) Unterdominante.

‘Das Nihere hiervon in der Harmonielehre.)

I. Der Schiiler muB die Hauptpunkte jeder Tonart sofort benennen

konnen : |

er schreibt séimtliche Dur- und Molltonleitern im Umfange von zwei
Oktaven klaviergerecht nieder und

3. transponiert kurze Notenbeispiele in verschiedene Tonarten.

I

Anhang zu diesem Kapitel.
Charakteristik der Tonarten.

In dieser Sache sind die Meinungen geteilt. Der Dichter C. D. Schubart
war es zuerst, der in den einzelnen Tonarten verschiedene Empfindungs-
charaktere ausgepriigt fand, er vergaB aber den Unterschied von Dur und Moll
zu kennzeichnen und stellte die Charakterunterschiede der Tonarten in oft
iiberschwenglichen Epitheten zusammen.

Erst Berlioz stellte ein verniinftiges System . der Tonartunterschiede auf,
welches wir hier folgen lassen.

Diese Charakteristik der Tonarten fiihrt Berlioz allerdings nur mit Bezug-
nahme auf die Violine an.

Instrumentationslehre von H. Berlioz. Leipzig, bei Gustay Heinze.)



Wir haben jedoch die Ansicht, daB auch bei den iibrigen Instrumenten
ein charakteristischer Unterschied der Tonarten vorhanden ist. Die von Berlioz
angefiigten Epitheten kinnen auch im groBen Ganzen als maBgebend fiir alle
iibrigen Instrumente — besonders das Klavier — Anwendung finden. .

1. Durtonarten.

C-dur = ernst, hart;

G-dur = ziemlich heiter, mit gemeinem Anstrich;
D-dur = heiter, lirmend, etwas gemein;

A-dur = glinzend, vornehm, freudig;

E-dur = glinzend, prachtvoll, edel:

H-dur = edel. hellklingend, strahlend:

Fis-dur = gliinzend, einschneidend;

F-dur = markig, kriftig;

B-dur = edel, aber ohne Glanz;

Es-dur = majestiitisch, ziemlich hellklingend, ernst:
As-dur = sanft, verschleiert, sehr edel, ungemein zart;
Des-dur = majestitisch, erhaben:

Ges-dur = weniger glinzend, zart.

I1. Molltonarten.

A-moll = ziemlich hellklingend, sanft, traurig, ziemlich edel:
E-moll = schreiend, mit gemeinem Anstrich:
H-moll = sehr hellklingend, wild, herbe, unfreundlich, heftig:

Fis-moll = tragisch, hellklingend, einschneidend:
Cis-moll = tragisch, hellklingend, vornehm :
Gis-moll = wenig hellklingend, traurig, vornehm;
Dis-moll = dumpf;

D-moll = kliglich, hellklingend, etwas gemein;:

G-moll = schwermiitig, ziemlich hellklingend, ziemlich sanft:
(-moll = diister, wenig hellklingend, heldenhaft:
F-moll =— wenig hellklingend, diister, heftig:

B-moll = diister, dumpf, rauh, aber edel:
Es-moll = sehr triibe und traurig;
As-moll = sehr dumpf, traurig, edel:
Des-moll = diister, wenig hellklingend.

Um den Charakterunterschied der Tonarten kennen zu lernen ist es am
besten ein und dasselbe Tonstiick in mehrere Tonarten zu transponieren.
Man spiele z. B. Marcia Funebre sulla morte d'un Eroe (zu deutsch: Trauer-
marsch auf den Tod eines Helden) aus der Sonate Op. 26, Nr. 12 dritter Satz
von Beethoven, der in As-moll steht, in A-moll und man wird die der gewiihl-
ten Tonart As-moll innewohnende tief ergreifende Wirkung vermissen, ja das
ganze herrliche Werk verliert an Empfindungsausdruck.
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Der Kulturhistoriker W. G. Riehl findet simtliche Tonarten in ihrem
Charakter gleich und gesteht nur zu, daB Dur und Moll verschiedenes Cha-
raktergepriige haben.

Dabei ist wirklich sehr auffallend, daB Riehl in seinen — gliicklicher-
weise nicht weit verbreiteten — Heften, »Hausmusike genannt, verschiedene
Tonarten wihlt. Wozu — nach seiner Behauptung — sich mit Kreuzen und
Been abquilen. Warum hat Herr Riehl nicht seine simtlichen Lieder in
C-dur geschrieben? — Weil er trotz seiner Kathederanschanung selbst fiihlen
musste, dall zom Ausdrucke einer bestimmten Stimmung es nicht gleichgiltig
ist, welche Tonart gewihlt wird. *) —

Halten wir also die Charakterverschiedenheit der Tonarten fest. Im Laufe
der Zeit und infolge der Erweiterung der musikalischen Litteraturkenntnis
wird der Musiker bestimmt zu unserer Anschanung gelangen.

VI. Kapitel.
A. Rhythmus und Takt.

Die drei Faktoren der musikalischen Zeitmessung sind : Rhythmus, Takt
und Tempo.

Die verschiedenen, unser modernes Notensystem bildenden Notenformen
bringen einen verschiedenen Wert derselben mit sich. Der Wert der Noten
bestimmt sich durch die verschiedene Zeitdauer, Zeitgeltung.

Die verschiedene Zeitgeltung der Noten fiihrt zu der Notwendigkeit einer
Annahme von musikalischen Zeichen, die den effektiven Wert der Noten be-
stimmen.

Das erste dieser Zeichen ist das Taktzeichen — ein senkrechter Strich. —

n
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Unsere Vokal- und Instrumentalmusik ist, was die Zeitdauer der Noten
betrifft, in genau abgemessenen Quoten begrenzt, symmetrisch aufgebaut.

Durch diesen symmetrischen Aufbau gewahren wir einen in dem Wesen der
Musik liegenden, natiirlichen, immer in bestimmter Zeitgrenze wiederkehrenden
Accent. Durch diese konsequente Wiederkehr des Accentes entsteht der

Takt,

der kleinste Abschnitt eines Tonstiickes. Er ist die Bezeichnung fiir eine
gleichmiiBige Bewegung, in welcher die einzelnen bewegten Zeitteile in be-
stimmte GroBen zerlegt werden, und als gleiche fortschreitende Notengruppen,
als (ranzes erscheinen.

*) In dem Geleitsbriefe zu diesen Hausmusikheften sagt Riehl: »Es giebt ein trau-
riges, sentimentales, ein heroisches, ein koboldartiges, ein diimonisches und endlich auch
ein altertiimliches Moll, welches sieh sehr gut zum Ausdrucke der heiter-
sten Stimmung eignet«. Sonderbare Logik !
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Die Erfindung der Taktstriche fillt ins Jahr 1451, die erste Anwendung
derselben ins Jahr 1600 ungefiihr. Die Aushildung des Rhythmus fillt ins 11.
Jahrhundert, und war es Franco von Koln, der den Wert der Noten genau
feststellte.)

Falsch wiire es, Takt und Rhythmus fiir identisch zu halten

Der Takt gliedert ein Tonstiick in gleichmiBige Zeitabschnitte: der
Rhythmus gliedert dasselbe nach dessen Satz- und Periodenbildung.

‘Das Ausfiihrliche hieriiber in der Melodienlehre.)

Der Takt enthilt den natiirlichen Accent; der rhythmische Accent aber
muf} erst von dem ausiibenden Kiinstler gefunden werden.

Also Takt — Naturaccent,

Rhythmus = Kunstaccent.

Der Takt ist das Unveriinderliche, der Rhythmus das Veriinderliche in
der Kunstmusik.

In der Tanz- und Marschmusik sind beide unverinderlich.

Die rhythmischen Zeitlingen sind verschieden und dauern 2, 3,4,6, 8
etc. Takte, weshalb wir von einem 2, 3, 4, 6, 8 ete. taktigen Rhythmus
reden.

Ohne Takt und Rhythmus ist keine Kunstmusik denkbar.

Eine Ausnahme hiervon macht der alte Choralgesang. Dort wird die
Zeitgeltung der T¢ne nur im allgemeinen — streng nach dem SilbenmaBe und
dem Sinnwerte der Wiorter — genommen. Hier findet also scharfes und gleich-
miBiges Einteilen' der Tonwerte nicht statt.

Ebenso verhilt es sich mit der freien Phantasie und mit Stellen, die mit
»Senza tempo« — oder »Colla parte« — oder »ad libitum« — bezeichnet sind.

Ein groBer Irrtum ist es, auch das Recitativ als aller taktischen und
rhythmischen Formen Bares hinzustellen. ,

Allerdings findet im Recitativ das strenge taktische Accentuiren nicht
statt, doch ist dasselbe nicht formlos; denn es entspringt der nimlichen Quelle
des Formensinnes, wie die taktische Musik.

Ein Beweis hierfiir ist, daB alle Komponisten ihre Recitative in taktischer
Ordnung niederschrieben.

(Das Nihere hiertiber in: »Musikalische Ausdrucksmittelc. )

Der Takt iibt anf den Horer durch die Qualitit seiner Tonkombina-
tionen seinen Eindruck aus, der Rhythmus aber wirkt durch die Quanti-
tit, durch die Reihenfolge der Tine im bestimmten Zeitraum.

Wir lassen hier einige Definitionen iiber Rhythmus folgen :

»Rhythmus ist die sinnliche Anschauung der Einheit einer Reihe von Mo-
menten der Evolution« (Apel): —

»das Prinzip des Rhythmus liegt in der Wechselwirkung, oder vielmehr
im Verhiiltnis von Ursache und Wirkung« (Hermann);

sder Rhythmus, welcher von Grund aus ein schioner ist, beruht in der
Abwechslung der auf einander folgenden Zeitteile nach dem Gesetz der An-
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strengung und Erholung, wobei wieder eine schwache und eine starke An-
strengung unterschieden wird« (Hoffmann);

»Rhythmus ist die verbundene Summe bestimmter Zeitteile zu einer Ein-
heit« (Hand); ete. —

Aus diesen Definitionen ist ersichtlich, daB der Rhythmus aus verschie-
denen musikalischen Elementen besteht.

