Sechstes Buch.

Die Komposition fiir selbstindige
Instrumente.







Einleitung.

Die Reihenfolge unsrer Aufgaben fiihrt uns, wie schon die
Einleitung gesagt, zuerst an das allbekannte Klavier. Hier kann
die noch ungewohnte Riicksicht auf Natur und Technik der Or-
gane am wenigsten schwer fallen.

Dies ist nicht nur fir den Anfang erwiinscht, sondern bietet
auch Musse und Gelegenheit, die meisten und am hinfigsten zur An-
wendung kommenden Formen, die bisher iibergangen worden (weil
sie sich besser in ihrer Anwendung auf ein bestimmtes Organ an-
schaulich machen, als abstrakt darstellen lassen), kennen zu lernen.

Erste Abtheilung.

Die h'luJu'f:.l')'if)mpu.s'c'!s'nre in den r'fnﬁuffn'u Formen.

In dieser Abtheilung werden nur Voribungen zu den wichti-
gern Aufgaben der folgenden drei, ebenfalls der hlavierkomposition
gewidmeten Abtheilungen angestellt. Diese Voribungen sind aber
nichts anders, als selbst schon Runstgebilde, geh@ren einer schon
oft zu bedeutenden Werken benutzten Kunstform an.

Erster Abschnitt.
Natur und Technik des Instrumentes.

Yor allem sei bemerkt, dass, wenn von Klavier die Rede ist,
natiirlich nicht das alte Instrument mit Tangenten, dem dieser Name
zuniichst eigen war, sondern das jetzt iiberall an seine Stelle ge-
tretene Pianoforte (und zwar in seiner heutigen Ausbildung) gemeint
ist. Jenes alte und eigentlich Iilavier genannte Instrument™), so wie
der ebenfalls veraltete Rielenfliigel*) und das Pantalon®*) wichen

*) Die Tasten fiihrten Messingplitichen an die Saiten und brachten durch
deren- Andruck einen leise surrenden, zarten und feinen Klang heryvor,
**) Die Tasten hoben Holzplittchen mit diagonal eingesetzten Federspilzen,
durch die die Saiten angeschnellt oder angerissen wurden,
#%#) Unvollkommne Vorart des Pianofonte.

Marx, Komp. L, 1. 3. Aufl, 2
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in mancher Beziehung — nicht bloss im Umfang der Tonreihe, son
dern auch in Hraft, Fiille, Art und Annehmlichkeit des Rlanges u.
s. w. — vom Pianoforte so bedeutend ab, dass man die Werke

friiherer Komponisten (namentlich C. P. E. Bacl’s) in mancher
Hinsicht missverstehn wiirde, wenn man nicht bei ibrer Auffassung
der alten Instrumentart geddchte.

Was nun unser ]'II"IH]"‘(‘.‘: Pianoforte betrifft, so scheint eine
Verbreitung iiber seine Natur und Behandlung um so mehr iiber-
fliissig , dd Bekanntschaft mit demselben und sogar eine gewisse
(wmhuLuhLml in seiner Behandlung (S. 9) \nr.lushctlegf_n ist.
Wir erinnern daher nur an folgende, Jedem bekannte Momente,
um aus ihnen die ersten Geselze fiir angemessne Iiomposition zu
ziehen.

Das Pianoforte hat

1) grossen Tonumfang, — mil Ausnahme der Orgel den
grissten unter allen Instrumenten ;
2) die Kraft und Dauer seines Schalls ist im Verhiltniss

zu den meisten iibrigen Instrumenten, — nimlich Ton
segen Ton gerechnet, — mur gering:

3) es ist unflihig, einen Ton in gleicher Kraft zu halten
oder gar anschwellen zu lassen; selbst auf den schall-
reichsten Instrumenten ist die eigentliche Schallkraft
sehr bald nach dem -\u-;t'hl:wc dahin geschwunden ;

4) es ist unfihig, zwei Tone so fest und innig wie die
meisten andern Instrumente zu verbinden, sie wohl gar
zu verschmelzen oder in einander zu ziehn, obwohl
durch bekannte Vortragsmiltel ein gewisser Anschein
der Verbindung hennrwluuch! werden kann;

9) der Rlang des lns‘humenlw ist in allen Tonregionen
ziemlich gleichartig, soweit die Verschiedenheit der
Hohe und Tiefe, der lingern und kiirzern Saiten (fir
die tiefern und hohern Téne) zulisst;

6) es ist zur Ausfihrung jeder Art von Tonverbindung
geschickt und hierin allen iibrigen Instrumenten iiber-
legen.

Aus diesen, jedem Spieler bekannlen Beobachtungen folgen die
wichtigsten Regeln fir den Pianofortesatz leicht und sicher. Wir
gehn dabei vatiiclich von der Vorausselzung aus, dass der Kompo-
nist hier wie iiberall die Absicht habe, jeden Gedanken auf das
Angemessenste und Giinstigste hu‘uutluten zu lassen.

Erstens entbehrt der einzelne Ton und die Fo lge ein-
zelner Tdne oft jene Fiille und Schallkraft, die die meisten an-
dern Instrumente gewiihren und die so oft zu dem sitligenden und
wirkungvollen Ausdruck des musikalischen Gedankens wiinschens-
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werth, ja unentbehrlich ist. Wir miissen also, wo Lelzteres der
Fall ist, durch besondre Mitiel erselzen, was das Instrument nicht
von selber gewihrt.

Bisweilen werden wir eine Melodie, die schwellend vollsaftig
heraustreten soll, z. B. diese, —

Andante con molo.
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in der Oktave, .i“ bisweilen sogar in zwei Oktaven verdoppeln
(Th. I, No. 454, S. 522), und zwar nicht bloss in Fortesiitzen, son-
dern auch bei Melodien, die piano, aber mit einer gewissen Lei-
denschaft und Fiille der Emplindung vortreten sollen.

Bisweilen werden wir solche Oktaven, um sie noch fliessender,
i einander gehender und beweglicher zu geben, in Oktavenfi-
guration aullisen, —

Risoluto.

—
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oder mit andern ihnlich wirkenden Figurationen, z. B.
den Bass von No. 2 mit dicsen Figuren —
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vertauschen: einen Ton, der bedeutungvoll und michlig treffen
soll , wvrd:;u wir mit einer oder mehr Ukl..il ven \’{:I;S“il"l]ll,
ja oftmals da, wo auf andern Instrumenten ein einzelner Ton aus-
reicht, durch vollgriffige Akkorde treffen, oder auch einen
Ton, der lange gehalten werden soll, durch wiederholten ‘Anschlag —

Allegro *).

Allegro di molio e con hrio.

gleichsam forlsetzen.

Zweitens werden wir Melodien, die gesangvoll — in 1h-
ren Tonen innig verbunden erklingen sollen, nicht in die hohern
Tonlagen, sondern mehr in die miltlern (kleine, ein- und zweige-
strichne Oktave) setzen, weil die Schalldaver in den hohern Regio-
nen mit der Linge der Saiten zugleich abnimmt**). Ist aber die
hihere Melodielage unvermeidlich, so werden wir durch einfachere
und zarler gehaline, auch nicht za nahe geriickte Begleitung das
Hervortreten jener kurzen und feinern Tone begiinstigen.

) Das erstere Beispiel ist aus Beethoven’s Sonale Op. 28, das andre
aus dessen Sonafle palhétique. Beide Bassfiguren (die in diesen und andern
Silzen sehr lange beibehalten werden) sind der Klaviermusik unentbehrlieh,
freilich aber bei ihrer Allbekanntheit uod leichten Ausfihrbarkeit oft miss-
brauchlich und am unrechlen Orte angewendet, dann wieder wegen des Miss-
brauchs eine Zeit lang (unter dem Namen Trommelbiiss e) verrufen gewesen.
Uns wird am rechten Orte jede Form ewig recht und gut erscheinen.

##) Die Schalldauer der tiefern Saiten “'er_, bei aufgehobnem Pedal, durch
Miterklingen der verwandtea hiihern Sailen (Oktave u. s. w.) verstirkt, was
ebenfalls bei den hihern Saiten wegfillt. Daher haben die tiefern Saiten bei
aufbsrender Dimpfung snscheinend reivern Klang und mehr Resonanz ,

weil
ihnen der Mitklang ohne weilere mechanische Zuthat zuwiichst.



Drittens werden wir die Gegensitze von Forte und Piano
und die Abstufungen zwischen beiden bei der (in Vergleich mit an-
dern Organen) geringen Fihigkeit des Instruments dazu durch den
Gegensalz von vollgriffigem und minderstimmigem Spiel hervorheben.
Ein Satz, wie dieser, —

kann auf dem besten Pianoforte nicht so kriftig vorgetragen wer-
den, dass er durch Stirke wirkte; selbst eine vier- und finfstim-
mige Ausfiihrung, die fiir andre Organe recht wohl zureichen
konnte, —

[ 1]

wiirde, wenn wir No. D als einen Pianosalz vorausgeschickt den-

ken, nur ein meszo forte geben; erst vollgrilfiges Spiel,
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wie hier bei @., oder in der vollen Weite des Instruments (?fﬁg‘e—
sehn von den hochsten schallirmern Ténen) auseinandergeriickt, wie
bei 4., — dass man die mittlérn Tonlagen ‘mit zu hiren vermeinte,
<5 wfirtlc den Satz in voller Rraft erschallen lassen. — Statt vieler
Beispiele, an denen dasselbe mit kleinen Abweichungen zu beobach-
len, stellen wir unter c. einen Satz aus Thalberg’s Hugenotten-
Phantasie vor. -

|
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Man erkennt leicht, dass mit solchen vollen Griffen micht
eigentliche \lvl'-lnmnwkt'j! beabsichtigl ist, so wenig, wie die Ok-
taven in No. 1, 2, 3 als eigenlliche L“wslnnruwkml (Th. I, S.83)
aellen Eu'innn'n Dalier ist man auch keineswegs an die eimnmal er-
-rl'ilinr' Stimmzahl gebunden; die Sitze in No. 7 sind wesentlich
nichts Andres, als der drei- und der vier- oder fiinfslimmige Satz

No. 5 und 6: und eben deshalb sind die in solcher \u'llrnlhrr
keit enthaltnen Oktavfolgen (dergleichen schon ThH-T=2S: 521 um]
anderwiirts vorgeckommen) keineswegs fir Satzfehler, sondern nur
fiic unentbehrliche Verstirkungsmittel zu achten.

Viertens miissen wir, wenn figurirte, iiberhaupt polyphone
Sitze in voller Klarheit und Wirksamkeit heraustreten sollen,
ans durchaus auf kleinere Stimmzahl beschriinken und, wo dies
nicht durchweg geschehn kann, wenigstens maglichst oft auf die
mindere Stimmzahl zuriickgehn, oder einen Theil der Stimmen zu
blosser Verdopplung andrer in Terzen, Sexten u. s. w. (also nicht
polyphon) gebrauchen. Denn ganz abgesehn von der Schwierigkeit,
vielslimmige polyphone Sitze gul vorzutragen, muss man die Un-
fahigkeit des Instruments fiir rlm‘glunrhen bei der kurzen Dauer
seiner Tone und der Unmoglichkeit wirklicher Bindung zugeben.

Allerdings striiubt sich gegen ein solches Gebot unser (refiihl
und Bewusstsein von der Herrlichkeit polyphonen Satzes. Allein
bald, nach einer nicht listigen Reihe von Versuchen und Uebungen,
wird man gewahr, dass auch unter der Beschrinkung, ja durch
diese selbst neue Wege der Erfindung gedffnet werden. Und wie
wir uns einst im gebundnen Zustande des Anfingers (Th. II, §.11)
der einmal gebotnen Form fiigen mussten, obgleich Phantasie und
Neigung uns auf andre Wege zu ziehen trachtelen:-so wird jetzt
noch leichter gelingen, Formen da, wo sie nicht das rechte Leben
und Wirken finden konnen, zuriickzuhalten und fiir die ginstigere
Stelle zu bewahren. ;

In der That haben die grissten Meister der Polyphonie jenen
Grundsatz thatsichlich anerkannt. Hier ist vor allen Seb. Bach
zu nennen, von dem man bei seiner unbegrinzien Meisterschaft und
Hinneigung zum polyphonen Satz am ersten ein Hinwegsetlzen iiber
jene von aussen kommende Riicksicht erwarlen diirfte, wir’ es nicht
eben das Merkmal hochster Meisterschaft, iberall das Angemessue
mit Bewusstsein zu treffen. Musterhaft ‘sind in dieser Hinsicht
seine grossen Klavierfugen, die chromalische Phantasie mit Fuge,
die grosse 4 moll- und £ moll-Fuge *), in denen der Fugensatz drei-
stimmig, die Ausfibrong in der uhen\u-umnt'rl Zahl der Sitze und
Takte nur zweistimmig ist. Aus den kleinern hilavierkompositionen

= e 3, T 2 . 2 : o
) Vergl. Band 1V der Gesammtausgabe bei Peters in Leipzig.
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wiiren noch zahlreichere, wenn auch nicht so merkwiirdige Beweise
beizubringen. Weniger ist dies der Fall mit dem wohltemperirten
Klavier und der Kunst der Fuge. Allein im letztern Werke war
es Hauplabsicht, eine Musterreibe von Fugen und lianons aufzu-
stellen. Im erstern Werke waren achtundvierzig Fugen aus allen
Tonen*) zu geben. Dies ist in grosster Mannigfaltigkeit der Form
aul das Geistreichste geschehn, und auch hier war die Wirkung des
Instruments so wenig Hauptsache, dass (wie den Rennern lingst
bekannt) ein Theil der Fugen aul der Orgel eine giinstigere Stelle
findet, ja sogar Einzelnes (z. B. der Schluss der 4 moll-Fuge des
zweilen Theils) auf dem KRlavier von zwel Hinden unmoglich aus-
gefiihrt werden kann.

