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Vorwort.

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

Dall man im Ernst hat glauben konnen, in Moritz Haupt-
manns »Natur der Harmonik und der Metrik« (1853) ein Werk
zu besitzen, welches das Wesen des musikalischen Rhythmus
umschreibt und die Grundlinien eines Systems der Rhythmik
vorzeichnet, beweist nur, dafl um die Mitte des 19. Jahrhun-
derts die Krkenntnis des Mangels noch nicht einmal bis zur
Problemstellung gediehen war. Der erste, der wirklich den
Mangel wenn auch zunichst nur mehr ahnend als erken-
nend empfand, i1st wohl Rudolf Westphal gewesen, dessen
bereits 1854 beginnende Verdffentlichungen von Arbeiten iiber
die rhythmische Theorie der Griechen schlieBlich ein Viertel-
jahrhundert spiter wirklich zu der Problemstellung einer Theorie
der musikalischen Rhythmik fiithrten und zugleich eine Libsung
des Problems versuchten (» Allgemeine Theorie der musikalischen
Rhythmik seit J. S. Bach« 1880). DaB dieser Versuch miB8lingen
mulite, bedingte - die bereits angedeutete Verwechselung der
poetischen Metrik mit der allgemeinen Rhythmik. Westphals
unbegrenzte Verehrung des Aristoxenos machte ihn nicht nur
blind fiir die himmelweite Kluft, welche die Musik der Gegen-
wart von der Musik des klassischen Altertums trennt, sondern
tduschte 1hn auch dariiber hinweg, daB die Rhythmik des Aristo-
xenos, bzw. die Fragmente dieses zwar sehr wertvollen aber
leider auch sehr unvollstindig erhaltenen Werkes doch iitberhaupt
nicht eigentlich eine allgemeine und auch nicht eine speziell
musikalische Rhythmik skizzieren, sondern durchaus der griechi-
schen Vokalmusik auf den Leib zugeschnitten sind und da-
her zweifellos nicht nur fiir die Virtuosenkiinste der Kitharisten
und Auleten der Zeit des Aristoxenos, sondern sogar schon fiir
welt dltere instrumentale Leistungen der antiken Kunst die syste-
matischen FErklirungen schuldig geblieben sein werden. Die
Geschichte der Anfinge der griechischen Poesie beweist eine
fortgesetzte Ziufiihrung neuer Elemente aus der instru-

VOI'WOI't. VII

mentalen Praxis in die poetische Formgebung und konnte
allemn die Augen dariiber 6ffnen, dal die Musik ganz und garnicht
ein Derivatum der Poesie ist. Die Versuche Westphals, fiir die
Erklarung komplizierter musikalischen Kunstwerke wie der Fugen
J. S. Bachs mit der aristoxenischen Reihenlehre auszukommen,
muBten scheitern, schon darum, weil die mehrstimmige Musik
rhythmische Komplikationen gezeitigt hat, an welche ein Grieche
iitberhaupt garnicht denken konnte, so z. B. Verschrinkungen von
Anfang und Ende verschiedener Sitze, filr welche es ein Ana-
logon auf dem (Gebiete der Poesie iiberhaupt mnicht gibt. Mit
der Annahme einer nicht weiter teilbaren kiirzesten Zeiteinheit
(des Chronos protos), die der kurzen Silbe der sprachlichen
Metrik entspricht, als Ausgangspunkt der Konstruktion rhyth-
mischer Bildungen ist fiir die musikalische Rhythmik schlechter-
dings iiberhaupt nichts anzufangen. HKs ist auch sehr zu be-
zweifeln, daBl die Dithyramben-Virtuosen wie Timotheos, Phi-
loxenos, Krexos und ihre Nachfolger die Unteilbarkeit der
kurzen Silbe in der Melodiebildung respektiert haben. Franz
Saran, der lingere Zeit mit Westphal zusammen gegangen,
hat darum 1n seinen jiingsten Arbeiten iiber Rhythmik den
Chronos protos definitiv fallen lassen. Aber seine Skizze einer
neuen Rhythmuslehre, die er, allerdings zunichst nur als Funda-
ment fiir die rhythmische Liesung der Melodienotierungen mittel-
alterlicher Dichtungen, der Neuausgabe der Jenaer Liederhand-
schrift (1901) beigegeben hat, ist doch auch noch vielzusehr in
aristoxenischen GGrundbegriffen befangen, um iiber ihren nichsten
Ziweck hinaus als bedeutsamer Schritt vorwirts zur Schaffung
eines Systems der allgemeinen Rhythmik gelten zu konnen.
Das, was uns not tut, ist eben auf dem Wege iiber
die poetische Metrik iiberhauptnicht zu erreichen.
Vielmehr mull erst einmal die sich ganz auf eigene Fiifle
stellende musikalische Rhythmik die Grundlagen bloBlegen, auf
denen auch die poetische Metrik ihren Sonderbau aufzufithren hat.

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

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

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

nur als tote, garnicht eigentlich aufgefaBte, zwischen

*) Die Erkenntnis 1auft aber auf Richard Wagner zuriick (Oper und
D_rama 1. 5, Ges. W. IV. 8. 220), dessen tiefgehendes intuitives Verstind-
nis der letzten Prinzipien des musikalischen Rhythmus man nunmehr riick-
schauend mit Staunen in seinen mit dem Ausdrucke ringenden Ausfithrungen

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

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

Trotz der nicht kleinen Anzahl von Schriften, in denen ich
selbst schon frither die hier behandelten Materien sei es gestreift
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oder auch ernstlicher angefalit habe, 1st doch das vorliegende Buch
ein Novum und ich denke, kein iiberfliissiges. Moge es dazu
dienen, weiteren Kreisen iiber die Wichtigkeit der ganzen Dis-
ziplin der Rhythmuslehre die Augen zu o6ffnen und statt zu
blasiertem A.chselzucken und Naseriimpfen der Zehnmal-Weisen
zu ehrhicher Mitarbeit auf dem weiten, so lange brach gelegenen
Grebiete Anregung geben! Vielleicht ist eine gesunde Entwicke-
lung der Rhythmuslehre besser geeignet als diejenige der Har-
monielehre, der Musik-Wissenschaft die ihr gebiihrende Stellung
unter den Wissenschaften des Schonen erringen zu helfen.