Die Urelemente des Rhythmus sind:

Takt und Accent, also die Geltung der Noten und das Tempo.

Als weitere Elemente des Rhythmus haben wir: Abschnitt, Satz, Periode:
Gruppe, Teil, ganze Form, anzusehen.

‘Hiervon in den folgenden Werken.)

Rhythmus und Takt sind also jene Elemente in der Musik, die das Ver-
langen des menschlichen Gefiihl- und Denkvermigens nach Ordnung und FalB-
lichkeit befriedigen.

Die Entwickelung unserer Taktarten und unseres Rhythmus Kkonnen wir
am besten durch Teilung unserer Tonleiter darstellen.
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Diese acht Tione durch einen Taktstrich in zwei Hilften geteilt, ergeben
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zwei Takte mit je vier Noten; durch zwei Taktstriche in gleiche Teile
geteilt,

[
=
vier Takte mit je zwei Noten.
Hierdurch erhalten wir die
zweiteilige Taktordnung.

Wie wir eine Taktordnung haben, so besitzen wir auch eine Taktart.

Der Takt driickt immer eine Ordnung der Tonfolgen aus, aber die Art
dieser Ordnung ist verschieden. Wir nennen dies Taktarten.

Die erste Einteilung der Tonleiter in 2 gleiche Teile mit je vier Noten
in einem Takte zeigt uns, daB wir in jedem Takte vier Viertel erhalten haben.

‘Der Wert der Noten ist bekannt.)

Wir haben diese Taktart also zu bezeichnen mit Vierviertel - Takt.

Die Taktarten werden durch zwei Bruchzahlen ausgedriickt, von denen
die obere Zahl (Zihler) die Anzahl der Taktteile, die untere (Nenner) die
Notengestalt eines Taktteiles angiebt. Hier haben wir also als Taktzeichen

zu wihlen %, welche Bruchzahl durch ein (¢ ersetzt wird.
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Diese Bruchzahl findet in neuester Zeit wieder Anwendung, besonders
bei R. Wagner.

Das zweite, durch Zweiteilung konstruierte Notenbeispiel mit je zwei Vier-
teln in einem Takte erhiilt als Taktzeichen i
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Es diirfte klar sein, dall der - -Takt den wir auch den ganzen Takt
nennen, doppelt so gmB ist als der &—Takt ﬂ.IEﬂ entstanden durch doppelte
Zweiteilung und Zusammensetzung von zwei ":‘-~—-Takten

Der Unterschied heider Taktarten hesteht in der Verschiedenheit ihrer
Naturaccente. Wir unterscheiden nimlich starke tmd schwache Accente.
Die starken Accente zeigen wir durch A an.)

Der —~-—Takt enthilt in regelmiiBiger Folge starkeu und leichten Accent.

Der - und “_. Takt besteht ans einem sehr schweren, aus einem leichten,
aus emem W emgm schweren und wieder aus einem lemhten Accent.

Der . --Takt unterscheidet sich vom 7 5 2 _ Takt nur durch die Schreibweise,
nicht aber durch rhythmlsuhe Verschiedenheit.
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Im fi—-Takt 1st das erste Viertel also Doppelaccent.

(Die konsequente Zweiteilung der Noten ist schon in der Entwickelung
unseres Notensystems dargestellt.)

In unseren bhisher angefiihrten Musikbeispielen finden sich nur gleich-
wertige Noten. Wir wissen, daBl eine ganze Note aus 2 Halben, vier Vier-
teln etc. besteht, daB also 2 Viertel gleich einer Halben, zwei Halbe gleich
einer ganzen Note sind. Die Mischung solcher ihrem Werte nach ungleicher
Noten stellen folgende Beispiele dar, und fallen hierbei entweder auf einen
Taktteil mehrere Noten, oder mehrere Taktteile auf eine Note.
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(Der Schiiler analysiert diese Beispiele und erfindet selbst solche.)



Fine weitere durch die Zweiteilung entstandene Taktart ist der ‘T}- Lalla
breve) Takt.
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Er ist in seiner rhythmischen Bedeutung dasselbe. was der ﬁ - Takt ist,

enthiilt die gleichen Naturaccente und unterscheidet sich nur in der Schreib-
weise. Er wird auch durch das Zeichen (¥ (—j] angezeigt.
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Von hier an wird der Schiiler angehalten bei den Singiibungen den Takt
zu schlagen, beim Instrumentalspiel laut zu zidhlen.
Der ganze Takt enthiilt vier Schlige mit folgender Ordnung:
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Erster Streich von Oben nach abwiirts, zweiter Schlag Seitenschlag nach

Links, dritter Streich wagerechte Wendung nach Rechts, vierter Schlag Auf-
streich. Ebenso der %—Takt.

Der (% -oder %— Takt enthiilt zwei Schliige. Erster Streich abwiirts, zwei-
ter Streich aufwiirts:
A.z

;
Y

also Niederschlag *) und Aufstreich **).

Dreiteilige Taktordnung.

In den meisten Lehrbiichern ist die ganze Note beliebig wie bei der Zwei-
teilung auch in drei gleiche Teile zerlegt. Das Bequemste war das allerdings,
aber auch das Unrichtigste.

*) Niederschlag oder Thesis, auch Abbassamento.
**) Aufstreich, Auftakt oder Arsis, auch Anakrusis.
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Ein vergleichender Blick zeigt uns, daB bei der Dreiteilung plotzlich ein
Viertel fehlt, die ganze Note also durch diese Teilung an ihrer Zeitgeltung
eingebiit hat. Um dieses zu vermeiden entwickeln wir die Dreiteilung wie
folgt :

=— — —_—
R R i
Drei ganze Noten geben zwdlf Viertelnoten. Durch ihre Vierteilung ent-

stehen drei 4-Takte, durch ihre Zweiteilung sechs ¥ -Takte, durch ibre

Dreiteilung vier %— Takte.
Durch diese Teilung verliert die ganze Note an ihrem Werte nichts.
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Rhythmisch gleichbedeutend mit dem %—Takte ist der %-Takt. Sie
unterscheiden sich nur in ihrer Schreibweise.
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In der Dreiteilung liegt das accentuierte Taktglied auf dem ersten Streiche,
das zweite und dritte Glied ist accentlos.
Gemischte Notengruppen im % - und %-Tﬂkt.
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Der Schiiler analysiere diese Beispiele! —



Der 3 - sowohl, als der %-Takt enthiilt drei Schliige und zwar
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einen Niederstreich, einen Seitenschlag nach Rechts und einen Aufstreich.

Einer selten vorkommenden Art Dreiteiligkeit begegnen wir im Finale
(I. Akt) des Musikdramas »Siegfried« v. R. Wagner. Hier finden wir niim-
lich eine im 7 -Takte stehende Notengruppe mit der Uberschrift

Dreitaktig.
I = = = =
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No - - - tung! No - - - tung!

Das ist zu verstehen wie folgt. Jeder einzelne Takt wird nur mit einem
Taktstreiche angezeigt, somit fallen auf drei Takte drei Streiche. Dadurch
verwandeln sich selbstverstindlich die drei %-Takte in einen -g--Takt und
stellt sich die Notengruppe, taktisch dargestellt, dann so dar :
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Die Taktarten, deren Ziihler eine gerade Zahl ist, nennen wir gerade, die

Taktarten mit ungeradem Zihler ungerade Taktarten. Wir unterscheiden also
gerade und ungerade Taktarten. —

Durch eine Verbindung des ;-— und %—Taktea entsteht der %—Tﬂkt Als
einfache Taktart kann er dadurch entwickelt werden, daBl man
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diese Notenreihe in Viertel zerlegt und die erhaltenen dreiBig Viertel durch

fiinf dividiert, wodurch wir sechs 2" - Takte erhalten.. Diese Taktart wird aber
stets als eine zusammengesetzte hehandelt.

S0 z. B. finden wir in dem Liede »Prinz Eugen« den %—- Takt angezeigt

mit 3 -ﬁ- Richard Wagner verwendet diese Taktart im »Tristanc
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und trennt die Art der Zusammensetzung durch .

Die Accentuation entspricht der Zusammensetzung.
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Betont ist das erste und vierte Viertel.
Die Taktierung entspricht ebenfalls der Zusammensetzung.
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Fortsetzung der Lehre von der Dreiteilung.
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Durch Dreiteilung einer = entstehen — J =J,
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Nach diesem vorstehenden Schema der Dreiteilung ist ersichtlich, daB wir
aus einer ganzen Note drei Halbe ete. gewinnen komnen. Die durch diese
Teilung gewonnene Neubildung der Noten vergriBiert oder verringert den
Wert der Stammnote nicht. Drei solcher Noten haben die némliche Zeitgel-

tung wie die Stammnote.
Durch diese Teilung eines Taktgliedes in drei gleiche Teile entsteht die

Triole.
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Also Triole in Halbnoten, Viertelnoten, Achtelnoten, Sechzehnteltriole ete.

In der musikalischen Praxis finden wir nicht immer konsequente Triolen-
hewegung, sondern meistens findet eine Mischung der Triole mit anderen

Zeitgeltungen statt.
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Der %—-Takt ist nichts Anderes als ein in Triolen dargestellter %f—- Takt.