Eben so entschieden waltet die gleiche Riicksicht aut das Ver-
migen des Instruments bei Beethoven, den wir immer mehr als
den Hochmeister der Klavierkomposition zu erkennen haben. Nicht
bloss in seinen homophonen oder in leichtern Formen cearbeitelen
Sitzen zeigt sich Zweistimmigkeit vorherrschend ; auch iuldcu
spitern Werken, in denen er sich immer enlschiedner der Poly-
phonie zuwandte, ist gleiches Streben merkenswerth. In dieser
Hinsicht ist das Allegro seiner grossen C moll-Sonate (Op. 111)
hichst bezeichnend. Es driingt im Hauptsaize, von Takt 19 an,
nach der Dreistimmigkeit hin, oder vielmehr ist geradezu dreislimmig

zu nennen; das Fugatothema mit seinem Gegensalz erscheint
Takt 19 in Alt und Bass, Takt 23 umgekehrt in Bass und Alt;
dann tritt Takt 27 das Thema in einer dritten Stimme (Diskant)
auf, und man hat ein Viertel lang wirklich drei gleichzeitige Stim-
men. Aber sogleich tritt der Bass ab und lisst die Oberstimmen
allein. Dasselbe Spiel wiederholt sich im zweiten Theil ™), nur
dass da die Dreistimmigkeit ein paarmal drei oder vier Viertel an-
hilt, dann aber gehn zwei Stimmen in Dezimen mit einander. Dieses
Verhalten ist um so auffallender bei dem kraftvollen und hochpathe-
tischen Gang und der hichst ernsten Haltung der ganzen Kompo-
sition. Gleiches ist bei der gewaltigsten aller Sonaten, der grossen
B dur-Sonate (Op. 106) zu beobachten. Der iibermichtige und iiber-
reich dahin stirmende und bei allem Drang und Feuer so gehalten
ernste erste Salz driingt immerfort, z. B. schon Takt 5 u.s. w.,
dann Seite 4**), zur Mehrstimmigkeit, und weilt doch fast durch-
gehend im rein Homophonen oder Zweistimmigen. Ja, S. 7 wird

¥} Der Name ,,wohltemperirtes Klavier®® deutet, wie bekannt, anf die Slim-
muog nach gleichschwebender Temperatur (allgem. Musiklehre, S. 13, 75), durch
welche alle Tonarten auf gleiche Tonmaasse gebracht und brauchbar geworden,
im (egensalze zur :;11;[g-irl|_-.'r||u:'lli:llrll‘.n. in der dies nicht der Fall.
##) Seite 8 und 9 der Originalausgabe von Schlesinger in Berlin.
##%) Der Originalausgabe von Artaria in Wien.
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das Hauptmotiv imitatorisch und im Grunde vierstimmig durchge-
fiihrt.  Aber es treten zuerst die beiden Unterstimmen allein auf,
dann die beiden Oberstimmen mit einer Unterstimme, die sich we-
nigstens rhythmisch je einer der Oberstimmen drlsdllmsql und wenn
vn{]iuh der Satz — er ist neununddreissig Takte Lmtr — vier-
stimmig wird, dann dienen (mit einer flichtigen und sehr mn[aulmn
Abweichung) zwei Stimmen nur zur Ver 'Inpplnnw der andern zwei,
so dass der Satz im Grunde wieder zweistimmig ist. — Aus glei-
chem Grund ist die Schlussfuge dieser Sonate, wie der s dtu-bo-
nate, Op. 110, nur dreistimmig ausgefiihrt, obgleich die letztere
offenbar vierstimmig intentionirt war; ihre erste Durchfiihrung zeigt
unverkennbar die Eintritte von Tenor, Alt, Diskant und (Takt 19)
Bass, — in den nun der Tenor iibergeht*). Aber selbst im drei-
stimmigen Satze schliessen sich meistens zwei Stimmen begleitungs-
weis’ an einander.

Finftens endlich haben wir, was dem Schall des Instruments
an Fiille und Kraft, und dem Klang an Intensitit, an ergreifender
Gewalt (im Vergleich zur Singstimme, zu Blas- und auch Streich-
instrumenten) '1l;=r|ltt durch Spiel-Fiille, durch Reichthum und
|‘}[‘\\'e:_;'|iu]l]-;l'.11. du‘ Tonfolgen, besonders der Figuren (Passagen), za
ersetzen. Hierbei kommt der grosse Tonumfang und die hlanggleichheit
des Instruments zu stalten ; kein andres bictet fiir sich allein und auf
einmal **) einen Spielplatz von sechs bis sieben Oktaven, und bei kei-
nem ist der Klang der Hohe und Tiele so gleichartig, — obwoll es
allerdings die Aufgabe jedes Instrumentisten ist, den Klang in den ver-
schiednen Ii{'“mni‘ll muhiu hst auszugleichen, was sinny ul]t'n und wohl-
geschulten Spielern auch in hohem Grade celingt.

So wohlbegriindet nun in diesen und dudurn sich in der Ausiibung
von selbst ergebenden Punkten Riicksicht auf die Natur des Instru-
ments ist: so haben wir doch noch Eins zu beherzigen, das iiber
Aengstlichkeit und einseitiges Haften am Acusserlichen hinwegfiihrt
aufl if,n rechten hmndplmi\t des Rlavierkomponisten.

Jede tieferc Betrachtung des Instruments muss nimlich iiber-
zeugen, dass es an Innerlichkeit, — hinsichts der Macht des

*) Man kinnte aus dem Basseintritte nichts als eine iibervollst: indige Durch-
fihrung folgern wollen; allein zu dentlich tritt hier und anderwiirts (z. B. S. 16
und 18 der \Lh[mlndm‘ schen Originalausgabe) der Bass in seiner Grundgewalt
unterschieden vom zarten Tenor auf. Und am Ende wiire ja das ein blosser
Namenslreit. ;

o = B ¥ T o T i 1 ¥ 1

; )_Dm 1'_Jrnd hat grissern Umfang, legt ihn aher nicht auf einmal dar.
Es ist ihr nicht angemessen, ilire zwelunddreissighissigen und ihre zwei- und
einfiissigen Register 'l!\*ewnd:rt und gleichzeitig neben einander zu stellen; sie

mischt das Tiefste und Hichste mit dem Mittlern zu innerlichem Reichthum.
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Schalles, des ansprechenden, das Gefiihl weckenden und befriedi-
genden Klangs, der feinen und innigen Tonverbindungen u. s. w.
_ den meisten andern Instrumenten nachsteht, dagegen an dus-
serlichem Reichthum, — Tonumfang, Spielgeschick, Fihig-
keit fiir Harmonie und Polyphonie — allen (nur mit Ausnahme der
Orgel fiir gewisse Aufgaben) vorgeht. Daher — und eben weil
Sinnlichkeit und das unmittelbar mit ibr zusammenhingende Gefiihl
minder Eesitligt werden — ist es in seinem Wirken geisti-
ger, es weckt und reizt die Phantasie, unserm Empfinden zu
ersetzen, was das Instrument in der Wirklichkeit nicht giebt, wiih-
rend diese dichterische Thitigkeit der Seele bei befriedigendern,
das Gefiihl sittigendern Instrumenten keinen so dringenden Anlass
hat, sich zu bethitigen. Aus diesen beiden Griinden, — vermoge
des iusserlichen Reichthums und Geschicks und vermdge seines an-
regenden Einflusses auf die Phantasie, — ist das' Pianoforte das
verbreitetste und geistig herrschendste Instrument geworden, an dem
die Phantasie des Komponisten sich am freiesten und lufugsten er-
geht und bei dem der Geist des Harers am willigsten folgt, am
leichtesten aus sich erginzt, was das Instrument bei seiner inner-
lichen Unzulinglichkeit mehr anzudeuten, als wirklich zu geben
vermag.

Wir wollen also, auf dieser Betrachtung fussend, allerdings
streben, dem Naturell des Instrumentes gemiss zu schreiben, es
auf das Giinstigste zu benutzen und zu bedenken. Wenn dann
aber das Vermogen desselben doch nicht ausreicht fir unser ur-
spriingliches Empfinden, fiic den vollen Ausdruck unsers geistigen
Lebens: so wollen wir nicht das opfern, was unser Eignes und
Eigenthiimliches ist, wollen nicht das Geislige um der Fiille
des Korperlichen willen aufgeben, sondern iiber die Grinzen
des Instrumentes hinaus auf die ergiinzende Phantasie und Mitthitig-
keit des Hirers rechnen. Die Runstherrlichkeit eines Beethoven
in seinen Klavierkomposilionen beruht eben darauf, dass er das Instru-
ment auf das Intelligenteste zu benutzen und dadurch unsern (reist
dem seinigen auch dahin nachzuziehen wusste, wo das Organ fiir den
vollen Ausdruck des Gédankens in der That nicht mehr zulangt*):

l_.'f'hw'ymry zur Iu'mnpuse'tion.

Es kommt nun Alles darauf an, uns in die neue Richtung fiir

unsre Kompositionsthiitigkeit, — in die Beriicksichtigung und Be-
nutzung des Organs, — hineinzufinden. Dies ist die neue Seile

der bevorstehenden Aufgaben, withrend wir uns mit den andern

*} Hierzu der Avhang A.
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schon friiher bekannt gemacht, namentlich eme Reihe von Runst-
formen geiibt haben, aus denen die noch zu erlernenden nur Folgen
oder Lua'mmmnqutzurl'fcn sind. Wir miissen, um uns in diese neue
Richtung am sichersten hineinzufinden, eine Runstform aufsuchen,
die vorzugsweise die Bestimmung hat, das Organ (also hier
das Klavier) nach seiner L]uentl}umlnIJLelt gtll(nd zu machen,
wihrend sie an die iibrigen Smt(‘n der Rompositionsthiitigkeit nur
geringere Anfoderungen .s.tcli[. :

Von allen Kunstformen ist keine fiir unsern Zweck so geeig-
net, als die Etiide. In ihr ist die Benulzung des Insiruments
(und die Bildung dafiir) Hauptsache und der sonstige Inhalt nur
Mittel zu jenem Zwecke, daher auch ihre Form die leichteste und
lockerste von allen. In ihr finden wir also die beste Ankniiplung,
und miissen vernunftgemiss mit ihr beginnen, um spiiter das an ihr
Erlernte auch bei den vielseitigern Anfoderungen der hohern Formen
anzuwenden.

Ziweiter Abschnitt.
Die Etiide.

Die Etiide ist urspriinglich ein Tonstiick, an dem irgend eine
technische Geschicklichkeit oder Vortragsweise in ansprechender
kiinstlerischer Form zur Uebung kommt. Dass der geschickiere
Spieler sich bei der Abfassung solcher Etiiden nicht mit den ein-
fachern Uebungsgegenstinden aufhilt, dass er seltuere und schwie-
rigere Formen und Motive aufsucht, und dergleichen mit Vorliebe,
ja bisweilen mehr aus hiinstlerlaune, als fir den eigentlichen

Uebungszweck durchfiihrt, — anch wohl mit einem, dem Hiinstler
gar nicht iibel ansiehenden Eigensinn iber die Grinze der n{*iti]i-
gen Uebung hinaustreibt, — f_]clS‘? sich hier selbst hohere kiins

lerische Erregung gleichsam unvorhergesehn einfinden und dcm
urspriinglich nur untergeordneter Sphiire zugehirigen Werk héhere
Weihe zuertheilen kann: das wiirde jeder mit der Nalur des kiinst-
lerischen Geistes Bekannte voraussehn, wiire nicht die obige Ent-
wickelung schon in der Aushildung der Etiidenform geschichtlich
gegeben. Die iltern Etiiden, z. B. dIL meisten von Clementi und
Cramer (denen sich A. Schmitt und andre Lehrer mit Ver-
dienst angeschlossen), gehdren vorzugsweise dem Ucl}nnrf*w\\'mk
an, wiewohl der erstgenannte Meister (in seinem Gradus ad par-
nassum) die l:vlv-'mlhml wahrgenommen, manches Tonstiick “von
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andrer Richlung (z. B. Fugen, die er schon friiher gearbeitet und
jetzt verbessert) der Oeffentlichkeit zu iibergeben. War nun hier
(unter Voraussetzung der eigentlichen Elementariibungen) fir die
niihern Bediirfnisse der Spielibung gesorgt, zugleich die Ausiibung
durch forigesetztes und zweckmiissiger geleitetes Studium bedeutend
gefordert und in michtigem Fortschreiten: so konnten neuere Ton-
setzer schon weiter und freier vorwiirts schreiten, schwerere, aber
auch grossarligere und sinnigere oder phantasievollere Uebungen
und Tonspiele wagen; wie man von A. E. Miiller’s Capricen™)
und Moscheles’ Etiden**) bis auf die neuesten Tonsetzer hat
beobachten kinnen. Vorragend unter diesen sind Chopin, Litolff,
Henselt, R. Schumann, — obenanstehend an Riihnheit der
Aufgaben F. Liszt in seinen grandes études.