Leipzig, im Juli 1903.

Hugo Riemann.
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Kinleitung.

Grundbegriffe: Tempo, Takt, Motiv.

»Die Zeit selber teilt sich iiberhaupt nicht, vielmehr bedarf
es zur Gliederung des zeitlichen Verlaufs eines (sinnlich wahr-
nehmbaren) Andern, das dieselbe vollzieht.« Diese grundlegende
Auistellung des Aristoxenos (Rhythm. S. 272), welche die Defini-
tion emnes Rhythmus an sich ohne Bezugnahme auf ein Etwas,
das rhythmitisiert wird, rundweg ablehnt, besteht auch heute
noch zu Recht. Dieselbe bricht endgiltic den Stab iiber alle
Versuche, nackte Schemata der Teilung der Zeit in Bruchteile
gleicher Dauer fiir Grundlagen einer lebensfihigen und frucht-
baren rhythmischen Theorie auszugeben. Selbst H. Lotze hat sich
den Fundamentalsatz des Aristoxenos nicht in seiner ganzen
Tragweite klar gemacht, wenn er (Geschichte der Asthetik 1n
Deutschland, S. 286) gleichen Zeitabschnitten nur die negative
Eigenschaft zuschreibt, daB sie »gleich intermittierenden Reizen

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

Riemann, System der musikal. Rhythmik. 1
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ist es aber, daB das geringe Interesse, welches dieses aibw_echs-
lungslose Geschehen erweckt, eine Eigenschatt fler Zeitteilung
selbst sein soll. Der FehlschluB ist nicht vermieden, sondern
sogar noch verstirkt, wenn man durch regelmiliigen Wechsel
swischen stirkeren und schwicheren Schligen (z. B. Wlederl}m
auf der Trommel oder sonstwie durch Klopfen u. dgl.) die Ein-
formigkeit zu heben und dem Interesse mehr zu bieten‘ sucht;
denn auch in diesem Falle beweist die Fernhaltung reicheren
T.ebens innerhalb der markierten Zeitabschnitte das Bestret_)en,
die Zeitteilung selbst als solche ohmne diesen Inhalt auf ihre
Wirkung hin zu priifen und in ihr das Wesen des Rhythmus
zu suchen.

Freilich ist aber doch wohl kein Zweifel, daB in der erkenn-
baren GleichmiBigkeit der Zeitteilung wirklich ein beson-
deres lustgebendes Moment liegt und zwar eben gerade dasjenige,
welches man Rhythmus nennt; denn wenn nur das Beobachten
der im zeitlichen Verlaufe sich abspielenden Vorginge uns In-
teressierte ohne bewuBte strenge Kontrolle eben gerade des zeit-
lichen Verlaufes, so konnte die strenge Wahrung eines zeitlichen
MaBes dabei doch gar nicht als wesentlicher Faktor in Frage
kommen, vielmehr wiirde das Interesse sich geniigen lassen an
der Konstatierung der bunt wechselnden Abwandlung der Ton-
hohe (Steigen, Fallen der Melodie) und Dynamik (Crescendo,
Diminuendo) und der Bewegungen der Harmonie usw. Aber
gerade das Absehen von der Durchfithrung der strengen Zeit-
messung macht, wie jedermann ohne weiteres zugeben muf}, eine
solche Melodiebildung zu einer unrhythmischen, der damt
ein Mangel anhaftet. Der von F. Saran in seiner Skizze der
Rhythmik (Die Jenaer Liederhandschrift, IT, S. 102) neben dem
sorchestischen« und »sprachlichen« als dritter aufgestellte »me-
lische« Rhythmus ist ein Nonsens; denn was Saran damit be-
zeichnen will, ist eine rhythmisch amorphe Melodik. Wie
stark er in der Annahme einer solchen fiir einen groBen Teil
der von ihm angefithrten Beispiele irrt — gregorianischer Choral,
Kadenzen der Virtuosenkonzerte, Hirtenmelodien, Melodien der
monodischen Liyrik — kann hier nicht ausfiihrlich nachgewiesen
werden; doch verweise ich dieserhalb auf meine Aufsitze iiber
die Melodik der Minnesiinger im »Musikalischen 'Wochenblatt<
1897—1902; daBl auch die Einschrinkung des eigentlichen
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Rhythmischen in Sarans »sprachlichem« Rhythmus z. B. im Rezi-
tativ. und vollends in der prosaischen Rede nicht eine unter-
schiedene besondere Art des Rhythmus bedeuten kann, sondern
eben wirklich nur eine Zuriickdringung, unvollkommenere Gel-
tendmachung des Rhythmus, der immer und iiberall dasselbe

Prinzip ist, sei wenigstens ergiinzend angemerkt. Mit solchen
zerflieBenden Begriffshestimmungen ist jedenfalls eine Fundamen-

tierung der rhythmischen Theorie nicht zu erreichen.