‘

e » »

£




[+ [4

G
t:

| ]
|
L

Die Triolen werden im Gesange, auch wenn auf jede einzelne Note eine
Silbe zu singen ist. durch Bindungsbogen verbunden, um deren Zusammen-
gehﬁrigl{eit anzuzeigen.

Der 2 g ist rhythmisch gleichbedeutend mit dem 2— und 3——Takt und un-

terscheiden sich diese Taktarten nur durech die Notenformen. weshalb sie
gleich taktirt werden.

Vierteilung.

Der g ist besprochen. Durch diese Teilung gewinnen wir den ] —Takt

der in seinen rhythmischen Verhiiltnissen genau nnt dem % Takt iiberein-
stimmt. g - Takt ist nicht zu verwechseln mit % - Takt.
Finfteilung.
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Der hieraus entstandene _,-;- - Takt ist schon als zusammengesetzte Taktart
abgehandelt.

Der -g-uTakt ist rhythmiseh mit dem
angewendet.

In Opus 1, Mazurka von Michael Bergson findet der 2 - Takt in tollster
Weise seine Anwendung. Es ist sehr schwierig in dieser Teilung zu schrei-
ben, deswegen ziehe man solche Ausnahmefiille nicht mit Haaren herbei:
denn die groBiten Meister sind bei deren Anwendung sehr sparsam.

Durch die Fiinfteilung einer Note entsteht die

identisch, wird jedoeh selten

VT

_apjer

Quintole.
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Sechsteilung.
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Durch diese Teilung entsteht der 6 _ und der -g--'l‘akt, beide mit glei-
chen rhythmischen Verhiiltnissen und gleicher Taktierung.
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Der stirkste Accent liegt auf der ersten Note, der zweitstiirkste auf der
vierten Note. Beide Taktarten sind zusammengesetzt.

Der %—Takt besteht aus zwei %—-Takten, der —g-—Ta.kt aus zwei g—-Tak-
ten, daher auch die Art der Accentuation.

Man kann den %—Takt auch einen %-Takt in Vierteltriolen ansgedriickt,

den -g— - Takt einen in Triolen ausgeschriebenen %— - Takt nennen. Hierfiir

spricht schon die hiunfige Taktierung des %—T&ktes mit nur zwei Schligen.

Taktierung :

Verfehlt aber ist und bleibt es, auch den E-Takt nach dem Schema des
6 _maktes zu behandeln, und mit zwei Schliigen zu taktieren.

} Das Erscheinen des %—Taktea im Kunstwerk setzt immer ein vom schaf-
fenden Tonkiinstler gewolltes Breiteres, Feierlicheres, Erhabeneres voraus, als
es der —g-' Takt schon #usserlich darzustellen vermag. Dasselbe gilt vom % -
Takt. Man lese hieriiber R. Wagner, gesammelte Schriften, Band 8 pag. 377
siiber das Dirigieren« — aunfmerksam.

Kistler, Musikalische Elementarlehre, 3
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Die iibrigen geraden Taktarten, als 142, 133 sind Erweiterungen, Verdop-

pelungen der einfachen Taktarten, hier des ;‘}- und & -Taktes. In den Orgel-

choralvorspielen von Bach finden wir auch den {—%— und %%-T&kt, welche zu

den vierteiligen Taktarten zu rechnen sind.

Durch die Siebenteilung entsteht der;'i—# und %—Tﬂkt und die Sep-
tole, welche so selten vorkommen, daB wir von einer niheren Besprechung
Umgang nehmen kinnen.

Die Achtteilung ist in rhythmischer Hinsicht gleich der Vierteilung.

Durch Neunteilung gewinnen wir den § - und 2-Takt und die No-
vemole (Tripeltriole). i
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Hier wird man auf den ersten Blick ersehen, daB der —'}—Ta.kt ein in

Vierteltriolen und der g— ein in Achteltriolen ausgeschriebener j— und
% -Takt ist.
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Die Zusammensetzung beider Taktarten ist folgende: der %—Tﬂkt ist ans
drei t—j——, und der %-Takt aus drei %HTakten zusammengesetzt. Beide Takt-

arten enthalten neun Schliige.

1. Schlag (Niederstreich) mit dreimaliger Wiederholung,

2. Schlag (Seitenstreich nach Rechts) mit dreimaliger Wiederholung,

3. Schlag (Aufstreich) mit dreimaliger Wiederholung.

Die Accentuation der einzelnen Taktglieder gestaltet sich nach der Art
der Zusammensetzung. Eins ist sehr stark, Vier und Sieben sind gut betont,
die tibrigen Taktteile sind unaceentuirt. — Durch die Sechsteilung entsteht die
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Sextole.
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also eine Doppeltriole.
Dureh die ZwﬁlfteiJlung entsteht der l}
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Ersterer ist zusammengesetzt aus vier —f}-, letzterer aus vier %-Takten.

Der %-— Takt ist ein in Vierteltriolen ausgeschriebener %——, der 1—5"3-— Takt
ein in Achteltriolen ausgeschriebener -ji——Takt.

Die Accentverhiiltnisse gestalten sich so, daB Eins sehr stark, Sieben
stark betont ist. Weniger betont ist Vier und Zehn.
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. — bedeutet eine kleine Betonung, in der Dynamik auch eine sehr
kriftige, gehaltene Spielweise der Tine.)

Beide Taktarten enthalten gleiche rhythmische Verhiltnisse und unter-
scheiden sich nur in der Schreibweise.

Die Taktierung ist folgende:

Auf Eins Niederstreich mit Andeutung der folgenden zwei Achtel,

auf Vier Seitenstreich nach Links mit Andeutung der folgenden zwei Achtel,

auf Sieben Seitenstreich nach Rechts mit Andeutung der folgenden zwei

Achtel, und
auf Zehn Aufstreich mit Andeutung der folgenden zwei Achtel.
Also vier Streiche mit je drei Abteilungen.
10-11 — 42

3*
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Durch Zwblfteilung einer Note entsteht die Duodecimole, eine Zusam-
mensetzung von vier Triolen oder zwei Sextolen. —

Die Lehre von der natiirlichen Notenaccentuation bildet einen Teil der
Dynamik.

Durch Verbindung mehrerer einfacher Taktarten entstehen znsammen-
gesetzte Taktarten.

1. Durch Verbindung zweier gerader Taktarten entstehen wieder gerade
Taktarten.

Z. B. Aus dem %—-—Takte wird der %-—ﬂdﬂl‘ groBe ganze Takt, welcher
mit zwei C€ (Doppelee) angezeigt wird.
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Aus zwei %-T&kt&n entsteht ein %—Ta.kt, was schon bei deren Erkli-
rung gezeigt ist.

2. Zwei einfache ungerade Taktarten geben
a. gerade Takte.

Z. B. Aus dem 3- wird der %—Takt, ebenso aus dem %— der ;E——Takt.
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Drei einfache ungerade Takte geben

b. ungerade Takte.

_ Aus drei %—Takten wird der —%-, aus drei %—Takten der %—._, aus drei
%-Takten der -%—Takt.
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3. Mehrfach zusammengesetzte Taktarten sind der 113- und 8 - Takt.

Ersterer besteht ans zwel i'r— oder aus vier %-- oder aus drei —i—-Takten,

letzterer aus zwei %— oder aus drei %-— ‘oder %-) oder aus vier %—Ta,kten.

(Hier lege sich der Schiiler ein den Vﬂrhergehendeu Vergleichungstabellen
entsprechendes Schema an.)

4. Gemischte Taktarten sind der 2 s 8 und < y s und % & - Takt.
Erstere sind erkldrt. Der 4-—T3,Lt ist eine M15ﬁhung dea 4 - mit dem 3 1o

der »—-—Takt ist eine Verbindung des & |- ( 7-) mit dem —-—Takte

BEI Ubertragung einer einfachen Takta.rt in eine zusammengesatzte blei-
ben die schweren Taktteile schwer, die leichten leicht.

Bei R. Wagner finden wir eine sehr hiufig vorkommende Mischung von
verschiedenen Taktarten.

Der Lehrer mache auf solche Erscheinungen aufmerksam, der Schiiler
analysiere sich solche Stellen.

Wir sind nun mit den Taktarten, deren Bedeutung und dem natiirlichen
Taktaccente bekannt.

Der Kiinstler kann jedoch den Accent auch auf einen leichten Taktteil
verlegen, z. B. auf einen Auftakt, nur muB das vom Komponisten bei der
betreffenden Note besonders angezeigt sein.
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So ist in der Ouverture zu der »Zauberflote« (Fuge) konsequent der Aunftakt
betont.
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Solche Beispiele finden sich genug um den Schiiler hierin geniigend zu
informieren. So im »Don Juan«, »Fliegenden Hollinder« ete. —

Duréh eine derartige Verlegung des musikalischen Accentes kann dem
Tonstiicke ein merkwiirdig rhythmischer Reiz verlichen werden, doch diirfen
dieselben auf einem und demselben Taktteile sich micht oft wiederholen, weil
das accentuirte Glied dann als erstes Glied erscheint und die Accentriickung
illusorisch macht.

Einschaltung.

Die Lehre von den Pausen.

Unter Pause verstehen wir jenen musikalischen Moment, welcher durch
Schweigen einer oder mehrerer Stimmen im Verlaufe eines Tonstiickes statt-
finden kann.

Ferner verstehen wir darunter jene Zeichen, welche diese Momente des
Schweigens angeben.

Wir kionnen also Pause mit dem deutschen Worte Schweigezeichen ver-
tauschen. Durch die Pausen entstehen unterbrochene Tonfolgen, die ihre Er-
klirung in der Verschiedenartigkeit der mannigfaltigsten Art des musikali-
schen Ausdruckes finden.