Auch wir wollen uns auf diesem naturgemissen geschichilichen
Weg in die angemessne Behandlung des Instruments einfiihren.

Irgend eine dem Klavierspieler ndthige Geschicklichkeit, — diesmal
sei es die Uebung der beiden schwichsten Finger, des vierten und
tiinften -an der rechten Hand, — soll uns das Hauptmotiv geben ;

es sei dieses:

Die nichste hervortretende Aufgabe unsrer Komposition wird
die sein, dieses Motiv recht fleissig als Uebung zu benutzen. Dies
muss aber in kiinstlerischer Form geschehn; nicht blosse Finger-
ibung, sondern diese in der Form und mil der Annchmlichkeil
eines Kunstwerks ist Aufgabe. Folglich bedarf es irgend einer
Kunstform, in der unser Motiv zu einem Ganzen erwachse.

Fiir so kleine, untergeordnete Aufgaben geniigen die einfach-
sten Formen, die des Priludiums oder auch die des Liedes.

Beide kennen wir schon, wissen auch, wie leicht und gern
die erstere in die andre iibergeht. Versuchen wir zuerst die zweile,
als die besimmtere.

Allezro commodo.

¥) Bei Peters in Leipzig; sehr gehaltvoll, lehr- und iibungsreich, nur lei-
der monoton in der Form und Breite der Ausfiihrung.

Al

) Bei Probst (Ristner) in Leipzig und Schlesinger in Berlin,
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Nach der vorherrschenden Neigung aller musikalischen Gestalien
zu rhythmischer — das heisst also: satzformiger Ordnung (Th. II,
S. 18) nimmt auch unser Versuch satzformige Wendung, die sich
nur in Modulation und Rhythmus

aussprechen kann, da-das Hauptmotiv sletig beibehalten und auch
die unterstiitzende leichte Begleitung in ununterbrochner Gleichheit
fortgefiihrt wird; zu letzterer nehmen wir bald zwei, bald drei
Stimmen, je nachdem Spielbarkeit und Wohlklang anrallen.

Sollen wir so fortfahren? — Das elwas eigensinnige Motiv
(das nicht so glatt dahinfliesst, wie jenes Bach’sehe, Th. II, No. 224
betrachtete) michte bald lislig werden. Wir unterbrechen es we-
nigstens an dem Punkte, wo der rhythmische Abschnitt aus Takt 2
sich wiederholt, und gehen so —

! P e e
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zl einem grossern Abschnitte; es ist der rhythmisch-harmonischen
HRonstruktion nach
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ein im nichsten Takt auf der Dominante, — milhin als ein erster

Theil abschliessender Liedsatz von
2, 2, und 4 Takten,
mit einem Anhang von noch zwei Takten.
Die Konstruktion dieses ersten Theils und die Gesetze, nach
denen sich der zweite, oder zweite und dritte Theil bilden miisste,
sind uns aus der reinen Formlehre bekannt. Hier kann mithin nur
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noch von der Angemessenheit der Erfindung fir das Instrument die
Frage sein. Die Erfindung selbst, wie sie in No. 8 festgestellt
worden, darf wohl dem dort wrweaet?len Zweck {'ntsp[(‘(hemi und
daher der Ausfiihrung werlth genannt werden ; auch die Begleitungs-
weise kann bestehn. |)r'mungml|1let wird man leicht inne, :h.ss
die }‘"utwickeluug etwas eng und beschrinkt ausgefallen ist. Worin
liegt das?

Erstens darin, dass wir von einem in sich schon eigensinnig
abgeschlossnen Moliy fast gar nicht abgelassen haben; ferner darin,
dass wir es beinahe (IiliLl]“l""” an eine einzige Stelle gelesselt und,
wenn wir fortschreiten, es fast nur nach einer einzigen Richtung
cefiihrt haben.

Wenigstens die letzte Einseitigkeit miisste mit dem Eintritte
des zweiten Theils aufgegeben werden; man konnte von No. 11

{.
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forischreiten. Hier ist zwar in der engen Haltung des Ganzen der
in No.9 und 11 gegebne Rarakter beibehalten, doch aber nicht
bloss dem Gang des banfen andre Richtung, sondern auch dem
Motiv selbst (bei a.) neue Wendung we'rebcn Die weitere Aus-
fihrung mag ieder selbst suchen. Allmn, wie man sie auch treffe,
das (mn.wu wird — wenn man nicht den urspriinglichen Karakter
aufgeben will — etwas Gebundnes oder (xepresstes behalten, weil
es sich in einem verh dltnissmiissig engen Tonbereich hilt, stﬂit den

weiten Umfang des Instruments zu freierm und ICIL]H‘IIIJ Spiel zu
benutzen.




Dies wird nun nichste Aufgabe. Hier —

Allegro impeluoso.

it s S b i e e i

ist ein neuer Versuch mit demselben Motiv gemacht und ungefihr
so weit wie der vorige gefihrt. Die Behandlung erscheint in
zweierlei Hinsicht giinstiger. Erstens wird das Hauptmoliv zu An-
fang und im dritten Takte fester auf einem Punkte gehalten, wiih-
rend in No. 9 jeder Schlag das Motiv auf eine andre Stelle riickte.
Da nun dasselbe einen vollen Akkord umschreibt, so wird die Aus-

fiihrung eben so beschwert (und unbeholfen), als wenn man, wie
hier bei a.,




mit vollen Akkorden hin und her gehn wollte; die im Motiv selbst
liegende Oktavenfolge vergrissert noch die Unannehmlichkeit. Ein
Blick auf 4. in No. 15 zeigt den Vortheil des neuen Entwurfs.
Zweitens erhebt sich dieser mit dem zweiten Takt in eine héhere
Oktave, und senkt sich dann wieder um anderthalb Oklaven, so dass
dadurch dem Ganzen grossere Mannigfaltigkeit gewonnen und der
Tonumfang des Instruments (S. 24) weil giinstiger benulzl wird,
als in der ersten Bearbeitung geschehn konnte.

Demungeachtet haftet anch hier noch eine gewisse Gedrungen-
heit am Satze, die, wenn wir so fort arbeiteten, listig fallen wiirde.

Das Motiv ist zwar rhythmisch beweg!, aber dabei — wie wir be-
reits erkannt haben — harmoniseh gefiillt und abgeschlossen; wir

miissen es durch die Behandlung erleichiern, und zwar nicht bloss
im Voriibergehn, wie in der zweiten Hilfte des zweilen Taktes,
sondern in ganzen Partien.

leggiero
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.“H‘.I" ist eine von sehr vielen Ankniipfungen, in denen dasselbe
Motiv leichter fortgefihrt wird; die Erleichterung beruht auf der
Vertheilung desselben unter zwei ablisende Stimmen: der neue In-
halt des zweilen Taktes wiirde wahrscheinlich in dem niichst zu
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schreibenden Takt in Cdur (auf g—f—-d-/ einselzend ) wieder-
kehren.

Auch hier brechen wir ab; Jeder, der den zweiten Theil der
Lehre aufmerksam durchgearbeitet hat, wird leicht den obigen Ent-
wurf fortfiihren oder mancherlei Wendungen und Erfindungen an
die Stelle von No. 16 setzen kinnen, Zum Schluss der ganzen
Versuchsreihe bringen wir noch einmal dasselbe Moliv in fliichtigerer
Bewegung. In No. 14 hatten wir die fliessendere und ausgebreite-
tere Fihrung des Molivs dazu giinstig befunden. Beides ist hier —

Allegro wivace.
g
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vorherrschend geworden; da sich zugleich die Begleitung noch mehr

untergeordnet hat, so geht das Ganze in Vergleich mit den friihern

Versuchen in fliichtigster Weise und in leicht iibersichtlichen Massen

voriiber. Man sieht schon voraus, dass im nichsten Takle der

Anlang wiederholt und wahrscheinlich nach der nichstverwandten

Tonart (Ddury, — vielleicht in dieser Weise von Takt 3 an, —
Marx, Komp. L. HI. 3. Aufl, : 3
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weiter zewendet werden wird.

o

Soviel iiber ‘diese Form, die zu den einfachsten gehort und zu
der der zweite Theil des Lehrbuchs sehon hinlingliche Anleitung
gegeben , dass hier fast nichts, als die Riicksicht aul das Instrument
fiir Erwigung und Uebung iibrig bleibt. In dieser Hinsicht haben wir

1) dem Instrument selber, — dem Zweck, seine Behand-
lung zu erlernén, ein Motiv abgewonnen ;

2) uns in einer leicht weiter zu verfolgenden Keihe von
Versuchen thatsiichlich iiberzeugt, wie vielfiltig ein
solches Motiv in stels dem Instrument angemessener
Weise durchgefiihrt werden kann; dabei aber

3) an den verschiednen Bearbeitungen zu beobachten ge-
habt , welche dem Instrument und unserm Zwecke gin-
stiger, und durch welche Mittel wir bald diese, bald
eine andre Seite der Aufgabe hervorgehoben haben.

Dergleichen Arbeiten, — wenn sie auch nicht iiber den bisher
festgehaltnen Standpunkt hinausreichen, — miissen schon an sich
fiir den Komposilionsjiinger wie fiir den Spieler anziehend sein.
Aber sie sind auch bildend und fiihren auf das Erwiinschieste in
den Kreis und Sinn der Aufgaben, die wir jetzt (S. 9) als vornehm-
sten Gegenstand unsrer Studien ansehen. Wir finden uns in die
bisher ganz bei Seite gelassne Riicksichinahme auf wirkliche Dar-
stellung, und zwar zu bestimmlen zuniichst technischen, dann
aber auch kiinstlerischen Zwecken allmihlich hinein, und sie wird
uns bis zu unbewussler Sicherheit zu eigen, bevor wir noch zu
grossern Aufgaben schreiten, deren wichtigerer Inhalt tiefere und
angestorte Versenkung des Geistes fodert, bei demen jene Riick-
sichtnahme schon so zur Natur geworden sein muss, wie die Form-
bedingungen nach der Durcharbeitung der Formlehre.



Uebrigens darf sich bei diesen Arbeiten der Jiinger manchen

Vorversuch am Instrumente (dergleichen wir bisher, — Th. I,
S. 18, — abgerathen) gestatten und in freiem Phantasiren Erre-
sung und Stoff fiir seine Schipfungen gewinnen. Ist aber die

Arbeit selbst begonnen, dann trachte er, sie ohne Hiilfe des Instru-
ments zu Ende zu bringen, damit er sich nach der vom Instrument
heriibergeholten Anfrischung und Erweckung nun in der schon fri-
her :sn;jt'uiguolvn Freiheit des Geistes erhalte. Es ist von jetzt
an in diesem, wie in manchem andern Punkte bestimmtere Vor-
schrift unstatthaft. Allmihlich tritt, nach strengerer Vorschule und
GGebundenheit, die Individualitit jedes einzelnen Jingers in ihre
wohlberechtigte Freiheit heraus, und es bilden sich diese oder jene
abweichende Gewohnheilen, von denen man keine aus alleemeinern
Gesichtspunkten verwerfen dirfte, ohne freier Entwickelung und
Bethiitigung  storend in den Weg zu treten. Wir wissen von
wahren Riinstlern, z. B. dem geistfreien Beethoven, dass sie
es liebten und ohne Nachtheil gewohnt waren, ihre Anregungen
am Instrumente zu steigern®), — wihrend sich bei andern (z. B.
dem geistreichen K. M. v. Weber) ein nachtheiliger Einfluss zu
hiiufigen Versuchens und Suchens am Rlavier hin und wieder in
Sitzen gewahr werden lisst, die mehr klavier- als orchester- und
gesangmissig, — oder die (wie bei Dussek, Prinz Louis,
Field u. s. w.) durch die Einwirkung der Besonderheit des eng-
lischen Mechanismus an ihren Instrumenten**) einer -einseitigen
Spielmanier verfallen sind. Wiederum wissen wir von andern,
z. B. von W. A, Mozart, wie leicht sie ohne alle #usserliche Bei-
hiilfe , selbst bei einem scheinbar zerstreuenden Leben, die griossten
Fonzeptionen begonnen und vollendet haben, wie sogar Allvater
Bach jede Klavierhilfe verspollete und demen, die sie suchten,
den Namen Klavierhusaren anhing, Wir miissen fihig sein,
aussere Hiilfe zu entbehren, wollen aber so wenig die Anfri-
schung , die das Instrument bisweilen bielet, wie irgend einen Vor-

*) Beethowen phantasirte (singend und spielend) sogar noch am Instru-
meote mit hichster Erregung, als er schon ginzlich des Gehirs beraubt war.
In dieser Zeit wurde die sehnsuchivoll klagende #sdur-Sonate (Op. 110) und
die € moll-Sonate ( Op. 111) mit dem fern heriibertdnenden nnd verhallenden
Finale geschaffen.

*¥) Die grosse Sattigkeit des Rlanges, die Breite und der tiefe Fall der
Tasten verlocken zu einem in breiten Ton- und Stimmlagen mehr grandios oder
sentimental als leicht und energisch-durchgeistet sich vollendenden Spiel. Hier
erkennt man das Grosssinnige, aber anch monoton Manierirte der Dussek’
schen und Louis-Ferdinandischen Rompositionen, Auch die neuesten Kla-
vierwerke tragen den Stempel dieses jelzt vorherrschenden Instrumentenbaus;
Organ und Geist stehn iiberall in Wechselwirkung.
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theil spride verschmihn. Dass der eist sich frei und reich offen-
7 Lk

bare. darum ist es zu thun; das Wie kann mancherlei Formen

annehmen, ohne dass man eine gegen die andre schlechthin vor-

ziehn oder verwerfen diirfte.