Kime wesentliche Klidrung hat die Erkenntnis des letzten
Prinzips des Rhythmus erfahren durch Karl Biichers mit Recht
Aufsehen machende Studie » Arbeit und Rhythmus« (1896, 3. Aufl.
1902). Wenn man auch nicht ohne weiteres Biicher darin bei-
stimmen wird, dall in der rhythmischen Gestaltung der
Arbeit durch streng geregeltes ZeitmaB der einzelnen Han-
tierungen, zunichst durch die Tongebungen der Arbeit selbst
(Himmern, Steine rammen usw.), sodann durch Zurufe, weiter
durch allm#hlich reichere Form annehmenden Gesang (anfing-
lich ohne poetischen Inhalt des Textes) die Wurzeln aller Kunst
zu suchen seien, so hat doch zweifellos Biicher die Aufmerk-
samkeit in erhohtem Mafle auf die allgemeine Bedeutsam-
keit der bewuBten Einhaltung gleichmiBiger Zeittei-
lung fiir die Okonomie unserer Kraftentfaltung gelenkt
und vor allem auch darauf hingewiesen, daB das Wesen des
Rhythmus durchaus nicht notwendig klanglicher Natur
1st. Seine Aufweisungen belegen, dall auch so gut wie ginzlich
gerauschlose Arbeitsbewegungen, z. B. das Nihen, ebenso die
Emhaltung eines strengen ZeitmaBes erstreben und durch die-
selbe die Ausdauer bei der Arbeit foérdern, wie mit starken
Schallwirkungen verbundene.

Freilich sind diese FErkenntnisse nicht absolut neu. Die
Psychologen (besonders Wundt) betonen nachdriicklich, daB
Wiederholungen von Willensakten oder Wahrnehmungen in regel-
miligen kurzen Zeitabstinden erhebliche Abkiirzungen und Ver-
einfachungen der dieselbe vollziehenden Funktionen der beteiligten
Organe zulassen, sodall dabei tatsichlich nicht unerhebliche Ent-
lastungen entstehen, die wohl sogar eine rein physische Erkli-
rung der entstehenden Lustempfindung bedeuten. Jedenfalls
ergibt sich mit Bestimmtheit, daB} .das Erkennen der Einhaltung
emer gleichmilligen Zeitteilung in horbaren oder sichtbaren

1 ¥
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(und auch in nur kérperlich fiihlbaren) Vorgingen jenes #sthe-
tische Lustgefithl erzeugt, das man Rhythmus nennt. Die Be-
deutsamkeit des korperlichen Bewegungsgefiihls fiir das

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

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

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

ruhigung aufkommen, die Folge wird als eine schnelle, ja zu
schnelle qualifiziert werden. Woher diese ganz bestimmte

Wertung? Gibt es nicht Folgeerscheinungen von noch viel

kiirzerem Abstande, denen gegeniiber diese doch langsam sind?

Ausfiihrliche Versuche erweisen tatsiichlich eine ziemlich eng
begrenzbare Mitte, in welcher von allen Menschen der zeitliche
Abstand sinnlich wahrnehmbarer Folgeerscheinungen als weder
schnell noch langsam bezeichnet wird; dal wir diese Mitte
beim Gehen (im (egensatz zum Laufen, Trippeln einerseits und
zum Schleichen, Schleppen, Wallen andrerseits) einhalten und
auch ber allen Hantierungen anwenden, sofern dieselben nicht
geradezu als hastige oder trige als abnorm qualifiziert werden,
deutet gewiB auf einen direkten Zusammenhang der Wahl dieses
GrundmalBles mit unserer natiirlichen korperlichen Organisation.
Tatsichlich deckt sich dieselbe genau mit dem normalen Zeit-
mafle, welches die wichtigste Ernahrungsfunktion unseres Orga-
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nismus, der Herzschlag, einhilt. J. Fr. Herbart, der zuerst
die grundlegende Bedeutung eines solchen MittelmaBles fiir die
Beurteilung der Geschwindigkeit von Folgeerscheinungen betonte,
bestimmte dasselbe auf etwa eine Sekunde; wir diirfen, gestiitzt
auf Krgebnisse wiederholter eingehenden Untersuchungen, das-
selbe genauer auf etwas weniger als 3/, einer Sekunde, niimlich

ca. (0—80 1n der Minute bestimmen. Abweichungen von dieser

indifferenten, weder schnellen noch langsamen Mitte qualifiziert

‘unser Empfinden als nicht ganz normal, sondern wertet sie mit

wachsender Entfernung von der Mitte immer bestimmter als
schnell oder langsam. Nach beiden Seiten wird aber ziem-
lich schnell eine Grenze erreicht, jenseits deren die direkte
Messung aufhort und geradezu das Mittelmall zur Messung zu

‘Hilfe genommen wird. Weder die halbe noch die doppelte

Dauer des MaBes wird mehr willig selbst aufgefafit, sondern
vielmehr durch Zusammenfassung zu zwelen oder durch Hal-
bierung auf das MittelmaB bezogen. Jedenfalls erscheinen Werte
wie 140 in der Minute gehetzt, iiberstiirzt und solche von 40 oder
30 in der Minute so langsam, dall die Empfindung bereits un-
sicher wird, ob sie noch wirklich gleich sind. DBesonders ist
diese letztere Unsicherheit in hohem Grade beweiskriftig fiir