Rhythmus und Takt diirfen durch die Anwendung der Pausen keinerlei
Storungen erleiden. Dureh sie entsteht zwar ein tonleerer Zeitraum, aber keine
rhythmische Liicke, da die Pause, die an die Stelle der Note tritt, ebenso
die rhythmische Zeitgeltung darstellt wie die ausgefallene Note.

Ebenso bleiben auch bei Anwendung der Pausen die Accentverhiiltnisse
dieselben.

Die Zeitgeltung der Pausen ist der Zeitgeltung der Tine analog.

Wie wir ganze, halbe, viertel etc. Noten aufziihlen, so teilen wir dem-
gemidll anch unsere Pausen ein.

Noten. Pausen.
= GGanze Note. — Ganze Pause.
= Halbe Note. — Halbe Pause.
Viertel Note. .{ : Viertel Pause.
e Achtel Note. i Achtel Pause.
e v ==
._E Sechzehntel Note. :? Sechzehntel Pause.

- ZweiunddreiBigstel Note.

ZweinnddreiBigstel Pause.

AL
_elee




-;; Vierundsechzigstel Note. ];:. Vierundsechzigstel Pause.
g %
o
:
Hundertachtundzwanzigstel Note. ,—';r Hundertachtundzwanzigstel Pause.

AU

Wie bei den Noten, so werden auch bei den Pausen einfache und doppelte
Punkte angewendet, und besteht hier das ganz gleiche Verhiltnis wie bei den

Noten mit Punkten,
ol

#‘ =
(Der Schiiler legt sich nach obigem Schema eine Tabelle mit allen mog-
lichen derartigen Vorkommnissen in vergleichender Weise an.)
Soll eine Pause mehr als einen Takt dauern, so wird mit Beifiigung der
Taktanzahl das entsprechende Zeichen gesetzt.
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Die weiteren groBleren Taktpausen werden durch schriige Striche ange-
zeigt, tiber welche die Anzahl der zu pausierenden Takte geschrieben wird.
7 9 10 20 90
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Soll eine Stimme oder ein Instrument wihrend einer ganzen Nummer

eines Tonstiickes pausieren, so wird gesetzt Tacet oder Tace (man schweige). —
Z. B. Nr. 3 tacet.

Wird aber angezeigt, daB eine Stimme bis zum Schlusse des Tonstiickes

pausieren soll, so setzt man
]
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™~ tacet
anbekiimmert darum wie viel Takte diese Pausen ausmachen.
Pausieren in einem Tonstiicke simtliche Stimmen, so nennt man das
Generalpause (Abruptio).

Fortsetzung der Lehre vom Takt und Rhythmus.

Durch die Entwickelung unserer Taktarten haben wir ersehen, daB die
gleichwertigen Taktteile in Bezug auf Accentuirung verschieden sind.

Schon durch die Betrachtung der Natur gelangen wir zu dem Resultate,
daB gleich rhythmisch auf einander folgende Schlige (z. B. beim Dreschen)
oder Schritte (beim Marschieren) abwechslungsweise stark und weniger stark

klingen. R,
Die natiirlichen Accente in der Musik sind bekannt.
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Wir bezeichnen diese Verschiedenheit der Tonstirke im Takte mit dem
Moment des schweren und leichten Taktteiles und fassen diese Er-
scheinung in dem rhythmischen Gesetze zusammen, daB durch die Zweiteilung
ein schwerer und ein leichter, durch die Dreiteilung ein schwerer und zwei
leichte Taktteile entstehen.

Das erstere kommt dem Trochdus, das zweite dem Daktylus in der
Metrik gleich.

Der Dirigent senkt bei dem ersten, schweren Taktteile jedes Taktes den
Taktstab, wir nennen das Niederschlag oder Thesis. Der letate, unaccentuirte
Teil jedes Taktes heiBt Aufstreich oder Arsis.

Einige Theoretiker nennen die Thesis »gute«, die »Arsis« schlechte Takt-
zeit, was entschieden falsch ist, da die Accentuation der einzelnen Taktteile
an der Zeitgeltung der einzelnen Note nichts #ndert.

Bisher begannen unsere Musikbeispiele stets mit dem Niederstreiche und
endeten mit dem Auftakte. Es kann jedoch auch das verkehrte Verhiiltnis
eintreten, so daB das Tonstiick mit dem Aufstreiche beginnt.

Das erstere nennen wir Volltakt, das letztere Auftakt.
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Die Arsis ist in allen Taktarten ein leichter Taktteil.

Beginnt ein Tonstiick mit einem Auftakte, so hat der letzte Takt das
dem ersten Takte (Auftakt) Fehlende zu ergiinzen, so daB der Auf- und
SchluBtakt einen Volltakt ausmachen.

e et
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Hier bildet der Auf- und SchluBtakt einen Volltakt. Bei der Zweitei-
lung ist nur eine Art Auftakt moglich :

B

Bei der Dreiteilung zwei:
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Bei der Vierteilung vier:
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DaB diese Auftakte nicht gerade stets in Vierteln auftreten, sondern auch

in den miglichen aus Vierteln gebildeten Mindergeltungen, ist selbstverstind-
lich. Z. B.
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Eine eigenartige Verschiebung der Taktordnung und des Rhythmus ent-

steht durch die
Synkope.

Durch Verbindung accentuirter mit unaccentuirten Taktteilen entsteht die
Synkope. Sie ist eine Riickung der Taktglieder, eine Rhythmusverschiebung.
Sie bildet die Vermittlung zwischen Takt und Rhythmus, ist selbst keines von
diesen beiden, sondern quasi der Ubergang vom Takt zum Rhythmus, ihre
Briicke.

Die Synkope hat etwas gegen das Gefithl Widerstrebendes und erweckt
die Empfindung als hiitte eine Taktart sich veriindert.

Durch die Verbindung accentuirter mit unaccentuirten Taktteilen fillt die
Grenze der Synkope mit der Mitte einer Note zusammen.

SR P L P

Die Mitte dieser Notengruppe fillt im ersten Viertel zwischen das erste
selbstindige Achtel und zwischen das erste und zweite Achtel des darauf-
folgenden Viertels.

Diese ganze Notengruppe geht also der rhythmischen Taktordnung aus
dem Wege, und fillt der Anschlag einer neuen Note immer zwischen die
Taktstreiche.

Die Auflosung dieses Beispieles gestaltet sich wie folgt:

& l!_-l__ril-l"___lq II-J oder J\ r_r:: D Jj lh
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Synkopenfolgen konnen in mehreren Takten nacheinander erscheinen.
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_Eine veraltete Schreibweise ist folgende.
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Also die Synkope (Bindung, Ligatur) im folgenden Takte durch Punkte

anzuzeigen.
Neue Schreibweise :
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Der moderne Musiker kann vom modernen Komponisten diese Schreib-
weise als die bessere mit Recht verlangen. Sie ist iibersichtlicher und klarer.
DaB hier alle moglichen rhythmischen Verhiiltnisse vorkommen konnen

ist selbstredend.

Zweizeitige Synkopen
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Dreizeitige Synkopen iy g
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Vierzeitige Synkopen
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DaB der Eintritt der Synkope auf einen beliebigen Taktteil fallen kann
ist aus diesen letzten Notenbeispielen ersichtlich.
Die Synkope iibt gegen den musikalischen Naturaccent einen Gegendruck,
durch den der verschobene Rhythmus entsteht.
Eine eigentiimliche Art von Rhythmusverschiebung finden wir im Musik-

drama »Siegfried« (Klavierauszug pag. 117) :
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die Verbindung des -;%~ mit dem %—Ta.kte.

Die rhythmische Verflechtung dieser Noten geschieht dadurch, daB der
Dirigent jeden Takt nur mit einem Taktstreiche (Niederstreich) taktiert. Da-
durch fillt der SehluB des ersten Viertels im BaB auf das erste Achtel des
zweiten Viertels der Oberstimmen, der Beginn des zweiten Viertels der Bal-
note auf das zweite Achtel der zweiten Viertelnote der Oberstimmen.

Die Triolen des Basses im letzten Takte gehen rhythmisch zusammen mit
den Oberstimmen.

B. Vom Tempo (Zeitmalfs).

In der musikalischen Praxis wiirden alle bis jetzt angegebenen Zeichen
nicht ausreichen die Zeitdauer eines Taktes oder einer Note genau bestimmen
zu konnen.
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Diese musikalische Figur kénnte von dem einen Musiker sehr rasch, von
dem anderen sehr langsam gespielt oder gesungen werden, und beide wiren
in ihrem Rechte.

Um die Dauer und Geschwindigkeit der gewiinschten Spielart zu bestim-
men nehmen wir in jedem Tonstiicke ein dem Charakter desselben entspre-
chendes ZeitmaB an und nennen dies

Tempo.
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Durch das Tempo werden sowohl die Taktteile als auch die Takte unter
sich in ein EbenmaB gebracht. Hierdureh entsteht die musikalische Symmetrie.

Jedes musikalische Kunstwerk ist eine Reihe von Gefiihlsausdriicken. Es
ist die durch' Tone geoffenbarte Stimmung des Komponisten.

Die Stimmungen des Komponisten sind bald leidenschaftlich, bald driickend.

Sie allein bestimmen die Art der Bewegnng.

Die Leidenschaft wird sich in einem sehr erregten und raschen Tempo,
die Trauer dagegen im gedriickten, langsamen Tempo darstellen.

Durch die Gestalt der Noten wird deren Zeitgeltung nur relativ, durch
das Tempo aber absolut festgestellt.

Um das Zeitmall, in welchem ein Tonwerk vorzufithren ist, genaun zu
bestimmen, bedienen wir uns folgender italienischer Kunstausdriicke, welche
thren Platz zu Anfang eines Tonstiickes tiber dem Liniensystem erhalten.