Dritter Abschnitt.
Die hihern Formen der Etiide.

Die ersten Versuche gingen von dem Vorsatz aus, liir eine
ganz spezielle technische Fertigkeit Uebungstell' zu schalfen sie
suchten dazu ein geeignetes Motiv und hatten im Wesentlichen fasi
keinen andern Inhalt, als dieses eine Motiv, das in mehr oder we-
niger gliicklicher Weise durchgefiihrt wurde. Nach der Beschaffen-
heit dieses Motivs (S. 27) und damit ein so engbegriinzter Stoff
nicht ganz kleinlich erscheine, wihlten wir die Liedform; sie er-
scheint auch wegen ihrer Festigkeit fiir die ersten Arbeilen wiin-
schenswerth.

Uebungen dieser Art reihen sich hinsichts ihrer #usserlichen
Bestimmung den Elementar-Spielibungen an. Eine hihere Reihe
von Etiiden schliesst sich nicht in einer so speziellen Tendenz
ein, sondern setzt sich zur Aufgabe, irgend eine besondre Spielart
oder Darstellungsweise zur Uebung zu bringen; — oder umgekehrt
eine solche Spielweise regl als Grundgedanke die Komposilion
des Tonstiicks an; die Romposition bat also innerlichern Ur-
sprung, ist um ibrer selbst willen da, und der Uebungszweck ist
das Zweite, Unlergeordnete.

Hier offoet sich der Homposition freierer Spielraum. Sie
hat nur soviel Anlass, an dem einen Moliv festzuhallen, als es
iiberhaupt im Wesen aller Iomposition liegl, nach innerer Einheit
zu streben; denn die Spielweise, die ihr zur Aulgabe geworden
ist, kann sich durch sehe vielfiltige Molive idussern. Indem nun
der Inhalt reicher und freier wird, begehrt er auch freiere und
weilere Form, — und so trilt hier

die Priludienform

in ihr besseres Recht. Damit soll aber keineswegs gesagl sein,
dass sie nothwendig und die Liedform unzulissig wire. Haben wir
doch schon die Polyphonie, die ihrem Wesen nach den bestimmt
abgegrinzien Rhythmen widerstrebt, sich in Liedform (Th. II,
S. 196) zuriickwenden sehn und lingst erkannt, dass mechanisch-
scharfes Abschliessen der Griinzen und Formen dem Wesen der
lunst widersprechend, unausfiihrbar ist.



Unter diesen Vorausselzungen werde beispielweis’ ein leicht
und luftig schwebendes Spiel beider Hinde zur Rompositionsaul-
gabe; wir wihlen dazu dieses Motiv,

Allegro affetinoso.

— oder das Motiv reizt uns zu der Aufgabe.

Betrachten wir zuerst diesen Salz, den wir hier Motiv nennen,
so ist seine mehrfache Zusammensetzung sogleich klar. Die vier
Noten des ersten und die des zweiten Viertels sind die beiden er-
sten Motive; das erste derselben zeigt sich sogleich im zweiten
Takte beweglich und nutzbar, und fihrt da (in den letzten drei
Achteln) zu einem dritten aus ihm gewonnenen Motive. Die Ant-
wort auf der Dominante und der weitere Forlgang
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sind nun in dieser oder einer andern Weise das Nichstliegende und
leicht festzustellen.

Man bemerke, dass die Fessellosigkeit der Aufgabe sich fort-
withrend geltend macht. Nimmt man die beiden ersten Viertel in
No. 19 als ein Motiv zusammen, so wird es in demselben Takt
einmal, dann in No. 20 Takt 1, 3 und 4 noch sechsmal wiederholt
und stets umgestaltet, wihrend in den friihern \’crmchml kaum eine
voriibergehende Abweichung gewagt werden Auch im Ueb-
rigen ist diese Freiheit w tnhrmuwhnwn - \Lm \iu'tl sich dabei zu-

oleich iiberzeugen,

' dass die grossere — bis an Wil llkiihe schweifende Ungebunden-
heit und die durch sie gewonnene Mannigfaltigkeit im kleinen
Spiel der Formen dem IH':HIIIJH‘I][ besonders zusagt.

Denn eben wegen der mindern Innerlichkeit des Rlanges und der
im Vergleich zu andern Organen geringen Schallkralt bedarf das
Pianoforte mehr als sonst die Musik (8. "-’i} reicherer Tongruppen.
In diesen sind nicht immer die einzelnen Gestaltungen ("lonfolgen)
das eigentlich Wesentliche, sondern die ganze Tonmasse ist es, die
"ll‘llh\llll statt Eines Tons oder Iu!mml!; von einem andern Organ
gilt. Folglich sind oft mancherlei Tongestaltungen fiir [linen L\H-Lk
miglich und eben darum -auch wiinsc henswerth, damit nicht das
Unwesentliche sich festsetze, als wiir' es ein Nolhwendiges und
Wichtiges.

Mit dieser Beweglichkeit und Wechselhaftigkeit des Tonspiels
hiingen mancherlei Freiheiten zosammen, die man sich i har-
monisch - melodiseher Hinsicht mit Recht gestattet. Hierhin gehért in
No. 19 auf dem letzten Achtel der Hiilfston eis in der Oberstimme,
nach dem man ein sofortiges ¢ in derselben Stimme erwarten sollle.
Dies kommt aber erst im zweiten Taklte von No. 20, als lige
der Tonsatz in dieser Gestalt

vor; — und in der That ist das der Grundgehalt desselben.

Doch wir kehren zur Romposition zuriick. Obgleich wir die
Form des Priludiums in Absicht haben, dringt doch unsre Etiide
mit dem achten Takte (in No. 20) zu satzformigem Abschluss, nur
dass derselbe nicht formell vollzogen, sondern durch Weiter-
bewegung wieder aufgehoben wird. Diese Neigung aller Tonbewe-
gung zum Abschluss ist uns lingst bekannt. Folglich wird es auch
angemessen sviu_'ilmn., aul den Anfang zuriickzugehn (das lhut der
letzte Takt in Neo. 20) und den Satz zu wiederholen. Dies soll
hier bis zum |l’1.-"fEII Takte von No. 20 geschehn.

)
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Hiermit ist nun der Punkt gegeben, auf dem sich unsre Form
nothwendig entscheiden muss. Schliessen wir jetzt bestimmt ab (in
Cdur. oder Gdur, oder mit einem Halbschlusse von der Tonika C
auf die Dominante ), so ist die Liedform festgesetzl. Wollen wir
die Priludienform ausfiihren, so muss eben nicht abgeschlossen
werden. Dies ist unsre Absicht und dazu, — gleichsam schwebend
zwischen beiden moglichen Wegen und auf den Endschluss hinstre-
bend, — weilen wir bei dem zum Schluss fiihrenden Akkorde. Nach
Takt 5 aus No. 20 (mit der Wiederholung wiire dies der funfzehntle
Takt) fahren wir — also mit Takt 16 — so fort.
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Nicht nur das Motiv (oder die Motive) wird hier im dritten,
vierlen, sechsten. achten Taki :]111'3‘|‘gei]m] , der (Gang fiihrt anch
in eine fremde Tonart, in der wir weilen, ohne zu enem

Schluss oder neuen Satze zu kommen. Und so erweisel sich unge-
achtet des satzartigen Anfangs der priludienhafte Karakter als eigent-
liche Form unsrver Etiide. Bei dufig zeigl sich das bewegliche Motiv
des ersten Viertels aus No. 19 hier fortwiithrend in den wech-

selndsten Anwendungen und — bei dem gangartigen harakter der
neuen Takte — durchaus als das herrschende. Wenn wir es zuerst

glatt und leicht kennen gelernt, so muss und kann es, anders mo-
difizirt, weiterhin avch zum schallenden Forte dienen; wieder
werden wir einmal an die vielseitigen Wendungen, die ein Grund-
gedanke zulisst, praktisch erinnert.

Vom letzten Takt von No. 22 aus muss, wenn wir uns nicht
in das Ungemessne, in immer neue Tonarten mit den schon viel-
gebrauchten Motiven verlicren wollen, zum Ende eingelenkt wer-
den. Allein — wir sind, wenn auch nicht der Zahl der Takte nach,
doch durch Fremdheit der Modulation nach Asdur, und durch
ginzliche Verinderung des urspriinglichen Rarakters ziemlich weit
vom Anfang abgekommen, und konnen nicht hoffen, mit einem ein-
zigen Akkorde zufriedenstellend einzulenken.

Hier wird die alte Form des Orgelpunkts hiilfreich. Allein
es versteht sich yon selbst, dass jelzt nicht jene inhaltschweren
polyphonen Orgelpunkte, die wir bei den Fugen kennen gelernt,

angemessen erscheinen konnen. Vielmehr wird sich — wie ja in
den Fugen auch geschah — hier der Hauptinhalt der jetzigen

Romposition, und damit der urspriingliche Rarakter derselben iiber
dem Orgelpunkte (oder doch gleich nach ihm) wieder herstellen.
Es konnte so, —



oder in ihnlicher Weise eingeleitet und eingelenkl, und dann za
nothiger Abrundung des Ganzen auf den Hauptsalz zuriickgegangen,
oder in unmittelbarerer Weise iiber dem Halteton des Orgelpunkts
coleich der Hauplsatz selbst —
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aufgestellt. werden. Dies und der Schluss des Ganzen bleibe der
Ueberlegung und Ausarbeitung eines Jeden iiberlassen. Es ist nicht
die Aufgabe des Lehrbuchs, fertige Hompositionen zu liefern, son-
dern vielmehr, zu ihnen anzuleiten und zu diesem Zweck ihre Ent-
stehung und Form anschaulich zu machen.

Dass nun der Inhalt der Etiiden ein reicherer und tiefer sein,
die Form derselben (Liedform sowohl, als Priludienform) weiter
und in mannigfach abweichender Weise ausgefiihrt werden kann,
muss dem Jiinger aus dem hier und bereits in den friihern Theilen
des Lehrbuchs Ausgeliihrten ohne Weileres klar sein. Er mag sich
daher ohne weitere Anleilung zu freiern und reichern Gestaltungen
Bahn machen, und kann es. Diese Uebung lisst ihn schon jetzt
manches erfreuliche Tonstiick holfen; der grossere Gewinn besteht
aber darin, dass er sich in diec Weise seines Instruments finden,
hesonders die vielgeslaltige Beweglichkeit seines Spiels hervorrufen
und benutzen lernt, — eine Seite der Runst, die in allen bisherigen
Aufgaben nur hichst untergeordnet hervortrat. So bewibrt sich
hier wieder, was schon im ersten Theil des Lehrbuchs, Seite 13,
ausgesprochen worden: dass jede Kunstform nicht bloss an sich,
sondern auch um des Vollbegriffs der ganzen KRunst, um unsrer
sichern Herrse

aft im ganzen Gebiete willen wichtig und noth-
wendig ist. Jedes Musikorgan eroffnet neue Ansichlen vom grossen
Ganzen: das Rlavier selbst werden wir ebenfalls noch von andern
Seiten kennen lernen.

Uebrigens sei bemerkt, dass ein Theil der Etiiden auch noch
andre, uns bis jetzt fremde Formen, die
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Rondoform und Sonatenform
angenommen hat. Wir werden diese Formen bald an gelegnerm
Orte kennen lernen; bis dahin muss der Jinger auf sie \nmdltcn
und hat fiic seine jetzige Aufgabe seniigenden — und im Allgemei-
nen den geeignelsten “\pn‘ll':ﬂtm in den obigen Formen.

Zum :\. hluss kehren wir noch einmal auf den Ueberblick (S. 26)
zuriick . der uns in die Etiidenform eingefiihrt hat. So gcwmhl jedes
beweglich und etwas schwierig geselzte Tonstiick zur technischen
|_{]=unu des Spielers dienen kann, wird man doch einen Unterschied
zu machen haben zwischen solchen Etiiden, die ganz entschieden,
mit einer gewissen Ausschliesslichkeit auf bestimmle methodische
Uebung ausgehn, wie die Arbeiten im vorigen Abschnitt, — und
zwischen solchen, demen mehr ein freies Spiel, allgemeine Be-
fihicung des Spielers, oder sogar die Darlegung eines Gedankens,
dem dieses Spiel nur Mittel ist und der um seiner selbst willen aus-
eesprochen sein will (wie in unserm vorigen Versuche), Aufgabe ist.
Dergleichen Tonstiicke fiihrten friiher den Namen

¢ Tokkate,
und wenn ihr Hauptinhalt oder ihre Fignration von besonders eig-
ner, ja eigenwilliger und eigensinniger Art war, den Namen

Caprice oder Capriccio.
Beiderlei Tonstiicke wurden auch wohl in der (spiler zu erwiih-
nenden) Form der
Phantasie,

oder zusammengestellt mit andern Formen, z. B. der Fuge, ausge-
lihrt. So hat Seb. Bach Tokkaten mit anschliessenden Fugen
(auch unilm‘n eingemischten Nachahmungs - und Fugatosiitzen) hinter-
lassen®), so knmﬂn Mozarl’s schw ung- und spielvolle €dur- Phan-
tasie :m! Fuge*), so wie die gt‘[illlngl‘ll energische und dabei wie-
der so anmuthig besinftigende Cmoll-Phantasie von Seb. Bach
Tokkaten genannt werden.