‘die Notwendigkeit der Beziehung des Rhythmus auf diese Mittel-
werte und zwar nicht nur des Rhythmus der Musik, sondern

gleichermaflen desjenigen des Tanzes, und, wie vielleicht nicht
tiberfliissig ist hinzuzufiigen, auch des Sprachrhythmus. Denn
bei einiger aufmerksamen Beobachtung erkennt man sehr wohl,
daB wir auch beim Sprechen Hauptaccente auf Silben
legen, die einander in solchen der normalen Mitte ent-
sprechenden Abstinden folgen; bei schnellerem oder lang-
samerem Sprechen #ndert sich nicht sowohl der Abstand dieser
Hauptaccente als vielmehr die Zahl der zwischen denselben unter-
gebrachten Silben und Worte, sodaB bei schnellem Sprechen
nur mehr besonders wichtige Hauptworte durch Accent aus-
gezeichnet werden, wihrend bei langsamer Rede die accentuierten
Silben sich auffillig mehren. Der Sprachrhythmus ist darum
keineswegs ein anderer als der musikalische, aber die Sprache
vertrigt je nach dem Inhalt und Charakter des zu Sagenden

oder auch des zu Singenden eine sehr verschiedenartige Einord-

nung der Worte und Silben in den Rhythmus, genau so wie
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auch der Tanzrhythmus in viel geringerem Grade selbst varnert
als vielmehr eine Beschrinkung oder Vermehrung der innerhalb
der Zeiteinheiten unterscheidbaren Bewegungen zuldllt.*)

Mit der Feststellung des mnormalen mittleren Zeitwertes,
von dem aus wir alle sinnlich wahrnehmbaren Folgeerschemungen
als langsame oder schnelle beurteilen, ist uns die erste Grund-
lage gegeben, auf welcher das Wesen des Rhythmus beruht.
Zunichst ist allerdings dieses absolute MaB, z. B. angewendet
auf eine beliebige Melodie oder einen Tanz, etwas auBerhalb der-
selben stehendes, das nur durch Vergleichung der im konkreten
Falle sich bemerkbar machenden Zeitteilung die in demselben
eingehaltenen Einheiten als ihm entsprechende, also normale mitt-
lere, oder aber als schnellere oder langsamere wertet. Dieses
MaB ist aber nicht etwa in der Weise ein absolutes, dall wir
im stande wiren, eine dasselbe nicht einhaltende Melodie doch
nach demselben zu gliedern. Vielmehr machen die durch-
gefithrten Zeiteinheiten der konkreten Melodie sich zwingend

dall sozusagen ihr Pulsschlag sich an die Stelle des seinen setzt,
den Horer leidenschaftlich mit sich fortreiBend oder aber ihn
hemmend, niederdriickend. Ich deutete bereits an, daB die
Grenzen fiir diese mogliche Beschleunigung oder Hemmung des
Grundmafles ziemlich enge sind. Bewegt sich eine Melodie in
Werten, welche doppelt, dreimal, viermal so schnell sind als
das normale MittelmaB, so folgt die Empfindung nicht den ein-
zelnen Tonen, sondern Gruppen derselben, deren Summe dem
Mittelmalle oder einer seiner méglichen Schwankungen entspricht.
Das 1st der Grund, weshalb ein in lebhafte Sechzehntel- oder
Ziwerunddreilligstel-Figuration aufgelostes Adagio nicht seinen
Charakter, sein Ethos, sein Tempo einbii8t und zu einem Allegro
wird. Die tatsichlichen Wert-Unterschiede der Zeit-
einheiten des Adagio und Presto sind darum viel klei-
nere, als man zunichst wohl meinen sollte. Freilich wir-
ken am Zustandekommen des Ethos, des Tempo, auBer der effek-

als solche geltend und prigen nur der Melodie durch ihr
Verhiltnis zu dem normalen MittelmaBl einen bestimmten
Charakter auf, den die neuere musikalische Terminologie als
Tempo, die antike als Ethos bezeichnet. Das Tempo 1st
also der eigene lebendige Puls einer Melodie, der gegen~
iiber dem normalen Puls des gesunden Menschen mittleren Al-
ters ein erregterer oder ein gehemmterer sein kann; seine Ab-
weichung von diesem wird aber nicht als eine objektive Tatsache
konstatiert, sondern macht sich mit zwingender Gewalt als sub-
jektives Miterlebnis des die Melodie Horenden geltend, derart

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

tiven Dauer der Mittelzeiten noch eine ganze Reihe anderer
Faktoren mit, auf welche ich hier nicht niher eingehen kann

(vor allem weiter auseinandergeriickte oder gehiufte, eng zu-

sammengedringte Harmoniewirkungen). Immerhin ist gewiBl das
Faktum merkwiirdig, daB die Geschwindigkeit der Folge der
verschiedenen Tongebungen nurinnerhalb beschrinkter

Grenzen den Charakter bestimmt, dariiber hinaus aber
ithre selbstiindige Wirkung zum Teil einbiiit, zur bloBen A us-
schmiickung eines ruhigeren Malies wird. Ich habe in
meinen >»HElementen der musikalischen Asthetik« (Stuttgart,
W. Spemann) die Wertung der den Rhythmus eines Tonstiickes
beherrschenden mittleren Zeiten an dem normalen MittelmaB des
gesunden Pulses die rhythmische Qualitiit genannt und wei-
ter von einer Relativitit der rhythmischen Qualitit
gesprochen, welche nichts anderes ist als die Zuriickfiithrung von
Werten, die schneller sind als 120 M. M. oder langsamer als
60 M. M. auf mittlere Zeiten, denen sie durch Summierung oder
Teilung entsprechen. So ist z B. das Tempo des Adagio
der Sonate pathétique von Beethoven durch die rhythmische
Qualitit der Viertel bedingt, in denen sich die Melodie bewegt;
dall aber die spiterhin sich einstellende Sechzehntelbewegung,

Ja Bewegung in Sechzehnteltriolen nicht den Eindruck eines
Allegro oder Presto macht, kommt daher, daB diese Sechzehntel
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nicht die Triger des eigentlichen Rhythmus sind (die vielmehr
fortgesetzt die Viertel bleiben), sondern nur an den Vierteln
gemessen werden, und somit ihrer »rhythmischen Relativitat«

nach zur Geltung kommen.