1. Worter, weleche die langsamste Bewegung angeben.

Largo (breit, langsam), largo assai (assai heiBt: sehr), Larghissimo
‘hichst langsam),

Adagio (sprich: Adadscho — langsam), Adagiosissimo (sehr langsam),

Lento (schleppend),

Grave (schwer),

Largo und die Steigerungen davon gelten gewihnlich als Worter, welche
die langsamste Bewegung vorschreiben: Adagio bezeichnet hiufig eine weni-
ger langsame Bewegung als Lento.

2. Die miBig langsame Bewegung

wird dureh folgende Wirter angedeutet :
Larghetto (etwas breit, ein wenig langsam),
Andante, abgekiirzt: And' (gehend),
Andamente (nach Art des Andante),
Andantino (etwas gehend, also weniger schnell, als Andante),
Sostenuto (gehalten, ein wenig zuriickgehalten in der Bewegung),
Commodo (bequem).

3. Tempowdorter fiir miBig geschwinde Bewegung.

Allegretto (etwas lebhaft, leicht und anmutig),

Moderato (miBig, gemilligt),

Allegramente (nach Art des Allegro, fast ebenso lebhaft),
Allegro moderato (miBig lebhaft),

Allegro ma non troppo (lebhaft, aber nicht zu sehr).

4. Tempowdrter fiir geschwinde Bewegung.

Allegro, abgekiirzt: All® (munter, lebhatt),
Animato (beseelt),

Allegro con hrio oder brioso (frisch bewegt),
Allegro con moto (in lebhafter Bewegung),
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Allegro con fuoco oder fuocoso (feurig bewegt),
Allegro agitato, sprich: Adschitato (mit Unruhe bewegt),
Allegro appassionato (leidenschaftlich bewegt).

5. Die schnellste Bewegung

hat folgende Bezeichnungen:
Allegro assai oder Allegrissimo (sehr lebhaft),
Allegro vivace, sprich: wiwahdsche (lebhaft bewegt),
Vivace, vivacissimo, sprich: wiwahdschissimo (sehr lebhaft),
Presto (schnell), Presto assai oder Prestissimo (sehr — mioglichst schnell) .

Soll unvermutet das Zeitmall sich dndern, so gebraucht man die Kunst-
worter:

Ritardando il tempo (abgekiirzt: ritard.) — das Tempo verzogern, all-
mihlich langsamer werdend.

Rallentando (rallent.) = das vorangegangene geschwinde Zeitmall lang-
samer werden lassen.

A piacere = nach Belieben, nach Gefallen.

A tempo (a. t.) = nach dem Takte.

A batutta = nach dem Taktschlage.

In tempo primo = im ersten ZeitmaB, wird angewendet, wenn im Laufe
des Tonstiickes Tempoverinderungen vorkommen und das urspriingliche Zeit-
mall wieder hergestellt werden soll.

Weitere Kunstwirter, die sowohl fiir Tempoverhédltnisse als auch fiir die
Dynamik gebraucht werden und deren Kenntnis iiberhaupt zum Vortrage eines
Musikstiickes unentbehrlich ist, sind folgende:

ritenuto, } 3 fff (con tutta la sforza), mit aller Kraft.

zogernd. : &
slentando, piu forte, stiirker.
calando, beruhigend. poco a poeo, nach und nach.
accelerando, | . crese. al forte, wachsend bis zur Stirke.

‘ive eilend. :
precipitando, diluendo, ! -
; verloschend.

mosso, vivo, belebt. smorzando,
veloce, schnell. mancando, abnehmend.
stringendo, driingend. perdendosi, sich verlierend.
tempo giusto, das rechte Tempo. morendo, ersterbend.
piu, mehr. amabile, lieblich.
assal, troppo, sehr. brillante, glinzend.
molto, viel. cantabile, gesangartig.
un poco, ein wenig. delicatamente, geschmackyoll.
un poco piu, ein wenig mehr. dolce, zart.
quasi, wie. doloroso, traurig.
senza, ohne. con espressione, ausdrucksvoll.
meno, minder. espressivo, ausdrucksvoll.
non troppo, nicht zu sehr. furioso, wild.
con sforza, mit Kraft. giocoso, heiter.
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grazioso, marziale, Kkriegerisch.
ENE: } anmutsvoll.
con grazia, parlanto, sprechend.
grandioso, groBartig. piacevole, einschmeichelnd.
grave, ernst. pomposo, prichtig.
innocente, einfach. religiogo, andichtig.
lamentoso, klagend. risoluto, entschlossen.
leggiero, leicht. scherzando, scherzend.
lusingando, schmeichelnd. semplice, einfach.
maestoso, erhaben. mezza voece (m. v.), mit halber Stimme.
marcato, betont. sotto voce (s.v.) ,mit gedimpfterStimme.
a la marcia, marschartig. tenuto (ten.), gehalten.

Es ist einleuchtend, daBl durch die eben angefiihrten Arten der Tempobe-
zeichnung, so genau dieselben sind, noch nicht die Willkiir des ausiibenden
Kiinstlers oder des Dirigenten ausgeschlossen ist. —

In neuerer Zeit hat man Instrumente erfunden, die das Tempo maschi-
nenmibBig angeben. Hierzu gehort der Taktmesser, die Taktuhr, der Rhyth-
mometer, Chronometer, Metrometer und das vollendetste derselben, der Milzl-
sche Mefronom mit Glockenspiel.

Die neueste und unbedingt schinste Ausgabe klassischer Klavierwerke von
Lebert und Stark ist nach Milzl metronomisiert und das (um die Art der
Angabe hier zu zeigen) z. B. in Klaviersonate Op. 22. von Beethoven mit

M. M. 4 — 138. angezeigt.

Auch H. v. Biilow metronomisiert die in dieser Ausgabe von ihm bearbei-
teten Sonaten ebenfalls.

Vom instruktiven Standpunkte aus mag das zu rechtfertigen sein, vom
kiinstlerischen aus aber ist diese Takt-Tyrannei zu verwerfen.

Man wird uns hier entgegnen, daBl es sich nur darum handle, das Tempo
des ersten Taktes festzustellen, worauf wir mit Schumann antworten, indem
er sagt: »Legt dir jemand eine Komposition zum erstenmal vor, dall du sie
spielen sollst, so iiberlies sie erstc.

Schumann versteht unter diesem Durchlesen das geistige Voriiberziehen-
lassen eines Tonwerkes. So mulBl es sein.

Den Geist einer Komposition findet man am ersten durch das Lesen des
Kunstwerkes. Das setzt aber eine groBle musikalische Bildung voraus. Wer
sich diese Fertigkeit angeeignet hat, wird den Geist eines Werkes erfassen
und auch ohne HuBerliche Hilfsmittel das richtige Tempo finden.

Schumann sagt ganz richtig:

»Du muBt es so weit bringen, daB du eine Musik auf dem Papier verstehstc.

Wer wird nach dem Gezack eines Metronoms Symphonieen dirigieren oder
Sonaten spielen?

Gehen wir zu R. Wagner und stellen wir seinen — die htichsten Em-
pfindungen ausdriickenden Tonschtpfungen — metronomisierte Angaben voraus!
Welch musikalischer Unsinn wiirde entstehen, wenn ein Dirigent nach der
Schablone des Metronomen die »Eroica« oder gar die »Neunte« dirigieren wiirde?
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Ein bedanernswerter Klavierklimperer braucht zum Vortrage den Metronom,
niemals aber empfindende, gebildete Kiinstler.
Sorget in eueren Musikschulen dafiir, daB der Musiker mit dem
MaBe von Kenntnissen von euch scheidet, welches zur Ausiibung
wahrer Kunst nitig ist.
Bildet euere Schiiler und richtet sie nicht bloB ab.
Treibt eueren Unterricht nicht wie die Handwerkerpidagogen.
Wollt ihr Kiinstler erziehen, miiBt ihr selbst Kiinstler sein.
Darnm normale allgemeine Bildung und hichste kiinstlerische Bildung.
Der normal gebildete Musiker und gefiihlvolle Mensch bedarf kei-
nes iuberlichen Hilfsmittels um die Intention des Komponisten zu
treffen, sein Inneres und sein Erlerntes weisen ihm den rechten Weg.

R. Wagner sagt hieriiber:

»Offenbar kann das richtige ZeitmaB nur nach dem Charakter eines
»Musiksttickes bestimmt werden; um jenes (das ZeitmaBl) zn bestim-
»men, miissen wir iiber diesen (den Charakter) einig sein.c

(8. Band »iiber das Dirigierenc. )

Uber die Tempoangaben schreibt der Bayreuther Meister:

»Bei Seb. Bach finden wir das Tempo allermeistens geradewegs gar
nicht bezeichnet, was im echt musikalischen Sinne das allerrichtigste ist.
Dieser niimlich sagte sich etwa: wer mein Thema, meine Figuration nicht ver-
steht, deren Charakter und Ausdruck nicht herausfithlt, was soll dem noch
soleh eine italienische Tempobezeichnung sagen? — Um aus meiner aller-
eigensten Erfahrung zu sprechen, fithre ich an, daB ich meine auf den Thea-
tern gegebenen fritheren Opern mit recht beredter Tempo-Angabe ausstattete,
und diese noch durch dem Metronom (wie ich vermeinte) unfehlbar genan
fixierte. Woher ich nun von einem albernen Tempo in einer Auffiihrung z. B.
meines »Tannhiiuser« horte, verteidigte man sich gegen meine Rekrimination
jedesmal damit, auf das Gewissenhafteste meiner Metronom - Angabe gefolgt
zu sein. Ich ersah hieraus, wie unsicher es mit der Mathematik in der Musik
stehen miisse, und lieB fortan nicht nur den Metronomen aus, sondern be-
ontigte mich auch fiir Angebung der Hauptzeitmalle mit sehr allgemeinen Be-
zeichnungen, meine Sorgfalt einzig den Modifikationen dieser Zeitmalle
zawendend, da von diesen unsere Dirigenten so gut wie gar nichts wissen.
Diese Allgemeinheit der Bezeichnung hat nun, wie ich erfahren habe, die
Dirigenten neuerdings wieder verdrossen und konfus gemacht, besonders da
sie deutsch ausgefiihrt sind, und nun die Herren, an die alten italienischen
Schablonen gewihnt, dariiber irre werden, was ich z. B. unter »MibBig« ver-
stehe. Diese Beschwerde kam mir neuerdings aus der Sphire eines Kapell-
meisters zu, welechem ich kiirzlich es zu verdanken hatte, daB die ‘Musik mei-
nes »Rheingold«, die zuveor unter einem von mir angeleiteten Dirigenten bei
den Proben 2!/, Stunden ausfiillte, in den Auffithrungen laut Bericht der A.
Allg. Z. sich auf 3 Stunden ausdehnte. Ahmnlich meldete man mir einst zur
Charakterisierung einer Auffiihrung meines »Tannhbiuser«, dall die Ounverture,
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welche unter meiner Leitung in Dresden 12 Minuten gedauert hatte, hier 20
Minuten wiihrte. Hier ist allerdings von den eigentlichen Stiimpern die Rede,
welche namentlich vor dem Alla-breve-Takte eine ungemeine Scheu haben,
und dafiir stets sich an 4 korrekte Normal - Viertelschliige per Takt halten.

um an ihnen immer das Bewubtsein sich wach zu erhalten, daB sie wirklich
dirigieren und fiir etwas da sind.c

Dr. Franz Witt #uBert sich tiber das Metronomisieren in seiner Musica
sacra (IIL. p. 47) folgendermaBen :

oleh erlaube mir, ein Gestindnis zu machen, das ich schon lange auf
dem Herzen habe. Sobald ich daran gehe, meine eigenen Kompositionen
zu metronomisieren, gerate ich in groBe Schwierigkeiten. Der Takt, den
mir der Metronom vorschliigt, wirkt so auf meine Nerven, daB ich eine
Nummer hinschreibe, die vielleicht nicht das von mir gewollte Tempo be-
zeichnet, mit anderen Worten: der Metronom fithrt mich in Bezug auf das
Tempo meiner eigenen Kompositionen irre. Wenn ich mir auch klar bewuBt
bin und wohl sein muB}, in welechem Tempo ich meine eigenen Kompositionen
zu dirigieren habe, um den von mir gewollten Effekt zu erreichen, so verliere
ich ofters das richtige Gefiihl dafiir, wenn ich den Metronom hiore. Fast
leichter kommt es mir vor, fremde Werke zu metronomisieren. Daraus folgt,
daB meine metronomischen Angaben nur beiliufig richtie sind. Man hat mir
schon ofters gesagt, ich wolle mein Te Deum, die Lucien-Messe eigentlich
viel schneller, als ich angegeben habe.

»Ieh bekenne mich zu derselben Ansicht, daB das Metronomisieren nichts
hilft, so lange ein Dirigent das Stiick nicht faBt. Ich habe darum in meinen
ersten Werken gar kein Tempo bezeichnet. Aber das Driingen anderer ver-
anlafite mich dazu; doch sind sie jetzt noch meist verhiiltnismiiBig wenig mit
Tempobestimmungen versehen.«

Wer den Geist einer Tonschipfung erfaBit, wird zugleich auch das richtige
Tempo treffen. Das einzige, aber sicherste Mittel, die richtige Vortragsweise
eines Musikstiickes zu erfassen, ist der Textinhalt, in der reinen Instrumen-
talmusik das Melos (griech., der Gesang).

Rich. Wagner sagt hieriiber :

»Nur die richtige Erfassung des Melos giebt auch das
richtige ZeitmalBl an: Beide sind unzertrennlich; eines bedingt
das andere. Wenn ich mich hiermit nicht scheue, mein Urteil iiber
die allermeisten Auffiihrungen der klassischen Instrumentalwerke bei
uns dahin auszusprechen, daB ich sie in einem bedenklichen Grade
fiir ungeniigend halte, so gedenke ich dies durch den Hinweis darauf
zu erhirten, daBl unsere Dirigenten vom richtigen Tempo
aus dem Grunde nichts wissen, weil sie niechts vom Ge-
sange verstehen. Mir ist noch kein deuntscher Kapellmeister oder
sonstiger Musikdirigent vorgekommen, der, sei es mit guter oder
schlechter Stimme, eine Melodie wirklich hiitte singen kénnen; wo-
gegen die Musik fiir sie ein sonderlich abstraktes Ding, etwas zwi-
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schen Grammatik, Arithmetik und Gymnastik Schwebendes ist, von
welchen sehr wohl zu begreifen ist, daB der darin Unterrichtete zu
einem rechten Lehrer an einem Konservatorium oder einer musikali-
schen Turnanstalt taugt, dagegen nicht verstanden werden kann, wie
dieser einer musikalischen Auffithrung Leben und Seele zu verleihen
vermichte.«

Wir verweisen hier auf die in unserer Einleitung gestellte Forderung, dal
jeder Musiker allererst im Gesange unterrichtet werden muB.

Wir bemerken zum Schlusse dieses Kapitels noch :

In der Tonkunst hat der Geist und das Gemiit die Alleinherrschaft. Wo
Geist und Gemiit allein zu herrschen haben, da hat die Mathematik zu
schweigen.

Dadurch wird weder Mozart noch Beethoven noch Wagner verstanden,
daB man ihre Werke metronomisiert. Den Geist ihrer Tonschipfungen miissen
wir erfassen.

» Die Liebe und Hingebung, das fleiBige Studium, das Versenken in die
Geister unserer Tonheroen, das uneigenniitzigste Streben mit ihnen Eins zu
werden, das seien unsere Metronomen. Dann wird dem Musiker seine Kunst
sur Erbauung dienen. BloB der Musikant musiciert um sich zu unterhal-
ten, der wahre Kiinstler musiciert um sich zu erbauen.

VII. Kapitel.
YVon den Verzierungen.

Unter Verzierungen verstehen wir die Ausschmiickungen der Haupttone
durch Nebentone. Hierzu gehort

1. Der Vorschlag. Er ist ein einem Haupttone unmittelbar voran-
gehender, kurzer, schneller Nebenton, der durch eine kleingeschriebene Ach-
tel- oder Sechzehntelnote der Hauptnote vorangestellt wird.
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Dies nennen wir den kurzen Vorschlag.
Der Vorschlag verringert den Zeitwert einer Hauptnote, doch ist er nicht
als Bestandteil eines Taktgliedes zu betrachten.

Anders verhiilt es sich mit dem langen Vorschlage, den wir hier

nur der Kuriositiit wegen behandeln. Der lange Vorschlag erhilt die Hilfte
der Notengeltung der folgenden Note.
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Ausfiihrung: l
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Von einer dreiteiligen Note erhilt der lange Vorschlag zwei Drittel.

Man vergleiche die Schreibweise mit der Ausfiihrung und man wird die
Ungeheuerlichkeit der ersteren einsehen.

Noch schrecklicher gestaltet sich die Schreibweise bei dreiteiligen Noten.
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Hier wird die Hauptnote zur Nebennote.

Das Schrecklichste leisten jedoch jeme Theorctiker, die dem langen Vor
schlag den vollen Wert der folgenden Note zuerteilen.
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Hier verschwindet die Hauptnote vollstiindig. Man betrachte diese un-
nitige Notenschmiererei und man wird ohne {remdes Zuthun unsere Bezeich-
nung Kuriositit acceptieren. Wozu bei a. das ¢ iiberfliissig schreiben, wenn
es nicht gespielt werden darf? — Der Komponist halte sich endlich daran,
den langen Vorschlag auszuschreiben, damit auch die Theorie dieses Undin-
ges sich entledigen kann. Wir gewinnen dadurch eine leichtere Leseart,
konstatieren den genauen Notenwert und machen jede beliehige Deutung un-
moglich.

Wir acceptieren nur den kleinen Vorschlag. —

Zwei und mehr auf einander folgende kleine Vorschlagsnoten, die bis-
her Verwendung fanden, werden am besten ausgeschrieben und als Taktglie-
der behandelt, was aunch alle Lehrbiicher tiber diese Disziplin komischer Weise
thun und dennoch die Benennung Doppelvorschlag beibehalten. Man ver-
gleiche die Art der Schreibweise — in diesen Biichern — und die Notation
der Ausfiilhrung, so wird man zn unserer Ansicht gelangen.

H-._ h e b. u - D
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Bei a. alte, bei b. neue Schreibweise, welche auch der Spielart entspricht.
Wenn man den Schulkindern den Satz vortriigt: »Schreibe wie du sprichste,

so meinen wir, sollten auch die Komponisten und Theoretiker schreiben wie
man spielt.

2. Der Doppelschlag, eine Nebenfigur aus drei kleinen Noten he-
stehend, die vor der Hauptnote gespielt werden und durch das Zeichen

Kistler, Musikalische Elementarlehre. 4
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~ oder «» angedeutet sind.
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Der Doppelschlag kann also von unten nach oben oder umgekehrt der
Hauptnote stufenweise zuschreiten, und sind wir dieser Zweidentigkeit wegen
fiir das Ausschreiben desselben ohne jede Verwendung des fiir ihn zu stellen-

den Zeichens. —

Soll eine solche Verzierung sich chromatisch gestalten, so wird das fol-
gendermaBen angezeigt und ausgefiihrt:
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Auch hier ist es am besten, wenn der Komponist — um jede falsche

Auffassung unmoglich zu machen — diese Ausschmiickung in Noten ausschreibt.