Alle diese Formen sind so nahverwandt und nihern sich alle-
sammt so sehr den unbestimmtesten (estaltungen (dem Priludium
und der Phantasie ), dass sie und ihre Namen Fl.nfmn in einander ge-
rathen miissen und ein fester Unterschied wohl niemals hat festge-
halten werden kinnen. Der Name Tokkate ist ausser {xPIJI'IIILII
gekommen, die so zu benennenden Tonstiicke abep schliessen sich
den Eliiden oder Phanl .151{*11 an. Die Hl‘t]i‘l!llltll” lmplu'un ist schon

friiher (z. B. von A. E. Miiller und von K. M. v. Weber i)

Gesammtausgabe von Bach's

*) Vier derselben findet man Th. IV der
Iﬂ:lt'itt'lwrlnlntilimu'n bei Peters,

*) Im achten Bande der Gesammtausgabe von ]Jlt"]li\IJilr und Hiirtel; No. 4
der nenen Ausgabe der einzelnen o Lwbll ]\ill'l]f'!Hilil,Li

**) Capriccio anus B dur bei Schlesinger in Berlin,
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ifters fiir solche Tonstiicke angewendet worden, die mehr einer be-
stimmten Spielweise in nt'mehn'tm' Durchfiihrung oder geradezu dem
Zwecke der Uebung gv“nlmu waren, als einem eigenwilligern,
launenhaften Spiel. In neuesier Zeit scheint auch alnae r Name in
den der Etiide aufregangen zu seinj doch finden wir ihn El!lE[‘I‘ andern
an Kompositionen von Mendelss ohn. Uns kann an all’ diesen Na-
men ™) mui subtilern Unterschieden nichts liegen. Wenn wir nur
die Formen und das Geschick zu ibrer Iinnulmmy_;' gewinnen, So
mag Jeder den ihm beliebigen Namen wiihlen.

Vierter Abschnitt.
Die [{l;l\'it'l'l'llgl?.

Von dem freien und leichten Spiel der Etide wenden wir uns
zu ciner gehaltnern, schon aus dem zweiten Theil her in ihrem
Werth erkannten Form zuriick, zur Fuge.

Diese wichtige Form wird noch an verschiednen Orten der
Gegenstand unsrer Betrachtung und Uebung sein. Was sie an
sich sei, ist ans dem f[riithern Studium bekannt. Wenn wir nun
jetzt und weiterhin mehrmals zu ibr zuriickkehren, so wird nur zuo
beobachten sein: wie sie sich mit den jedesmaligen Organen dar-
stellen lisst, — und welche Riickwirkung die Natur dieser Organe
auf die Form selbst oder deren Auslihrung dussert.

In Bezug auf das Rlavier ist hier noch eine Erwigung vor-
auszuschicken.

Die Fuge (und die verwandten kontrapunktischen Formen )
ist ein in sich und fiir sich selbst so reiches Werk, dass der mit
Hinsicht und Phantasie Begabte ihr hohen Genuss abgewinnen kann,
selbst abgesehn von ihrer mehr oder weniger vollen und vollge-
niigenden sinnlichen Darstellung, — und dass dem Komponisten die
Idee und Fiihrung derselben werth, ja unerlisslich werden kann,
selbst wenn er erkennt, dass das Organ fiir die Darstellung der ei-
gentlichen Intention nicht geniigen, sie nicht vollkommen zu (ehor
bringen kann. Unter solchen Umstinden giebt das lilavier we-

) Auch der Name Scherzo ist oft fiir Caprice oder gar Etiide gebraucht
worden. Diesen miichten wir hier fern halten, weil er seine eigne Anwendung
anderswo findet,
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nigstens einen Schattenriss, Andeutungen dessen, was der Fompo-
nist eizentlich hat austonen lassen wollen.

Als Beispiel konnen (unter vielen andern) die E.'.'dur‘L-: Edur-,
Bmoll- und 4 dur-Fuge im ersten Theil des wohltemperirien Iila-
viers dienen”). Die erstgenannte fodert offenbar einen Ipei.w'rn? stillen
sanften Zug und Gesang der Stimmen. ln missigem Tempo (etwa
Allegro moderato) sollen ganze Takinoten nicht bloss ausgehalten
werden, dass sie eng und innig an einander schliessen, sondern man
I]]"il'llii‘-..‘lli‘. gern auch an- und abschwellen lassen, z. B. gleich das

Thema

in der hier angedeuteten YWeise nehmen, Wie wiire das dem Rla-
vier moglich? Wie soll auf dem Rlavier der Eintritt des Diskants
in der Engfihrung Takt 38 —

zu Gehor gebrachl und in der hohen Lage den Ténen auch nur so
viel Daver gegeben werden, als sie in den tiefern Oktaven (No. 25)
haben kionnen? denn der stirkere Anschlag thut es nicht und ist
iiberdem dem Sinn des Ganzen zuwider. — Wie sollen in der & dur-
und Bmoll-Fuge die bedentsamen Halletine klingend bleiben? Wie
will man in der Hdur-Fuge neben dem schinen, stillen und doch
so michtigen Zug des Thema’s unter andern Takt 12 —

('Thema.) NB.

T —— e ——— — j

den bedeutungvollen Gang der Stimmen versinnlichen? Es bediirfte
dazu eines ganz andern Organs, z. B. des Streichquartetis; den-
noch wiren aus andern Griinden, die wir anderswo zn f?l‘.“'iil,';i‘.ll
haben werden, diese Kompositionen fiir Streichquartett wieder nicht
recht geeignet. So wird man bei aller Unzuliinglichkeit der sinn-

*) Hier und anderwiirts ist allemal die Breitkopf-Hirtel’sche Ausgabe zum
Grunde gelegt. ”



lichen Erscheinung dem Klayier treu bleiben und dem Meister auch
fiic diese kostbaren Gaben danken miissen.

2s kann also nicht die Rede davon sein, dergleichen omposi-
tionen und damit einen Theil seines eignen Riinstlerlehens zu oplern
oder zuriickzudringen. Sie bestehn in geistiger Schéne.

Soll aber eine eigentliche Klavierfuge gegeben werden, dann
miissen wir fiir diese Aufgabe alle dem Klavier nicht geeigneten,
von ihm nicht, oder unvollkommen darstellbaren Gestallungen aul-
geben. Wir miissen uns mil unserm DBilden dem Instrument und
seinen Fihigkeiten anschliessen, keinen Erfolg von Formen (z. B.
aushaltenden Tinen) erwarlen, deren es nicht fihig ist, und dagegen
seine besondern Rriifle benutzen.

Dies ist schon von Seb. Bach in seinen grossern Klavier-
fugen auf das Lehrreichste getroffen worden. Auch die Mehrzahl
der Fugen des wohltemperirten Klaviers ist vollkommen klaviermis-
sig; nur tritt hier (wie schon S. 23 bemerkt 1st) mehr die geistige
[ntention und wahrhaft geistreiche Kunst des Meisters als Haupt-
sache hervor. In jenen grossern Arbeilen dagegen trifft man tber-
all auf die sprechendsten Belige iiber die Hinigkeit der Idee des
Romponisten mit dem Instrumente.

Zunichst erinnern wir nochmals (S. 23), dass er sich gern auf
drei Stimmen beschriinkt und von diesen oft auf zwei zuriick-
ocht, weil das Instrument (S. 22) nicht wohl geeignet ist, viel-
stimmiges Gewebe deutlich und wirksam vorzustellen. So in der
Fuge der chromalischen Phantasie, in der grossen 4 moll- und £ moll-
Fuge*), in der Fismoll-Fuge (mit vorangehender Tokkate), n der
Cmoll-Fuge (mit Tokkale), in der Bdur-Fuge (mit Phantasie) und
andern, — wie er selbst in vierstimmigen Fugen (z. B. in der
A moll - Fuge mit Phantasie) sich vorherrschend mit drei oder zwel
Stimmen bewegt. In dieser Fuge war iibrigens Vierstimmigkeit
durch dic Fiille und Majestiit der vorangehenden Phantasie bedingt.

Sodann sehen wir, dass er, der im wohltemperirten klavier
und anderwiirts in der grissten Riirze so vielsagend sein kann, in
den eigentlichen Rlavier- oder Spielfugen sich in einer Bequemlich-
keit und Weite gehn lisst, die man nicht der Form und ihren An-
spriichen, sondern der Natur des Instruments, seiner Fihigkeit und
Vorliebe fiir Spielreichthum und behaglich ausgebreitele Tonmassen
zuzuschreiben hat. So zihlt die Fuge der chromatischen Phantasie
161, die grosse 4 moll-Fuge 198 Takte.

Bei dieser grossen Ansdehnung findet sich nun keineswegs eine
verhiiltnissmissig hiufige Dure

1- oder Anliihrung des Thema’s. In

*) Alle hier genannten Werke sind im vierten Bapde der Peters'schen Aus-
gabe enthalten.
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der chromatischen Fuge (rilt nach der ersten und -.-n.listlimligun
Durchfiihrung das Thema zweimal einzeln in der }]i!!nls!nmne,.eiu-
mal im Bass. einmal im Diskant, dann einmal getheill lII‘l|l.’-l' J!i“(}l“
and Oberstimme, und zuletzt nochmals im Bass und l)mlkaut. auf.
Eine ejzentliche Durchfibrung ausser der ersten findet nicht statt,
die Ewirl‘L-u letzten Anfiihrungen, die wohl als Schlusssatz des .(.uu—
zen zusammengehoren, sind durch einen Zt\'i.‘s‘t:lmnsul;c WH‘HWI..}.P“
Taklen geschieden. — Von den energischen ]im'mc‘n der i*',.ngh‘:h—
rung, Verkehrung u. s. w. ist in allen genannten Fugen kem Ge-
brauch gemacht.

Fragen wir nun, welches denn der eigentliche und vorherr-
schende Inhalt dieser Sitze sei, in denen der grisste Meister in
der Fuge so viel von seiner Runst zuriickgehallen hat: so findet
sich, dass es

reichbewegtes, in behaglicher Breite ergossenes
- Tonspiel
ist, das sich hier in der Form der Fuge gefillt, von derselben aber
nur das ihm — und damit dem Instrument Zusagende annimmt.
Und somit muss sich Erfindung und Konstruktion diesem Ge-

sichtspunkle gemiiss erweisen.
Schon ein Thema, wie das der £ moll-Fuge (Th. II, 8. 291), noch
mehr das in rastloser Fliichtigkeit dahineilende der .4 moll-Fuge

bestitigt dies und hat zur Folge, dass in der ganzen langen Fuge
bis zum vorletzten Takte die Sechszehntelbewegung, bald in dieser,
bald in jener Stimme fortgesetzt, nicht ein einzig Mal unterbro-
chen wird und die Komposition von dieser Seite her, durch das vor-
herrschende Spiel, sich einigermassen dem Eliiden- oder Tokkaten-
wesen anschliesst. Damit nun der Eintritt des Gefibrten bequem
und fliessend geschehe, fiigt Bach gleich dem ersten Auftreten des
Thema’s einen Zwischensalz bei; die obige erste Stimme fihrt so —

— —— e e e
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fort. Eben dieser schwunghaftere Zwischensatz (a.) wird nun aber
— so gewiss er in der Fuge als solcher nur Nebensache heissen
kann — besonders fleissig ( Takt 12 bis 14, dann Takt 23 bis 25,
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Takt 38 bis 40, 48 und 49 — und so immer emsiger ) und fir den
Zweck, in das Spiel echihten Schwung und Frische zu bringen,
auf das Gliicklichste verwendet.

Gleiches Verhalten zeigt die chromatische Fuge. Das Thema
(beiliiufig acht Takte lang, nur dass die Schlussnote verkiirzt, zu
einem Achtel gemacht ist) entspricht in seinem ausdruckvoellen, edlen
Gesange dem Tnhalt der vorangehenden Phantasie und dem Sinn der
ganzen Homposition vollkommen, wiirde aber, obwohl durchaus dem

[nstrument angemessen (man sehe es ‘Th. II, S. 274), zu grosserer
Spielentfaltung keinen geeigneten Stofl bieten. Auch hier schiebt
Bach vom Sechlusse des Thema’s einen Zwischensatz ein, —

Schluss des Thema’s. Zowischensalz.

der auf das Emsigste bald fir die Zwischensitze, bald im Gegen-
salz. im lelzten Theil des Ganzen zum imposantesten Schlusse be-
nutzt wird. Ja, damit alle Elemente beweglen Spiels beisammen
seien, [iihrt der Meister noch diatonische Sechszehnlelfiguren und
zur Firderung und Erfrischung des erst elegischen, dann zum Pa-
thos gesteigerten Tonwerks an zwei verschiednen Stellen eine har-
monische Figuration —
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ein, die im Thema und im Gegensalz nicht die mindeste Anregung
cefunden hat. Es versteht sich, dass dergleichen ]i]uﬁif:h:thllhgma
in derselben Ordnung und geniigenden Fiille verarbeitet werden,
als wiiren sie Theile des Thema’s oder Gegensalzes, ja dass eine
Fuge, je mehr siec fremden und mannigfaltigen Stoffes in sich auf-
nimmt, um so gehaltner und klarer durchgefiihrt werden muss, da
die Uebersichtlichkeit um so schwerer erhalten wird, je mehr Ver-
schiednes zu ibersehn und zusammenzuhalten ist.