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

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

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

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

uns bereits jene erste Begriffsbestimmung einer Mehrheit von
Merkmalen, von Teilen des Inhalts der einzelnen Zihlzeiten
gegeniiber, und wire es auch nur die Angabe desselben Tones
in beiden, nur unterbrochen durch eine kurze Pause (das un-
unterbrochene Weiterklingen des Tones wihrend zweler Zihl-
zeiten wiirde die Unterscheidung der beiden Zeiten iiberhaupt
gar nicht aufkommen lassen). Wir diirfen aber geradezu sagen,
daBl auch eine Melodiebewegung in ganzen Zihlzeiten noch
gar nicht die einfachste Form der Ausprigung eines Rhythmus
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ist, gerade darum, weil in dieser die Inhalte der einzelnen
Zeiten noch zu wenig AnlaB zu Vergleichungen geben. Schon
den griechischen Rhythmikern war das vollkommen klar, und
trotz der Aufstellung des Chronos protos als letzte Einheit, nach
der sie alle Zeitmessungen bestimmen, rechnen sie doch zu
den Versfiilen, aus denen allein Rhythmen gebildet werden
konnen, weder die einzelne Kiirze noch die einzelne Linge,
sondern mindestens eine Verbindung von zwei Silbenwerten, so-
gar noch unter Awusschlul des aus zwei Kiirzen bestehenden
FuBles. Mit anderen Worten: als Inhalt einer den Puls-
schlag des Rhythmus bildenden Einheit ist prinzipiell
eine Mehrheit von wahrnehmbaren Erscheinungen (also
fiir die Musik: Tongebungen) anzunehmen. Diese Mehrheit
aber bringt ohne weiteres die Unterscheidung des (Gewichts mait
sich. Denken wir zun#ichst durchaus nur an die emfache un-
begleitete Melodie, so leuchtet ein, daB eine Bewegung in Wer-
ten, welche zu kurz sind, um selbst den Grundrhythmus vorzu-
stellen, auf die Markierung von diesem entsprechenden Werten
gegeniiber sich dazwischen einschaltenden hindriingt. Diese
Markierung ist sogleich von Anfang an in der Weise sinnen-
filllg gemacht worden, dall die Hauptzeiten lingere Dauer zu-
gewiesen erhielten. Eine stindig zwischen Kiirzen und Lingen
wechselnde (jambische oder trochéische) Reihe von Tongebungen:
Ddddddplte ) )0
hebt die durch die Lingen ausgezeichneten Werte deutlich her-
vor, sodali diese zu den elgenthchen Tragern des Rhythmus wer-
den wihrend die Kiirzen immer nur wieder von neuem den
Ubertritt von einer Zeit zur nichstfolgenden vollziechen. Die
lange Zeit ist also die Hauptzeit, die wichtigere, schwe-
rere; die kurze Zeit ist eine Nebenzeit, erscheint gegen-

liber jener leicht. Unsere Notenschrift driickt das aus durch
die Taktordnung:

v M 1M N M Jeter e | ) I UL U]

Auch eine anapistische (daktylische) Reihe macht in #hn-
licher Weise die schwere Zeit sofort durch die Linge kenntlich
und garantiert damit die Auffassung des Grundrhythmus:
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Diese Uberlegung lehrt, daB nicht die Melodiebildung
in lauter gleichen Zelten, sondern vielmehr die 1in
unglewhen Zeiten zuerst aufgekommen sein mull. So-
lange nicht anderweite Mittel, wie sie die Epoche der Mehr-
stimmigkeit der Musik mit der Harmonie erhielt, eine Unter-
scheidung von Hauptzeiten und Nebenzeiten ermoglichten, war
die Melodiebildung geradezu darauf angewiesen, das Mittel der
Verlingerung der als Triger des Rhythmus wichtigeren
T6ne anzuwenden.’ Neben demselben stand allerdings von jeher
auch die Verstirkung des Tons als Mittel der Hervor-
hebung zu Gebote, und dasselbe ist auch beizeiten zur Mithilfe
bei der Unterscheidung herangezogen worden und blieb allein
iibrig, als neben den Melodien in ungleichen Werten mit fort-
schreitender Kiinstlichkeit der Gestaltung sich auch solche in
gleichen Werten einbiirgerten und sich aus dem anapistischen
(daktylischen) das spondeische MaBl entwickelte (7 = Ictus,
Accent, Verstirkung):

l 'll I
P Jl Iy

und aus dem jambischen (trochiischen) das tribrachische:
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HEs se1 aber gleich hier angemerkt, daB ein, wenn auch noch
so geringes liéngeres Verweilen auf den den Ictus tragenden,
den Hauptrhythmus markierenden Zeiten auch fiir solche kiinst-
licheren Bewegungen in lauter gleichen Zeitteilen Bediirfnis bleibt:
das Wort Accent hat auch im heutigen Sprachgebrauche den
Doppelsinn der Hervorhebung durch Verstirkung und (irrationale)
Verlingerung. In dem intentionell gleichen Takte ist natiir-
lich diese Verlingerung nur eine minimale.
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Em sehr bestimmtes Gefiihl fiir die Einheit des letzten Grund-
prinzips des Rhythmus spricht aus einer AuBerung August Boeckhs,
die den AbschluB der einleitenden Betrachtungen iiber Rhythmlk
in seiner beriihmten Studie »De metris Pindari« bildet (S. 39):