9. Der Triller. Er ist eine gleichmiiBige, schnelle Wiederholung
sweier neben einander liegender Tone, wird mit #r. (Abkiirzung von »Trillerq)
angezeigt.

Hummel sagt iber den Triller: »Jeder Triller muB im allgemeinen mit
der Note selbst iiber der er steht und nicht dem oberen Hilfstone
anfangen, und sich stets mit dem Hauptone endigen.”) Jeder Triller
muB einen Nachschlag haben, welcher gewthnlich auch angemerkt ist.c

Triller.

trl &uﬂfﬁhruu%.
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Der Nachschlag eines Trillers gestaltet sich z. B. wie folgt:

- ir Nuclisclilag;r _
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*) Wenn nicht eigens angegeben, z. B. Meistersinger: »Zu des Meisters Preisee.
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Weitere Trillerarten mit Zusitzen von unten nach oben und um-
gekehrt sind:

! W tr b
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Sind bei einem Triller chromatische Hilfstone gewollt, so ist das mit den

betreffenden Versetzungszeichen anzuzeigen. Z. B.
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Wenn ein Triller mehrere Taktliingen wiihrt, so hat derselbe ohne Unter-
brechung fortzudauern und wir nennen das Trillerkette.
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Der Doppeltriller wird zu gleicher Zeit auf zwei Tonen, entweder
‘1 Terzen oder in Sexten ausgefithrt. Ersterer wird Terzen-, letaterer Sexten-
triller genannt. Kine »eigene Art Trillerc ist nach bisherigen Theorieen der
»Scheindoppeltriller«, der darin besteht, daB bloB der Hauptton trillert
und der untere und obere Ton entweder liegen bleibt oder melodisch fort-
schreitet.

Beispiele:
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%—zﬁ X T e mi = _,lfl 1
BVA —m _1 = EE S = |
e/ tr liﬂa_L__.r Ir

DaB wir es hier mit ganz einfachen Trillern zu thun haben, ist ein-

leuchtend.
Ein dreistimmiger Triller mufl auf dem Klaviere mit beiden Hiinden aus-

gefithrt werden.

Der Pralltriller ist ein Triller ohne Nachschlag und wird auch Mor-
dent genannt. Mordent ist also ein Triller ohne Nachschlag. Das musi-
kalische Zeichen hierfiir ist ~~ oder besser s .

Notation. Ausfiihrung.
&) e I, T ﬂ __Pﬁ =

* Diese Schreibart findet bei den Abbreviaturen ihre Erklidrung.

e
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Die Kenntnis dieser hier vorgefithrten und acceptierten Ausschmiickungen
der Tine ist zum musikalischen Vortrage — besonders der klassischen Musik
— unentbehrlich.

Ein abscheulicher VerstoB gegen kiinstlerisches Denken ist, eigenmiichtig
Verzierungen und Schnirkeleien in Tonwerke einzuflicken. Hoffen wir, daB
das Wort »Diseretioc — wirtlich : bescheiden vortragen, wie es vom Kompo-
nisten komponiert ist, ohne eigenmiichtige hinzugefiigte Verzierungen — in
unseren Musiklexikons iiberfliissig wird.

Wir schlielien dieses Kapitel mit den Worten Schumanns:

»Betrachte es als etwas Abscheuliches, in Stiicken guter Tonsetzer —
(andere sollst du tiberhaupt nicht spielen — d. V.) — etwas zu Zindern, weg-

zulassen, oder gar neumodische Verzierungen anzubringen. Dies ist die griBte
Schmach, die du der Kunst anthust.« —

VIII. Kapitel.
Musikalische Abbreviaturen.

Die siimtlichen musikalischen Vortragsbezeichnungen in abgekiirater

Form.

Abbreviatur = Abkiirzung. Deerese. = decreseendo.
Accel. = accelerando. Dim. = diminuendo.
Accomp.=—Accompagnement, -mento.  Div. = divisi, geteilt.
Adio Dol. = dolce.

Adﬁ“} = Adagio. Espress. = espressivo.
Ad° f. = forte.

Ad lib. = ad libitum. ff. = fortissimo.

All* = Allegro fp. = forte piano.
Alltte) fz. = forzando.

Ato [ — ROt Legg. = leggiero.
And'* = Andante. Lusing. = lusingando.
Ant T Es g Man. = mancando.
And‘““} = ' Mare. — mareato.

arc. = col arco, oder kurz arco. Marcatiss. =— mareatissimo.
ATH SN0 ‘ M. d. = mano destra.
Arpiﬂ} ol ATpeggio. main droite.
A t. = a tempo. M. g. = main gauche.
C. 8% = coll' ottava. Mez. = mezzo, - a.
Cal. = ecalando. mf. — mezzo forte.
Cres. richtiger Cresc. = crescendo. Mod"* = moderato.

]{ﬁi). C.} =% dn im0 Mor. = mﬂreudo..

. . m. p. = mezzo piano.

D. S. ‘ dak Sezna m. V. = mezza voce.
d. s. p.- = piano.
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Ped. = Pedal.
Perd. = perdendosi.
pf. = piu forte.

pp. = pianissimo.

Rall. = rallentando.
Rf. Rfz. = rinforzando.
Ritard. = ritardando.
Riten. = ritenuto.
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S’ attacca, es soll fortgesetzt werden.

Siehe seque.
Scherz® = scherzando.

Seee. = seceo.

Seqe. = seque.
Semp. = sempre.
Sfz. = sforzando.

- Solo, Soli.

Sim. = simile.
Smorz. = smorzando.

Sost. = sostenuto.
Sord. = Sordino.
Sord = Sordini.

Stace. = staecato.
String. = stringendo.

Ten. — T'enore.

Ten' = Tenori.

Ten. = tenuto.

Timp. = Timpani.

1. == 1rilie.

Trav. — traverso, 8. Fl. trav.
Trem. = tremolando.

Thutti.

T. s. = Tasto solo.

Unis. = unisono.

V. = Voce.

Var. =— Variation, Variazione.

Y. 8. = volti subito.

Weitere Erleichterungen des Notenlesens werden durch folgende Kiirzun-

gen und Zeichen ausgefiihrt.

1. Durch 8 oder 8 — ottava — wird stets iiber die Noten gesetzt

wenn es die Erhohung der Noten um

eine Oktave anzeigt.

Sva
-
o h ca £ F = =
. . =
Schreibweise : @ -
)

e

RREE.
TTHTTT S
REREA

Spielart:

[
e’

L2

Steht dieses ndmliche Zeichen unter den Noten, so mull die Tonreihe eine

Oktave tiefer gespielt werden.

Schreibweise : 91

= raL + - =
BVl wrrrrsr

Ausfiihrung : 9 ‘
S e 3 o H
r 2 - v - ;:

Das mit 8" verbundene Zeichen ---

Striche
weise eingehalten werden soll.

rrrcreree wird oft auch durch

ersetzt und zeigen beide an, wie lange diese Spiel-
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Die Aufhebung dieser Spielweise wird angezeigt durch
loco — am Orte — abgek. 1.

und ist hierdurch ausgesprochen, daB die Noten wieder so zu spielen sind
wie sie stehen.

Das Mitspielen der Oktave wird signalisiert:
a. Das Mitspielen der oberen Oktave mit all 8% iiber den Noten,

Schreibweise : Auﬂfiihrﬂlg: o> &
all Sva_._. p 5 ;= i i =
0 - 2 e —=r = 2 £ 'I[
é} | 5 - — = E - | =3
- .
b. das Mitspielen der unteren Oktave mit all 8™ unter den
Noten.
Schreibweise. Ausfiihrung. " #% Aufhebung.
0cO.
a —— » & I ] »—
L. ud £ 1 L ~ | ] g ' |
e = i =
& all Sva -

Bei # ist die Aufhebung (durch loco) dieser Spielart gezeigt.

Die letatere Spielweise wird sehr hiiufig nur mit Untersetzung der Zahl
acht angegeben z. B.

Ausfiihrung.
C 1T ' : |
- | - g
9 £ ; - : ﬁ i. ,.! === =
5 8 - = = _.;'..

Eine veraltete und nicht zu empfehlende Schreibweise ist folgende:

(Wir entnehmen dieselbe einer kleinen Musiklehre v. F. W. Sering, er-
schienen bei Heinrichshofen in Magdeburg im Jahre 1872.)

Soll eine Notenreihe in Terzen oder Sexten gespielt werden, so bedient
man sich der Bezeichnungen
alla 3za (terza) und
alla 6ta (sista)
oder nur der Ziffern und schriig aufwiirts gehender Strichelchen.

Uber den Noten stehend, fordern sie die Hinzunahme der Oberterz oder

Obersexte und unter den Noten die Beifiigung der Unterterz oder Untersexte.
Z. B.:

o

alla terza

0
Schreibweise : %‘ r'?"::  — =
"

A usfiihrung : %
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Wenn ein Ton zu der Tonreihe der Unterstimme liegen bleiben oder stets
wieder angeschlagen werden soll, so setzt man zuniichst die Intervallenziffer
und sodann einen langen Strich (Beisp. a.) oder mehrere kleine Horizontal-
striche (Beisp. b.).

b
4#
Schreibweise : % 79— ‘l il == i _f
=3 ¢ o ¥ 1 o
a. F
Ausfiihrun % = = |
3 : e .o - ] : :
! B#
Schreibweise : 6 = P ——g— | =
b.
-0 ‘e [ s e |
Ausfiihrung : é C e — .]—J ——
— i e e

Wir sind entschieden gegen diese Schreibweise. Diese Notation kann der
Komponist seinen Manuskripten einverleiben, flir die Offentlichkeit taugt sie
nicht. — In Partituren finden sich hiiufig Bezeichnungen wie col Basso, col
Flauto, eol I2¢ Violino, und bedeuten, dall die mit einer dieser Bemerkungen
versehene Stimme das zu spielen hat, worauf die Worte hinweisen.