In einer andern Weise kommt derselbe Meisler der klaren Dar-
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stellung anf dem Instrument in der Fuge der Fis moll - Tokkale zu
Hilfe. Das Thema ist zwar fliessend und ansprechend,

L Fr :
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aber nicht energisch hervortretend, vielmehr in Hinsicht der Bewe-
sune dem Gegensalz unlergeordnet®). Hier fiihrt Bach den

Satz so durch, dass das Thema niemals als Mittelslimme erscheint,
folglich immer und iiberall die Vortheile der Aussenstimmen, freieste
Bewegung (Th. I, S. 340) und deutlichste Erscheinung hat. Es tritt
zuerst im Alt, dann im Diskant und Bass, und nochmals (die Durch-
fiihrung ist iibervollstindig) im Diskant auf. Nun nimmt es (eine
unvollstindige Anlfiihrung im Basse, Takt 18, ungerechnet) der
Diskant noch einmal und zum dritten Mal, dann der Bass zweimal,
endlich nochmals Diskant und Bass; die Millelsimme hat es niemals
wieder. — Wer dabei unsrer Erdrterungen iber Stimmordnung ge-
denkt, wird nicht bezweileln, dass der Meister diese eigenthiimliche
Ordnung mit klarer und bestimmter Absicht getroffen, und wird
die Gunst, die damit dem Thema widerfabrt, erkennen. Ber
einem Instrument (oder Singstimmen), das schallvoller und im Stande
wire, die Tone eng zu verbinden, — oder bei einem Verein ver-
schiedner Instrumente, dem es leicht gelingt, eine Stimme gegen
die undern hervorzuheben, wiire diese Ordnung unveranlasst, und

dann zu tadeln.

Zum Schluss dieser Beispielreihe miissen wir einer Fuge von
Beethoven gedenken, dem Finale semmer grossen Bdur-So-
nate, Op. 106. Das ganze Tongedicht geht an Husserm Umfang
wie an Tiefe und Macht des Inhalts iiber die Grinzen hinaus, die
bisher, ja von Beethoven selbst, in der hiaviermusik erreicht worden
sind; so musste denn auch ein kolossaler Schlusshau das Ganze
vollenden. Er\\'ii:_{t. man die Macht der '-'Ul‘ill'l’g(’,hi’_’lli!i‘ll Sitze (na-
meuntlich des ersten), den Reichthum und die Tiefe des Inhalts, in
dem gleichsam Alles, was Melodie, Rhythmus, Modulation verma-
gen, erschopft ist: so misste man, ehe man noch das Finale er-
blickt hiitle, voraussagen, dass nur die miichtigste, durch und durch
beseelle Form, — die Fuge, — einen wiirdigen und befriedigenden

*) Das uwmgekehrte Verhiiltaiss ist auf das Gliicklichsté zu gleichem Re-
sultat in der Emoll-Fuoge (Th. II, 8. 201) benuizt,
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Schluss gewihren kann. Diese Anschauung ist offenbar auch Beet-
hoven’s Bestimmungsgrund gewesen; er rollt seine Fuge durch zwolf

Seiten michtig fort und geht auch hier — nicht bloss dem Umfang
nach, sondern in der Macht der Intention, — dies jedenfalls,
wenn auch vielleicht nicht durchaus im Gelingen, — iiber die

bisherigen Griinzen weit hinaus.

Schon in der gewallig alle Tonregionen aufregenden Linleitung,

dann im Thema —
Allegro risoluto.
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(dessen Schluss man bei ¢. anzunehmen hat), und dem von iber-
michtiger innrer Bewegung unruhig weiler getriebnen Anbang zu
demselben deutet sich Maass und Rarakter des Ganzen an, das
durch die Kraft und Vertiefung des schaffenden Genius eine der
grissten  Ronzeptionen in unsrer Kunstwell hat werden sollen.
Aber auch schon im Thema nimmt das aufmerksame Auge die ginz-
liche Aneignung des Instruments und den Stoff wahr, an dem es
sich in seiner eigensten Weise bethiiligen kann. Die geistige Macht
ist in diesem Runstwerke zu hoch und herrschend, als dass (wie
uns wenigstens scheint) irgend ein Instrument und irgend ein Spie-
ler ihr vollkommues Organ sein kénnte. Allein sogleich muss man
anerkennen, dass vor irgend einem Instrument oder Verein von
Instrumenten dann doch nur das Pianoforte das geeignelste sein,
und dieser Inbalt nicht fiiglich anders und besser dem Instrument
angecignel werden konnte, als hier geschehn ist.

Dies spricht sich — abgesehn davon, dass auch hier (im enl-
schiedensten Gegensatz gegen die Vollgrilfigkeit der friihern mehr
homophonen Theile) die Dreistimmigkeit bis zum freien Ende herrscht
— in dem Spielreichthum, man méchte sagen: Tonsturm aus, der
bald leiser, bald gewalliger durch das Ganze dahinbrauset, und dem
die freieste und weiteste Modulation (schon vorbedeutet in der Ein-

Marx , Komp L. IIL 3. Aull, 4
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leitung) angemessene Riume bielel. Diese Bewegung ist aber we-
niger eine dusserlich dabinstirmende und damit glinzende Tonmassen
entfaltende; sie ist vielmehr (wie schon der Anhang zum Thema
andeutet) der Ausdruck des innerlichst erregten, unruhig hin- und
herwogenden Gemiiths, gefirbt, zemildert, gehalten von gewissen
elegischen Anklingen, die durch die ganze Sonale, selbst durch den
so kiihn und stark und hochgesinnten ersten Satz herdurchklingen, in
dem wundertiefen Adagio ihren vollsten und innigsten Ausdruck finden
und mitten in der Fuge (S. 33, vorbereitet schon S. 48) einen
formell ganz fremden, aber im Gang der Empfindung durchaus noth-
wendigen, im Lauf des Ganzen héchst wohlthuenden Satz hervor-
rufen.

Wenn nun nach dieser Seite hin auf manche Kraft des Instru-
ments verzichtet werden musste, so sche man unler andern Seite 49,

wie michtig das Motiv 4. benutzt worden —
L i
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(der Satz ist schon acht Takte lang vorbereitet worden), das sich
dazu so giinstig erwies, — wie iibergewaltig und kiihn das erste
Moliv (. in No. 33) Seite 46, 48 und 52 (hier bis zur Wildheit)
iibereinander gesetzt wird. Interessant ist es, zu beobachten, dass
auch Beethoven das Bediirfniss eines mildernden und dabei
schwunghaften Bewegungsmotivs gefiihlt und dasselbe in #hnlicher,
wenn auch me U.]IF\(I“(“ gewendeter Weise (ebenfalls mit fremder Ein-
mischung) befriedigt hat, wie Bach (vergl. No. 29 und 31) in der
chromatischen und 4 moll-Fuge. Wir finden diesen Salz zuerst
Seite 44 angekniipft,

dann Seite 46 in neuer Anordnung wiederholt und mit seinem nenen
Stoffe, dem akkordischen \Iu!iv J'iir ‘icilo 47 sowie zur VYorberei-

.

tung des Schlusses, S. 98,

Wir miissen uns versagen, das iiberreiche Tonstick weiter zu
verfolgen, diirfen dies dem eifrigen Jiinger iliberlassen. Wenn wir
nur fliichtig noch darauf aufmerksam machen, wie umsichlig Beet-
hoven selbst die fremdern und seltnern Wendungen der Fugen-
form in den weiten Umkreis seines Werks gezogen: so ist weni-
ger die Absicht, an diese Formen und ihre Bedeutung zu erinnern,
als an die glickliche Benutzung des Instruments bei ihnen. Hier
ibergehn wir die Riickung des Thema’s S. 43, die Verkehrung
S. 31, die Gegeneinanderstellung der Verkehrung mit der rech-
ten Bewegung in der Engfihrang 8. 54 (allerdings, wie Beet-
hoven schon zu Anfang der Fuge bemerkt hat, con alcune li-
cenze), und blicken zuletzt auf die Vergrosserung des Thema’s
Seite ’i
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deren Ausgang noch merkwiirdig benutzt wird. Hier ist der drei-
stimmige Satz dem Sinne nach (denn formell sind die obersie
und unterste Stimme eine) — oder, will man die der rechten Hand
oben und unten zuertheilten Tine nicht fir eine einzige, nach Arl
des Instrumentwesens weit umhergreilende Stimme nehmen, dem
Anschein und der Wirkung nach vierstimmig geworden; und
eben dadurch gewinnt das Thema (man muss es sich jelzt als %, Salz
denken) an Fille und Gewicht, was es an feuriger Bewegung aul-
gegeben hat.

Dass der geistige Inhalt demungeachtet iiberall den vom In-
strument geniigend darzuostellenden weil tiberragt, man selbst bei
der geniigendsten Darstellung mehr aus dem eignen erregten Innern
hinzuzathun, als aus dem Instrument herauszuhoren hat, ist wohl
schon aus dem hier Milgetheilten klar.

Um so iberraschender und heiterer bringt uns ein Riickblick
auf Bach’s 4 moll-Fuge (oben No. 28) das anmuthig leichte, fast
leichtfertige , ganz im Instrument aufgehende und befriedigte Spiel
zu Gesicht, das auf.das Beweglichste iiberall (besonders S. 16 und
18 der Gesammtausgabe) sich auf- und niederschwingt und so den
weiten Tummelplatz, den das Instrument bietet und gern benutzl
weiss, auf das Giinstigste fiilll. So wusste sich der tiefsinnig-
ste Tondichter auch in die leichten Spiele des Instruments zu
schicken, und fand der grisste Klavierkomponist im reichsten Anf-
gebot des Instruments nuar unzulingliche Mittel fiie seine Idee. In
der Durchgeistung des Organs und in der Ueberragung des Geistes,
in Beiden vereint werden wir die Macht und den Reichthum der
lunst und des Menschengeisls inne.




EFiinfter Abschnitt.

Die Variation.

Die Ausfihrung dieser Form ist zwar in den frihern Theilen
des Lehrbuchs noch nicht gelehrt, wobl aber in vielfacher Hinsicht
vorbereitet und vorgeiibt worden, so dass Jeder, der uns bis hier-
her gefolgt ist, sich mit Leichtigkeit und reichem Erfolg in sie wird
hineinbegeben konnen.

Der Name Variation bezeichnet, wie bekannt, die verin-
derte Darstellung irgend eines musikalischen Gedankens, z. B. eines
liedformigen Satzes. Dann wird bekanutlich mit dem Ausdrucke :
Verinderungen (oder: Variationen aul ein Thema, oder:
Thema mit Verinderungen) eine Homposition verstanden, die aus
einem liedformigen Tonstiicke, — Thema genannt, — und mehrern
Variationen desselben bestehit. Dies ist also eine fiir sich bestehende
Kunstform, die bald abgesondert fiir sich in einer selbstindigen
Romposition dargestelll wird, bald als Theil eines grissern Ganzen
aultritt. "So hat Beethoven in seinen s dur-, Fmoll- und € moll-
Sonaten (Op. 26, 57, 111), Haydn in seinem C dur-Quartelt und
seiner G dur-Symphonie Themate mit Variationen aufgestellt.

Allein ganz abgesehn von diesen selbstindigen Anwendungen
der Variationenform giebt es kaum eine Runstform, in der nicht
beiliufig und doch mit enischiedner Wichtigkeit von der Kunst des
Variirens Gebrauch gemacht wiirde, um Sitze bei ihrer Wieder-
holung neu und in mannigfach modifizirter Bedeutung erscheinen zu
lassen. Hat man in friiherer Zeit vielleicht mehr von der selbstiin-
digen Variation Gebrauch gemacht, so ist ber der hohern Vollen-
dung der Instrumentalmusik, namentlich durch Beethoven, die
Kunst des Variirens fleissiger und bedeutsamer bei der Ausfihrung
der grdssern Ranstformen (Rondo- und Sonatenform) angewendet
worden. So findet also der Jinger, dem umfassende Ausbildung
und Belthdtigung ernstlich am Herzen liegt, gegriindeten und viel-
fachen Anlass, sich in der Runst der Variation einheimisch zu
machen , — selbst wenn ihm andre Formen tiefsinniger und ergie-
biger erschienen. Ohnehin muss man stels eingedenk bleiben, dass
jede Form .in guter Stunde und zum rechten Zweck der hochsten
Erhebung fihig und an ihrer Stelle durch gar keine andre zu er-
setzen ist. Jede Vorliebe fir eine Form, die sich mit Ausschlies-
sung oder Geringschitzung andrer &ussert, bezeichnet einseitigen
Standpunkt oder unvollendete Bildung; dergleichen Schwiiche ist
nicht griindlicher zu heilen, als indem man sich in die gering ge-
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schitzte Form nur um so tiefer versenki, bis man den Schatz ihrer
Kraft gefunden. Die Variationenform ist namentlich von Bcelhu-
ven auf das Tiefsinnigste angewendet worden; man darf sie gerade-
hin einen Haupthebel seines Wirkens nennen.

Bei unsrer jetzigen Aufgabe kommen drei Momente in Be-
tracht: die l']rﬁn'dung oder Wahl des Thema's, die Mittel der
Verinderung, und die Zusammenordnung des Thema’s und
der Varialionen zu einem grossern Ganzen. Wir haben sie theils
abfertigend, theils vorbereitend hier zu erwiigen.