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

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

‘Instrumentalem Gebiete als kiinstliche, iibertragene bezeichnet

werden miissen. Rein musikalisch unterscheiden sich jambische
Reihen von trochiischen, und anapistische von daktylischen nur
durch den Anfang. Eine sehr bestimmte Ahnung dieses Sach-
verhaltes bewiesen die Mensuraltheoretiker der vorfrankonischen
Zeit (um 1200) durch die fortgesetzte Zusammenziehung der
Kiirze oder der Kiirzen mit der folgenden Linge in eine
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Ligatur (vgl. meine Geschichte der Musiktheori.e, S: 181!. Fiir
die poetische Metrik mag man die W}cht1gke1t der
prinzipiellen Identifikation der rhythmischen G‘rrun(%-
lage des trochiischen und des jambischen Verses (wie
auchdesdaktylischenunddesanapistischen) ungestrait
in Abrede stellen: fiir die Musik ist dieselbe unerlaB-
lich. Meine personliche Uberzeugung ist allerdings, dal .au(?h
die poetische Metrik Vorteil daraus ziehen konnte, wenn sie in
bestimmtester Weise auf die Elemente der musikalischen Rhyth-
mik zuriickginge und nicht kithne Durchbrechungen einfacher
rhythmischen Grundlagen der Metrik durch dieselbe verleugnende
Wortbildungen als besondere Formen in die Schemata, aufnibhme.
Man sollte auch in der Poetik unterscheiden zwischen absoluter
Rhythmik und angewander Rhythmik; die erstere wiirde mit
der elementaren musikalischen Rhythmik (Taktlehre und Schema-
tismus des Periodenbaues) nicht nur harmonieren, sondern iden-
tisch sein, die letztere, die Metrik dagegen, etwa auf einer Linie
stehen mit der musikalischen Phrasierungslehre, der Liehre von der
Begrenzung der Motive und ihrer Verbindung zu Sitzen. —
Die erste Notwendigkeit einer weiteren qualitativen Unter-
scheidung der ihrer rhythmischen Qualitit nach bereits bestimmten
Einzelzeitwerte nach ihrem Gewicht, die wir zum Unterschiede
von jener die metrische Qualitit nennen (Klemente der musi-
kalischen Asthetik, S.141), ergibt sich also, wie wir sehen, zu-
erst aus dem Bediirfnis der deutlichen Kenntlichmachung des
rhythmischen GrundmaBes selbst. Um iiberhaupt fortgesetzt das
Pulsieren des Rhythmus im Bewulitsein lebendig zu erhalten,
bedarf es der Hervorhebung der auf die Momente des Be-
ginnes der rhythmischen Einheiten fallenden Tongebungen durch
Verlingerung oder stirkere Betonung oder beides. Frst durch
diese ensteht iiberhaupt die Unterscheidung von Hauptzeiten und
Nebenzeiten, also iiberhaupt der Begriff verschiedenen Gewichts.
Ist derselbe aber erst einmal gefunden und seine Autfassung
verbiirgt, so ergibt sich weiter fiir denselben eine #hnliche mehr-
fach iibertragene Anwendung, wie fiir die relative rhythmische
Qualitit .der Spaltwerte und deren Zusammenziehungen. So
entwickelt sich aus dem Grundbegriffe des Taktes mit seiner
Unterscheidung von Auftakt und Schwerpunkt die Aufweisung
ahnlicher Unterscheidungen an den Spaltwerten einerseits und
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den Gruppierungen der Einzeltakte zu hoheren Einheiten
andererseits. Die Begriffe leichter (erster) und schwerer (ant-
wortender, zweiter) Takt, erste (aufstellende) und zweite (ant-

wortende) Zweitaktgruppe, erster Halbsatz (Vordersatz) und
zwelter Halbsatz (Nachsatz) fithren zum Verstindnis des regu-

firen Schemas der vollstindigen achttaktigen Periode:
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Aber diese Unterscheidungen verschiedenen Gewichts der
Takte (1. Stufe: 1., 3., 5., 7. Takt; 2. Stufe: 2., 6. Takt;
3. Stufe: 4. Takt; 4. Stufe: 8. Takt) ergeben sich nicht ein fiir
alle Mal in gleicher Weise aus der einfachen Aufeinanderfolge
der Takte, sondern héingen, wie ja schon die Bestimmung der
Einzeltakte selbst, vom konkreten Inhalte ab, von den thema-
tischen Motiven. Damit kommen wir endlich auf den dritten
und letzten der Grundbegriffe, auf welche der Gesamtbau einer
Lehre vom musikalischen Rhythmus zu basieren ist.

Immer mehr dringt sich das aristoxenische Rhythmizomenon

der sinnlich anschauliche Triger des Rhythmus, in den Vorder-’

grund, sodaBl wir bei jedem Schritte weiter vorwirts immer
zwingender von allgemeinen Definitionen und theoretischen Dar-
stelungen auf die lllustration durch konkrete Beispiele hin-
gewiesen werden. Wenn wir derselben doch hier noch zunichst
aus dem Wege gehen, so kann das schon nur mehr geschehen
im Vertrauen auf die KFihigkeit des Lesers, mit seiner Ton-
phantasie auf halbem Wege entgegenzukommen und doch den
abstrakten Hinweis in ein beliebiges Konkrete umzuwandeln.
Das war schon notwendig, um zu verstehen, wieso das rhyth-
mische Grundmall einer Melodie sich aus dem Inhalte der
einzelnen Zihlzeiten ergibt; denn dieser Inhalt ist eben das,
was man ein Motiv nennt. KEin musikalisches Motiv, wie wir
den Terminus festhalten wollen, ist der musikalische Inhalt
eilner unserer Auffassung bequemen mittleren Zeit-
einheit, wie wir sie als Triger des Rhythmus eruiert haben, also
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keineswegsein nur rhythmisches Gebilde,sondern viel-
mehr ein nach allen Seiten hin bestimmtes musikali-
sches Konkrete, an welchem Melodie, Harmonie, Rhythmus, ]a
Dynamik, Klangfarbe usw. Anteil haben. Vorldufig konnen wir
allerdings von der Mehrstimmigkeit génzlich absehen und uns
das Motiv als ein Stiick einstimmiger Melodie vorstellen,