Diese Abbreviaturen hat der Notenkopist zu verstehen und in Reinschrif-
ten auszuschreiben. —

Soll eine Stelle oder ein oder mehrere Takte ifter als einmal gespielt
werden, so wird gesetat:

e a. | bis | b. e.

- E 1; - I L =
e e b =
Ry

=
Bei a. und b. Wiederholung eines Taktes, bei ¢. zweier Takte, konnte
auch iiber den Noten mit bis angezeigt werden.
Die weiteren musikalischen Wiederholungs- und SchluBzeichen.
1. Wiederholungszeichen :
a. Prima volta,.auch [Ima |, beim Erstenmale: .
Secunda volta, anch [TIda |, beim Zweitenmale zu spielen.

Ima | Ida
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Bei der Wiederholung ist der zweite Takt, das [Tma | zu iberspringen
und gleich auf | 1Ida | iiber zu gehen.

b. Soll in einem Tonstiicke ein Teil repetiert werden, so setzt man

/4

'.‘ oder " —

”

vorwirtsgekehrtes Wiederholungszeichen

==\

-

riickwirts gekehrtes Wiederholungszeichen;

oder " : dann das grolie Wieder-

=
holungs- oder Repetitionszeichen ﬂ das die ersten beiden vereinigt und die
-

Wiederholung des vor- und nachstehenden Teiles, wenn kein SchluBzeichen
folgt, angiebt.

¢. Wenn: die Wiederholung nicht vom Anfange, sondern von einer
spiteren Stelle des Tonstiickes erfolgen soll, so setzt man
)
i dal segno abgek. d. s., d. h. vom Zeichen an.
H

Man nennt dieses Zeichen auch Replica §.

Wird vom Dal-segno - Zeichen zum Schlusse geschritten, so wird gesetzt

2. SchluBzeichen. -

Zu Ende eines Tonstiickes wird das Schlusszeichen gesetzt

D. S. al fine.

)

i oder (|

Hiufig vorkommende Abkiirzungen sind Zusammenziehungen gleichwerti-

ger Noten.

Eigentliche — 1 ' : _‘_3 2 =,
Schreibart. € R s S e e e o e e |
n 8 3
Abgekiirzte ﬁ;{ : = I 1l Il i )

Schreibweise. o — | =i =
e i ? | ‘# 2 —
i
Eigentliche — —ﬂ S i o—5—F . T
Schreibart. o ’_I 2 "E = P E’ -
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Hier darunter gesetzt tremando, trem. oder tremolo (zitternd).

Man versteht darunter die moglichst rasche Aufeinanderfolge ein und des-
selben oder mehrerer Tone.

L.ehrgang.

1. Solmisation mit den bezeichneten Silben, Solmisation mit den musi-
kalischen Buchstaben.

2. Das Notigste aus der Intervallenlehre. Singen aller reinen Intervalle.
Diatonische Tonleiter.

3. Singen der chromatischen Tonleiter.
4. Gesangsiibungen mit allen miglichen dynamischen Vortragszeichen.

9. Singen — mit genauer Tonangabe — séimtlicher Dur- und Moll-
tonleitern.

6. Singen im Takt, wobei jeder Schiiler die Taktart mitzuschlagen hat.

7. Zwei- und dreistimmige Chorgesiinge mit leicht zu treffenden Inter-
vallen.

8. Vierstimmiger Chorgesang. Leichte Chorgesinge rein harmonischer
Natur; am allerbesten sehr einfach harmonisierte vierstimmige
Chorile.

Dall hierbei die muglichst hichste Ausbildung der Singstimme sehr ge-
pilegt, was neben dem Chorgesange auch hauptsiichlich im Einzelngesange
geschieht, wo fiberall mit peinlichster Genanigkeit auf deutliche gute Text-
aussprache gesehen werden mul3, ist selbstverstiindlich.

Um unserm Leser zu beweisen, dal schon frither die Ausbildung der
Singstimme vom Fachmusiker angestrebt wurde, fiithren wir Worte von
R. Schumann an. Er sagt hieriiber:

»Bemiithe dich, und wenn du auch nur wenig Stimme hast, ohne Hilfe
des Instrumentes vom Blatte zu singen: die Schiirfe deines Gehires
wird dadurch immer zunehmen.

Hast du aber eine klangvolle Stimme, so siume keinen Augenblick sie
auszubilden, betrachte sie als das schonste Geschenk, das dir der
Himmel verlichen. Singe fleilig im Chor mit, namentlich Mittel-
stimmen. Dies macht dich musikalisch.-« —%)

Man wird bei griindlichem Verfahren — bei Einschlagung unseres ange-
zeigten Weges — immerhin den Zeitraum eines Jahres beanspruchen miissen,
um das hier Verlangte erfiillt zu sehen. Es darf ja nicht iibersehen werden,

*) Nur ein Buch giebt es, das hier empfohlen werden kann und das auf dem Tische
keines gebildeten Musikers fehlen darf, niimlich: Dr. Franz Wiillner's Chorgesangschule.

Kistler, Musikalische Elementarlehre, 5



daB gerade die griindliche Kenntnis der musikalischen Elemente unbedingt
erforderlich ist um gediegene und wahre Kiinstler zu bilden.

Nicht Vielwisserel, aber griindliches Wissen ist dem Musiker heutzutage
notig. Und zwar ein allseitiges, griindliches Wissen. Hier miissen wir
nochmals R. Schumann citieren, der sich also ausspricht:

»dieh dieh tiichtig im Leben um, wie auch in anderen Kiinsten und
Wissenschaften.« —

Die Musiker miissen selbst dafiir sorgen, daB ihre Kunst und durch die
Kunst der Kiinstler gewiirdigt werde und das ist am besten durch allgemeine
Bildung erreichbar. Der Musiker mull sich vom Musikanten dadurch
unterscheiden, daB er von der Weihe und Heiligkeit seiner Kunst dorchdrun-

gen ist, dies wird er, wenn er seine Kunst und die Triiger der Kunstge-
schichte kennt.

»Viel Zeit gehort dazu, um die musikalischen Meereswiisser zu ent-
decken, mehr aber noch, um darauf segeln zu lernen.« (Berlioz.

Darum lernen! lernen! lernen!
»Es 18t des Lernens kein Ende.« (R. Schumann.

Ein einziges, aber radikales Mittel empfehlen wir, das vor Versumpfung
und vor Trigheit schiitzt:

»Denket jeden Tag an Bayreuth, je ifter, desto besser.

e
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Druck von Breitkopf & Hartel in Leipzig.
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Im Verlage von Ernst Schmeitzner in Chemnitz ist erschienen und durch jede
Bueh- und Musikalienhandlung zu beziehen:

Harmonielehre
fur Lehrer  und Lernende

YOIl
Cyrill Kistler.
Preis 3 ..

In demselben Verlage erschien ferner:

Bauer, Bruno, Zur Orientirung iiber die Bismarek'sche Aera. A 8. —.
Eiser, Otto, Andeutungen iiber Wagner's Beziehungen zun Sechopenhauer und zur
Grundidee des Christenthums. M —. 60,

Richard Wagners »Der Ring des Nibelungen«. Ein exegetischer Versuch. . # 1. —.
Forster, Bernh., Richard Wagner als Begriinder e¢ines deutschen Nationalstils mit
vergleichenden Blicken auf die Kulturen anderer indogermanischer Nationen.
Ein Vortrag. M —. 15,
Fritze, Ludwig, Indisches Theater. Sammlung indischer Dramen, in das Deuntsche
metrisch itbersetzt.

Bd. I. Sakuntala. Brosch. .# 2.70., eleg. gehd. .# 3.50.

» 1I. Ratnavali oder die Perlenschnur. Broseh. .# 2.40., eleg. gebd.

MD . —.

» III. Mricchakatika oder das Irdene Wiigelchen. M 4. 50.

—— Meghadula, das ist der Wolkenbote. Ein Gedicht von Kalidasa. Aus dem
Sanskrit metrisch iibersetzt. Brosch. # 1.50, eleg. gebd. # 2.—.
Nietzsche, Friedrich, Die Geburt der Tragddie aus dem Geiste der Musik.
II. Aufl. M 3. 60,

—— Unzeitgemiisse Betrachtungen.
I. Stiick. David Strauss, der Bekenner und der Schriftsteller. .# 3. —.
II. . Vom Nutzen und Nachtheil der Historie fiir das Leben. #3.—.
11I. .  Schopenhauer als Erzieher. M 3. —.
IV. . Richard Wagner in Bayreuth. M3 —.
—— Richard Wagner a Bayreuth. Traduit en francais par M. Baumgartner. # 2. 70.
—— Menschliches, Allzumenschlisches. Ein Buch fiir freie Geister. Brosch.
M N10.—., gebd. 4 11.50.
—— Menschliches, Allzumenschliches. Anhang: Vermischte Meinungen und Spriiche.

M5, —.
—— Der Wandrer und sein Schatten. _ 6. —
Ohorn, Anton, Wanderungen in BShmen. M 3. —.

Sainte-Beuve, Menschen des 18. Jahrhunderts. Aus dem Franzdsischen in das
Deutsche iibersetzt. (Unter der Presse.

Wolzogen, Hans von, Grundlage und Aufgabe des Patronatvereins znr Pflege und
Erhaltung der Biihnenfestspiele in Bayreuth. A 1. 20.

Drnck von Breitkopl & Harlel in Leiprie,