A. Das Thema.

Vom Thema wissen wir bereits, dass es ein liedférmiger Salz
sein soll, sind auch zn der Erfindung desselben schon aus dem
zweiten Theil des Lehrbuchs in Stand gesetzt. Es geniigén daher
wenige Betrachtungen, um uns bei der Erfindung oder Wahl des
Thema’s zu leiten.

Erstens ist zu bedenken, dass das Thema Grundlage mehre-
rer, vielleicht vieler aus ihm zu gewinnender Tonstiicke (der ein-
zelnen Varialionen) sein, uns zu ihnen anregen soll. Es muss also
fahig sein, dauerndes Interesse zu wecken und zu erhalten; mancher
Satz, den man sich allenfalls einmal wollgefallen lisst, ist darum
noch nicht der mehrmaligen Wiederkehr wiirdig. Das Thema muss
also

der Bearbeitung werth
Sein.
Wir setzen hinzu, dass das Interesse
in dem musikalischen Inhalte

des Thema’s, nicht etwa in Husserlichen Beziehungen desselben lie-
gen muss. Irgend ein Satz, — ein Tanz, Lied, Marsch u. s. w.
kann fir uns zufilliges &usserliches Interesse haben; wir kiunen die
Gattung oder den Komponisten lieben, ein Lied kann uns um des
Textes willen, als volksthiimlicher oder patriotischer Ausdruck, um
der Erinnerung an friiher Erlebtes willen lieh sein. Das Alles hat
sein Recht, aber nur ein dusserliches; es kann zu Wiederholungen
reizen, micht aber eben so sicher zu kiinstlerischer Bearbeitune
wecken. Namentlich werden Komponisten sehr oft durch die I:'lel-j
liebtheit eines Liedes oder Opernsatzes irregeleitet ; Ja _es ist eine
Zeit lang formlich Mode und Metier gewesen, jede eben beliebt
gewordne Oper in allen einzelnen nur irgend loszureissenden Stiicken
variationenhaft zu zerarbeilen, bloss in Spekulation auf
die Gunst des Hauptwerks, ohne Riicksicht auf innere Angemes-
senbeit der einzeluen Aufgabe. Dergleichen lisst denn ﬂ‘cilic?l kein



kiinstlerisches Gelingen hoffen, sondern gereicht nur zur Profana-
tion des Hauptwerks, das man zerr reisst und stickweis’ :1hnul?:l.
Wer selber hofft und strebt, jemals ein wiirdig HKunstwerk hin-
zuslellen, sollte sich weder durch Unbedacht noch dussern Vortheil
Zu 'S0 ||h|t*m Dienst gegen andre Kiinstler und gegen das Publikum
verleiten lassen.

Zweitens ist es rathsam, dass das Thema

von angemessener Ausdehnung

sei. Zu grosse Riirze hat leichl zerstiickeltes Wesen der
ganzen ]{mnpu%ilinn zur Folge, weil die Ausdehnung der einzelnen
\mr.:lm:wn sich in der lu"fel nach der des Thema’s richtet. Zwar
konnen in den Varialionen bLlIi weite Motive (Figuren) ausgefihrt
werden, so dass die Varialion bei weitem tonreicher '.\n(i, als
das Thema; aber die wesentlichen Momente bleiben in der
Regel dieselben, und eben nach ihnen, nicht nach der Tonzahl be-
stimml sich (wie wir schon bei der Choralfiguration erkannt haben)
Gang und Umfang des Tonstiicks.

“ iederum lmt zu grosse Linge den enlgegengesetzten Nach-
theil; die einzelnen \.ul.nlmnf:n di]]lli_‘ll sich d.-mu leicht zu weil

aus, — oder man muss jeder freiern und reichern Ausliihrung ent-
sagen.

Im Allgemeinen machte wohl die zweitheilige Liedform und
die Ausdehnung jedes Theils aul acht Takie als ungefihre Norm
dienen konnen. Dass aber kein absolutes, — dass kaum ein an-
niiherndes Gesetz von aussen her gegeben werden kann, folgt schon
aus der Verschiedenheit des Taktmaasses und Tempo's, die hier
natiirlich wesentlich in Betracht kommen, ist auch schon friiher viel-
fach (z. B. Th. II, S. 244) klar geworden. So hat Seb. Bach
zu seiner variirten Arielte, desgleichen Beethoven zu seinen
Variationen in der s dur-Sonate (Op. 26) und zu den ,,33 Verin-
derungen auf einen Walzers* (Op. 120) Themate von zweimal
sechszehn, — dagegen K. M. v. Weber in seinen Variationen auf
ein Zigeunerlied ein Thema von zweimal vier Takten zum Grunde
gelegt, und der Erfolg ihrer Arbeit hat die Wahl gerechtfertigt.

Drittens ist

eine angemessene lonstruktion,

besonders hinsichts der Modulation, fiir ein Varialionenthema noch
wichtiger, als fiir eéinen nicht 6fters wiederkehrenden Liedsalz.
Wir wissen bereits, dass Modulationsordnung, rhythmische
Einrichtung, Schlussfille den Gang eines Tonsticks in seinen Haupi-
ziigen bestimmen, und auf denselben, wie auf die Wirkung den
nichsten Kinfluss, mehr wie die Einzelheiten des Inhalts, ausiiben.
Hat nun ein Variationenthema in diesen Hauptbeziehungen eine
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Schwiiche, so ist leicht zu besorgen, dass deren Wiederkehr in
ieder Variation immer empfindlicher und n;whlimi%igcrh hervortreten
werde. Bin solcher bedenklicher Punkt zeigt sich i zwer, m
Uebrigen reizenden Thematen von Mozart, in (li:%[' Sonate 2 und
5 -des ersten Bandes der Breitkopl-HirteI'schen Gesammt- (No. 2
and 5 der neuen Einzel-)Ausgabe. Das erstere (4 dur) schliesst
seinen zweiten und ersten Theil im Haupttone, die beiden Vorder-
siitze aber mit einem Halbschluss auf der Dominante, so dass fol-

sende Form

4 Takte mit Halbschluss auf E, 4 Takte mit Ganzschluss auf A,

4 - - - S8 AN e A L - - A
hervortritt. Im andern Thema (Pdur) endet der erste Theil mit
einem Ganzschluss auof 4, die Vordersiitze beider Theile aber mit
einem Halbschluss auf 4, so dass dreimal — und zwar mit grosser
rhythmischer Bestimmtheit and sebr dhnlichen Wendungen aul® dem-
selben Punkte geschlossen wird. Es hat, wie man schon voraus-
setzen wird, in beiden Fillen dem unerschopflichen Meister nicht
an Hiilfsmitieln gefehll, diese Einférmigkeit der Grandlage zu iiber-
winden, ja eben die bedenklichen Punkte hin und wieder zierlich
zu schmiicken. Auch haben wir uns schon bei andern Gelegenhei-
len gesagt :

dass es bei dem vielseitigen Inhalt unsrer Runst und den
vielen, unberechenbaren Kriften und Wegen fiir den ihr
zugewandten Geist nie an Hilfsmitteln feblen wird, sich
aus Schwierigkeiten herauszuwinden oder Mingel zu be-
decken.

Allein das Sichere und Riithliche ist doch, sich nicht willkiihr-

liche Hindernisse zu bereiten.
Viertens endlich ist es vortheilhaft, wenn das Thema
einfachen Inhalt

hat; und zwar in zweierlei Hinsicht.

Zundchst nimlich liegt es im Sinne der Form, dass das Thema
in den Varialionen noch erkannt werden soll; denn sonst wiirden
die einzelnen Silze als eine blosse Reihe verschiedner, innerlich
nicht weiler zusammengehoriger Tonsticke erscheinen, und man
thiite besser, stalt der Variationen geradezu eine beliebige Anzahl
verschiedner Sitze, ungehindert durch die Riicksicht auf das Thema,
aneinanderzureihen. Nun aber wird ein einfacher Inhalt natiirlich
leichter gefassi und festgehalten, als ein zusammengeselzter.

Sodann besteht die Mehrzahl der Variationen, wie wir bald
sehn werden, aus weitern Ausfiihrungen des Thema’s. Je
mehr nun das Thema selbst schon in Fiille seines innern Baues be-
ginnt, desto weniger Spielraum bleibt den Variationen, oder desto
weiter hinaus wird der Romponist in fremde oder zZusammenge-
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setzte (wo nicht tberladne und erzwungne) Kombinationen ge-
dringt.

Zwar wissen wir schon, dass selbst die zusammengesel lzlesten,
bunlesten Sitze sich auf immer einfachere Unterlagen zuriickfiihren
lassen, wie die vollste Harmonie (nach Ausweis unsrer Harmonik,
Th. I des Lehrbuchs) endlich auf die zwei Hauptakkorde (den toni-
schen und Dominantakkord), und zuletzt aul den Urakkord (den
arossen Dreiklang) zuriickweiset. Auch werden wic weiterhin von
der Zuriickfiihrang der Themate aaf ihren Grundgehalt vorlheilhal-
ten Gebrauch machen; dies wiirde uns selbst bei den buntesten
Thematen zu Hiilfe kommen. Aber es wire das nur ein Ausweg
oder Nebenweg; denn als Regel fiir die Varialionen, als ‘deren
Grundlage und Geselz, ist doch immer nur das Thema, wie es ist
und zuerst dargestellt wird, anzusehn.

Ja, die Einfachheit des Inhalts ist so erspriesslich, dass sie
sogar lingere Themate bisweilen leichifasslicher und behandelbarer
nnuht.u kann. Ein treffend Beispiel giebt uns der von Beet-
hoven variirte Walzer. Er bewegt r,n..h in den fasslichsten und
festest geschlossnen Abschnitten s auf diesen ersten —

folgt ein Schritt fir Schritt gleich konstruirter auf der Dominante,
so dass die zweimal vier ersten Takte des ersten Theils so fass-
lich, wie zwei einfache Schlige gleichsam, verlaufen. In derselben
Weise heginnt der zweite Theil mit zwei gleichgebauten Abschnit-
ten auf Oberdominante und Tonika; auch der sonstige Inhalt beider
Theile ist im hachsten Grade ibersichtlich und Klar.

Eine weitere Anweisung zur Erfindung oder Wahl des The-
ma’s, — oder Ansammlung von Beispielen u[lt‘l' Vorbildern ist nach
allem friiher schon '\lalu{'thmllun um so weniger nothig, als jedem
mit Musik sich I.%craulmiigtndn*n variirte Themate genug bekannt
sein miissen.

Um so vollstindiger sind

B. die Mittel und Formen
der Variation in Betracht zu ziehn; dies wird in den folgenden
Abschnilten geschehn. Hier wollen wir nur zur vorliufigen und
LIJI]SS allzemeinen Uebersicht bemerken, dass die Veriinderung eines
walzes
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1) die Hanptstimme,
2) die Modulation,
3) die Form der Begleitung,
4) das Tongeschlecht,
5) den Rhythmus,
6) die Form, —
treffen kann.

Wiefern die Hauptstimme, die Harmonie in einzelnen
Ziigen oder die ganze Modulation und der Rhythmus verindert
werden konnen, muss aus den frithern Theilen des Lehrbuchs von
selbst einleuchten.

Die Form der Begleitung umfasst, wie ebenfalls bekannt,
alle Mittel der harmonischen Figuralion, der Vorhalts- und Durch-
gangsgestalten und des Rhythmus, die uns alle schon vertraut wor-
den. — Man bemerkt jetzt, dass die Theil I, S. 442 za No. 598
angestellten Uebungen nichts anders als Variationen der Oberstimme
oder Begleitung und des Rhythmus gewesen sind.

Die \t’:mnd{?lung des lnnw(‘uhlr‘thfa besteht, wie man
schon errith, darin, dass ein Dm!hem.L in die Molltonart, — und
umgekehrt ein Mollthema in die Durtonart (und zwar in der Regel
derselben Tonstufe) ibertragen wird. Im erstern Falle hiess
die Uebertragung in friiherer lmnslapr:u:lw

Minore.
im letztern aber

Muaggiore ;
Ausdriicke, die jetzt meist (und mit Recht als unnothig) beseitigt
sind, die iibrigens afters auch da gebrancht wurden, wo ein andres
Tonstiick in anderm Tongeschlecht folgte, z. B. ein Trio in Moll
auf emne Menuelt u. s. w. in Dur, und umgekehrt.

Auch die Aenderungen des ]iin thmus sind uns vielfiltig be-
kannt. Schon zu .\nlmg in der Elementarlehre haben wir aus
zweilbeiligem drei- und viertheiligen Takt gemacht, weiterhin auch

das Yerhaliniss der einzelnen ’ili' n[]u‘pux1kll‘ ”(‘.ll]tlt‘l‘, z. B. diesen
Rhythmus

Th

verdndert und benutzt. Auch bei der (JhU‘ulfigllration sind wir

| ; auf
dergleichen Wege gefiihrt worden.
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Die bisher bezeichneten Wege der Verinderung wollen wir
(in Ermangelung eines bessern Namens)
die Formal-Variation
nennen.
Mit den Aenderungen der Kunstform des Thema’s, die oben
(S. 58) zuletzt aufgeliihrt sind, und die wir die
Rarakter-Variation
nennen wollen, sind die Umwandlungen der Form des Thema’s in
verschiedne andre Kunstformen bezeichnet, die Verwandlung der
unbestimmten Liedform in die Formen des Marsches, eines Tanzes,
in die spiter zur Uebung kommenden Rondo- und Sonatenform, in
die polyphonen Formen der Figuration, des Kanons und der Fuge.
Alles dies wird, so weit es noch erfoderlich, in dem siebenten Ab-
schnitte zur Ausiibung kommen, worauf im achten Abschnitte die
Zusammenordnung des Thema’s und der Variationen, also

C. die Runstform selbst

in ihrer Ganzheit zur Betrachtung zu ziehen sein wird.