was bei Verzicht auf Anfithrung von Notenbeispielen eme er-
hebliche Entlastung der ergiinzenden Phantasietiitigkeit bedeutet.
Ein Motiv ist also ein Melodiebruchstiick, das fiir sich eine
kleinste Einheit von selbstindiger Ausdrucksbedeu-
tung bildet, die einzelne Geste des musikalischen Ausdrucks,
also vergleichbar einer einzelnen mimischen Geste, einem verneinen-
den Schiitteln oder bejahendem Nicken des Hauptes, einem Li-
cheln, Stirnrunzeln, einem Zu- oder Abwinken mit der Hand, emem
Stampfen mit dem Fulle usw. Wie alle diese mimischen (esten,
hat auch die tonende Geste einen ganz bestimmten Aus-
druckswert, der sich natiirlich nicht braucht in Worte iiber-
setzen zu lassen, aber jeden Menschen ohne weiteres eben als
musikalischer Ausdruck direkt anspricht. Wie ich i den
»Elementen der musikalischen Asthetik« (S. 40) zuerst entwickelt,
sind alle in ein Motiv hineinfallenden Melodieschritte
als geschehende Tonbewegung aufzufassen, derart, dall
z. B. ein d?2—A1 ein sich Herabsenken von d2 nach At oder (stac-
cato) ein Herabtreten von d2 nach A1, ein Uberspringen der
zwischen beiden liegenden Strecke bedeutet, ¢!—c? ein Hinaui-
schreiten i1n die Oktave, ein schnelles ¢! di ¢l h ¢! ein sich
Herumdrehen um den Ton ¢! usw. Schon Aristoxenos erkannte,
daBl solche Tonbewegung von einer Stufe der Skala _Zu einer
anderen eigentlich im Sinne der kontinuierlichen Anderung
der Tonhohe, also als wirkliches Durchlaufen der betreffenden
Strecke aufgefallt wird (Harm., S. 8, 9, 10, 13), was aber nicht
ausschlieBt, dab die effektive Ersetzung der abgestuften Ton-
bewegung durch heulendes Hiniiberschleifen als plumpe Ent-
hiillung der Natur abstoBend wirkt. Diese Auffassung im
Sinne einer geschehenden Bewegung der Tonhohe
findet dagegen nicht statt fiir die Grenztone der auf
einanderfolgenden einzeln aufgefaBten Motive, viel-

mehr mull das Zwischenintervall geradezu als ein totes defi-
niert werden, z. B. in
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Hier habe ich die fiinf Motive nach ihrem Umfange durch
Klammern kenntlich gemacht und auch die toten Intervalle aus-
driicklich bezeichnet. Die drei Anspriinge von ¢! nach oben
(¢2, d? e?) verlieren den besten Teil ihrer drastischen Wirkung,
wenn man das Hinabtreten in das g! mit der Empfindung ver-
folgt, ja dieselben verschwinden dann iiberhaupt ganz, da man,
wenn man nicht alles in eins zerrt, nun vielmehr ganz a,ndere
Motive hort, ndmlich die von hb'herer Stufe herabfallenden:
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Dall das eine andere »Geste« ist, bedarf wohl weiter keines
Wortes. Ganz dhnlich wird aus den Motiven der SchluBitakte
etwas ganz anderes, wenn man die Schritte g2—c2 und g2—f3
als geschehende auffaBt namlich:

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

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

Alle die unter b—f verzeichneten Formen der Endbildung
werden mit dem gemeinsamen Namen »>weibliche Endung« be-
legt, im Gegensatz zu der m#nnlichen Endung mit der Schwer-
punktsnote selbst bei a. Der natiirliche Vortrag jedes solchen
Motivs, abgesehen natiirlich von der vom Komponisten frer zu
verfiigenden Hauptfarbe der Dynamik (f oder p, mf, [f usw.),
ist: Steigerung nach der Schwerpunktsnote hin und Abnahme
wihrend der Dauer der weiblichen Endung. AnschluBlmotive wie
bei f steigern wieder selbstindig auf ihren Schwerpunkt hin, sind
aber etwas zogernd auszufithren, weil sie im Banne der Endbil-
dung stehen. Fiir tonreichere Auftakte und weibliche Endungen
wie bei e kommt dazu noch die merkliche agogische Schat-
tierung der Werte, nimlich eine gelinde Beschleunigung
(wachsende Verkiirzung der Werte) im Hineinlaufen
in die Schwerpunktsnote, merkliche Dehnung der aut
den Schwerpunkt selbst fallenden kurzen Note und
abnehmende Dehnung der weiter bis zu Ende folgenden

Werte.

wachsende abnehmende
Yerkiirzung. Dehnung.

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

Leseweise durch den Spieler fithrt allemal zu einer Entstellung

Riemann, System der musikal. Rhythmik. 2
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des Motivs, die auch den Horer zu falscher Auffassung verleiten
mufl. Zu Bemerkungen iiber besondere, die richtige Auffassung

der Motivgrenzen erschwerende Verhiltnisse, wie autfallend lange

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

reichung des Schwerpunkts oder auf den Schwerpunkt selbst (mit.

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

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

I. Teil.
RHYTHMIK,

Lehre von der Motivbildung in gleichen und
gemischten Werten.

N

I. Kapitel.

Schlichte Unterteilung und schlichte Zusammenziehung.,

§ 1. Grundlegende einfachste Typen. Die allereinfachste
Form der Melodiebildung ist die im ungleichen Takt (3/5, 3/4, 3/2),
welche den das Tempo bestimmenden Grundrhythmus durch die
lingere Note fortgesetzt kenntlich erhilt, wihrend die kiirzere
als belebendes weiterfithrendes Element dazwischentritt (vgl. S.9).
Das Trio des Scherzo von Beethovens Klaviersonate Op. 26 be-
weist, daBl diese allereinfachste Form sogar zur Bildung ganzer
Sitze ohne jede Abweichung auch noch in unserer komplizierten
heutigen Musik wirksam sein kann:

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

¢y



20 I. Schlichte TInterteilung und schlichte Zusammenziehung.

es als offene Frage gelten, ob fiir dieselben die Dehnung der
Accentsilbe auf doppelte Dauer anzunehmen ist oder aber nur
noch die selbstverstindliche irrationale kleine Dehnung der
schweren Zeit des sogenannten geraden Taktes. Die trochi-

ischen Achtsilbler unterscheiden sich in diesen Poesien von den
jambischen nur durch den Beginn ohne Auftakt und die An-

nahme einer einfachen weiblichen Endung, sodal Melodiebil-

dungen entstehen wie z. B. (Anfangsthema des Presto von Mo-
zarts G dur-Klaviersonate K.-V. 283):

N
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(2) 4) (6) (8)

DaBl der die Hauptzeit der Nebenzeit moglichst
angleichende gerade Makt bereits etwas kiinstlicher ist als
der 1n reinster Ureinfachheit immer behaglich auf ihr verweilende
ungleiche Takt, 148t sich garnicht in Abrede stellen. Ein Bei-

5pie} seimner pausenlosen achttaktigen Durchfithrung ist das
zwelte Thema von Beethovens Esdur-Sonate Op. 7:

Ohne Aufta.lft und daher mit Verlingerung der SchluBnote
(8. Takt) bzw. weiblicher Endung (im 4. und 8. Takte des zweiten

Teils) zeigt den geraden Takt in gleichen Werten das Thema
von Mozarts Variationen »Ah, vous dirai-je Mamanc:

e
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(6)
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Etwas gestelztes, gemesseneres, steiferes, haftet diesen den
geraden Takt streng einhaltenden Melodien im Vergleich mit dem
graziosen Schwunge derjenigen im ungeraden Takte jederzeit an;
dasselbe verschwindet erst, wenn kiinstlichere Mittel der Aus-
schmiickung die Aufmerksamkeit von der einfachen Grundlage
ablenken (wie bei Nr. 3 im 7.—8. Takt).

Sehr deutlich macht sich auch bei diesen einfachsten Formen
das Verlangen geltend, die Unterscheidung von leicht und schwer
sogleich in der Ordnung der Grundzeiten selbst (ganze Takte der
Notierung) auszuprigen und zwar durch Zusammenfassung
von je zwei Takten zu einem einheitlichen Motiv. In
simtlichen vier Beispielen habe ich deshalb durch Bogen die
enge Zusammengehorigkeit von je zwei Takten ausgedriickt.
Am zwingendsten tritt dies Bediirfnis in Nr. 4 hervor, wo ja
durchweg die der schweren folgende leichte Note nur deren
Repetition vor Hiniibertritt in die nichste schwere ist, d. h. me-
lodisch haben wir eigentlich nur vor uns:

Wir stehen damit vor der Frage, ob es nicht iiberhaupt
sweckmiaBiger, nimlich deutlicher wire, je zwei dieser kleinen
Takte (in allen vier Beispielen und in allen ahnlichen Fillen)
in einen zusammenzuziehen und damit die Notierung bereits ohne
Benttigung einer untergeschriebenen Taktzahl in Stand zu setzen,
die schwere Grundzeit von der leichten zu unterscheiden. Nun,
dieses Bediirfnis hat schon lingst zur Anwendung der so-
genannten zusammengesetzten Taktarten gefiihrt, leider
nur allzuoft unter Verfehlung des dadurch zu erreichenden
Nutzens, indem man ni#mlich den unrechten Taktstrich
konservierte.

Um diese Frage hier ein fiir allemal zu erledigen, se1 dar-
auf hingewiesen, dal zwischen Werten des Grundrhythmus
(Zihlzeiten) selbstverstindlich dem Taktstrich die-
selbe Bedeutung gebiihrt, die er zwischen Werten hat,
die den Grundwert spalten, nimlich die Hauptzeit vor
der Nebenzeit auszuzeichnen. Die einzig korrekte Art der
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Notierung der vier Beispiele in Takten doppelter Linge kann da-
her nur semn:

1. - 23 R ———
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. Wetter stehen wir nun aber vor der Frage, ob bei Aus-
dehnung des Begriffs des Motivs auf die Einheit von
zwel Grundzeiten das, was wir in unserer Kinleitung (S. 15)
feststellten iiber die Auffassung der in das Motiv hineinfallen-
den, dasselbe konstituierenden Intervalle als mit der Empfindung,
dem ausdriickenden Willen zu durchlaufender, geschehender Ton-
hohenverinderung, mitzuerlebender Bewegung, auch in vollem
Malle fiir alle Intervalle dieser vergroBerten Motive gilt, oder
aber ob nicht etwas von der moglichen Unterscheidung kleinerer
Motive, nimlich solcher, deren Umfang nur eine Grundzeit ent-
- hélt, bemerkbar bleibt. Letzteres muB wohl unbedingt bejaht
werden, aber nicht fiir alle Fille in gleicher Weise. Fiir Nr. 1
werden wir das Durchlaufen der Sexte abwiirts f! as ganz ent-
schieden ablehnen miissen, da dieselbe den Aufschwung as— f1
wieder riickgéingig machen wiirde. Dennoch fordern wir aber
die Zusammenfassung der beiden Motive as— i, as—esl, zu
engerer Kinheit, weil wir das Herabschreiten von der Spitze des
ersten Motivs f1 zu de<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>