Sechster Abschnitt.
Die Formal-Variation.

Wir haben bereils im vorigen Abschnitt angedentet, dass unter
diesem Ausdruck alle Verinderungen eines Thema’s zusammenge-
fasst sein sollen, bei denen die Absicht des Tonsetzers zundchst
auf melodische, harmonische, rhythmische Motive und ihre Durch-
fiihrung gerichtet ist, wogegen der Name der arakler-Variation
die Verinderungen der dem Thema wurspriinglich eignen unstform
bezeichnet. Dass diese, in Ermangelung treffenderer, gewiihlien
Ausdriicke nicht scharf bezeichnen, dass die sogenannte formelle
Variation auch zu karakteristischer Umwandlung gedeihen kann, —
oder vielmehr niemals anders zur Ausfihrung kommen sollte, und
dass umgekehrt gar oft die Hunstform karakterlos verwandelt wor-
den ist und noch werden wird, sei sogleich zugestanden. Wenn
indess jene unzulinglichen Namen nur dazu dienen, den reichen
Stofl tibersichthicher auseinander zu balten, so wird man sie sich
schon eine Weile gefallen lassen kinnen.

Was nun die formelle Variation, also alle Aenderungen, die
oben (S. 98) unter 1 bis 5 aufgezihlt sind, . anlangt: so sind uns
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die Mittel und Anleitungen bereits in den friihern Lelrtheilen EIhf:r-
liefert worden. Wir konnen also sofort auf tfiu A||.\\.'i*|1d|_|fg 1
Sinne des jetzigen Standpunkts iibergehn, die ernpnsnlmn [ir das
Rlavier ;u-‘im-n; auch haben wir nicht nothig, uns ll{f:‘ ohen
(S. 38) zu besserer Uebersicht des Stolfs getroffnen IBIIIE.]ICIlll!lg A
unterwerfen. da uns alle Einzelheiten bekannt sind. Am wenigsten
wird man nach der hoffentlich geniigenden Vorbereitung hier m.wh-
mals formelle Vollstindigkeit erwarten. Wir konnen uns an einer
Einfiihrune in die neue Aufgabe wohl hefriedigen, und diese soll
sogleich in praktischer Weise angekniiplt werden.

Fassen wir unsre Aufgabe gleich durchgreifend an. Es sollen
aus cinem einzigen Thema moglichst viele Variationen gezogen
werden, ohne Riicksicht darauf, ob es angemessen sein kénnte, so
viel Variationen als eine einzige Komposition zusammenzureihen.
Dieses Bedenken wird im achten Abschnitt erwogen werden; hier
wiegt der Zweck der Darstellung und Uebung vor. Daher wollen
wir selbst unbedeutendere Verinderungen nicht verschmihn, wenn
sie nur irgend eine lehrreiche Seite bieten.

In Riicksicht auf den Raum bilden wir (in Widersproch mit
dem S. 55 ausgesprochnen Rath) ein sehr kurzes Thema von
acht Takten, behalten uns aber dessen Erweiterung nach be-
kannten Grundsitzen (Th. I, S, 27) vor. Dem Jinger rathen wir
Gleiches, damit es ihm ohne zu grosse Beschwer moglich sei, die
Aufgabe reich zu losen™). Allerdings werden wir aber die nach-
theiligen Folgen zu grosser Riirze oft zu emplinden und, so gut es
gehn will, zu iiberwinden haben.

Bedingung fiir Thema und Variationen ist, dass sie dem In-
strument gemiiss dargestelll seien. Hiermit gewinnen wir Anlass,
denselben Grundgedanken vielfilig dem Instrument anzupassen, oder
umgekehrt, dieses in mannigfaltigen Darstellungen und Ausdrucks-
weisen desselben Grundgedankens zu iiben.

Jede Variation gilt als Aufgabe, ein besondres Motiv durchzu-
fihren, fir Thema und Instrument zu benutzen. Daher
haben wir an jedem Motiv so fest zu halten, als der angemessene
Gang des Ganzen gestattet. Dies verspricht Einheit und Rarakter
jedes einzelnen Satzes, und zugleich, weil wir treu und sparsam

haushalten, grossern Reichthum fiir das Ganze. — Spiiter werden
wir allerdings Anlass baben, hiervon abzuweichen.
Dies —

) Die eifrigern Schiiler des Verfassers haben demselben @fters hundert und
melir Varialionen zu ein und demselben Thema vorgelegt.
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sei unser einfaches Thema. Wir wollen nochmals Erweiterung des-
selben vorbehalten, wenn es bisweilen nicht Spielraumn genug bie-
tet; sie kionnte sich durch eine mittels Trugsehlusses oder unvoll-
kommner Vollzichung des Schlusses angehingte Wiederholung des
Hauptmoments, z. B. in dieser Weise von Takt 7 an machen.
(Takt 7.)
g i) vy

| |
= -

Dass dies Thema keins von den bedeutenden oder besonders
anziehenden ist, mag uns eher lieb als niederschlagend sein; um
so grossern Spielraum hat unsre Uebung.

Allein haben wir es angemessen dargestellt? Es scheint
so. Die Melodie liegt in der klangvollern und dabei hellern Region
des Instruments, die am geeignelsten ist zu ausdrucksvollem Vor-
trag derselben; die Begleitung ist, um die einfache Melodie nicht
zu beeintrichtigen, sehr ruhig, und dabei in Riicksicht auf das In-
strument in klangvollen Lagen dargestellt.

Ehe wir an die Bearbeitung gehn, fiihren wir das Thema auf
seine noch einfachere Grundlage zuriick, ohne Riicksicht auf die
Darstellung am Instrumente. Es wiire diese.
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Hier seln wir das eigentliche Grundthema und das Grundmo-
tiv desselben (@.) im Gegensalze zu manchem, sofortiger Abiéinde-
rung unterworfnen Zuge der ersten Erfindung. Dies Zuriickgehn
aul das Grandthema wird uns behiilflich sein, am Wesentlichen des
Thema’s [estzuhalien,

Unsre niichsten Versuche schliessen sich mehr der oben ange-
regten Frage, wie das Thema angemessen darzustellen sei? an, als
dass sie sich tiefer greifenden Aenderungen zuwendelen. Man kaun
sie, zu besserer Uebersicht, unter der Rubrik

L. Darstellungen des Thema's

zusammenfassen. Doch werden wir gleich inne werden, dass schon
die Absicht, das Thema anders, z. B. in andrer Tonregion darzu-
stellen, auch innere Verdnderungen nach sich zieht, auch hier also
die Unterscheidung nicht streng durchzufiihren ist, woran auch
nichts liegt.

Wir haben die obige Darstellung (No. 40, 41) angemessen
erachten diirfen; konnte aber das Thema nicht auch in hoherer
Oktave gegeben, der Salz No. 40 um eine Oktave hoher gestellt
werden ?

Das Erstere gewiss. Aber die Uebertragung von No. 40 in
die hohere Oktave (ohne Abiinderung) wiire eben so gewiss nicht
ginstig; denn in der hohern Lage, bei der geringern Schallkraft
und Dauer der hihern Pianofortetone, wiirde die Begleitung den in
No. 40 ibr eignen vollern Klang einbiissen. Man wiirde besser ge-
adezu darauf verzichten und die Darstellung nach dem feinern Klang
der hohern Saiten, — etwa in solcher Weise, —

richten. In diesem Sinn ist hier die Melodie fiir die feinern hohen
FEY e B e 10 x W v - M "
'éne, Takt 3, vereinfacht, damit der Hauptton (/') ruhiger und
sichrer wirken kinne; die Auftaktnoten (die letzten Achtel 2 Takt 2
g nT - - e : =
und 4 in No. 40), die im Thema emplindungsvoll erscheinen konn-
ten, sind hier verfeinert, eigentlich ein bloss rhythmischer Nach-
schlag  der vorhergehenden Schlussnoten geworden. Indem sich
die Aufmerksamkeit auf sie richtete, wurden sie angeregt, sich et-
was mehr geltend zu machen, sie motivirten sich Takt 5 als eigne
1 . b P i m . 1] . 5 -
Stimme, und hatten im folgenden Takt eine Riickwirkung auf die
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Melodie selber. Das Letztere wiirde als neue Wendung wahrschein-
lich weitere Folgen haben; der Schluss konnte sich so —

gestalten.

Vieles Einzelne darf hier und im Folgenden der Priifung des
Jiingers iiberlassen bleibens dahin gehirt die wechselnde Stimmzahl,
der Querstand in No. 43, die Oktavenfolge in No. 44, und Andres
mehr. :

Die vorliegende Darstellung wiire nicht zu verwerfen; sie oder
eine dhnliche Gestaltung kénnte am rechten Orte ganz angemessen
sein. Allein

der Karakter der Hohe des Instruments

ist an ihr nicht befriedigt. Die hohen Saiten des Pianoforte haben
einen hellen, bei guten Exemplaren glockenartigen, oder vielmehr
glickchenartigen Rlang, und in dieser Eigenschaft einen freundlichen
Reiz; dagegen sind sie lir sangvolle Darstellung weniger geeignel.
Jene giinstigen Hlinge sind hier

i

. i(\\:uiz'li ln
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benutzt. Die Melodie ist mehrmals geindert, um dem hohen g als
hell hinausklingender Quinte oder abschliessender Oktave rechle Gel-
tung zu verschaffen; iiberhaupt ist das Klingen dem Sanghaften
vorgezogen , und dabei zum erstenmal giinstig auf die Grundgestalt
des Thema’s (No. 42) zuriickgegangen. — Am Schlusse wird doch
aul das Melodische, als das innigere Element im Gegensalz zu den
luftigleeren Akkordklingen eingelenkt; man wiirde vielleicht so —

16

zn Ende gehn.
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Hier war es das Klingen, und unter den mitspielenden Td-
nen das hohe g, das als Hauptsache und vor: dem Melodischen
geltend gemacht, dem sogar mehr als ein Zug ans :’101* Melodie des
Thema’s aufgeopfert wurde. Ronnte nicht derselbe Zweck und na-
mentlich derselbe Ton erhalten werden ohne Aufopferung der Me-
lodie? — Wir versuchen es in einer neuen Bearbeitung.

Ay 1N

Hier schligt der durchklingende Ton den Melodietonen nach;
auch jenes [, e der Melodie (Takt 3), das in No. 45 dem hellern
Klingen geopfert wurde, ist beibehalten. Durch das Ineinanderspie-
len beider Oberstimmen ist lebhaftere Bewegung des Ganzen ange-
reet, die sich Takt 2 und 4 Luft zu machen sucht.

Eine neue Gestalt rufen wir durch .den Vorsatz, die hohern
Tonlagen zu einer energischen Darstellung zu benulzen, bervor.

Risolulo. a

Die Melodie sollte in der Hohe, aber stark durchgefiihrt wer-
den. Folglich musste bei der Zartheit der hohen Tone die tiefere
Oktave helfen; folglich mussten die Zwischentdne aus No. 47 sich
verstirken und volle Harmonie werden: — und so hat allerdings
die eine beabsichtigle Aenderung Verwandlung des ganzen Salzes
nach sich gezogen.

Wie wiirde sich unser Thema in tiefern Oktaven darstellen? —
Die tiefern Tonlagen haben schwerern, ernstern Karakter, sind
auch vermige der langsamern Tonschwingungen oder Tonenlwicke-
lung (Th. I, 8. 141) zu langsamern Fortschreitungen geneigl; end-
lich miissen in tiefer Harmonielage die Tone sorgliltiy auseinan-
der gehalten werden, um sich nicht bei ihrer grossern und langsa-
mer vibrirenden Schallmasse zu verwirren. Es wiire daher nicht
rathsam, unser Thema, wie es in No. 40 aufgestellt ist, oder eine
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der hochliegenden Variationen ohne Weiteres um eine oder :a,u..‘ci
Oktaven hinabzusetzen; Einiges konnte auch da passend sein,
schwerlich aber Alles.

Fiir die Darstellung in der Tiefe wiinschen wir-dem Thema
vor allem mehr Breite und Gewicht; der Zweivierteltakt verwandle
sich in Dreivierteltakt.

Dann fillt uns, indem wir an ernstere und gewichtigere
Darstllung gebn, zum ersten Mal die kleine und so gar cinfache
Gliederung (in zwei Abschnitte von zwei, und einen gréssern von
vier Takten, der aber auch das Zweilaktmaass durchfiihlen lisst)
bedenklich auf. So kleine Maasse sind, wenn auch keineswegs un-
behandelbar und unzulissig, doch jedenfalls ein Hinderniss gross-
artigerer und tieferer Entwickelung ; dem Gefiihl hiervon ist es bei-
zumessen, dass schon in No. 47 und 48 die beiden ersten Abschnitte
sich mil einander zu verschmelzen strebten. Unter diesen Riick-
sichten bildet sich folgender Satz, —

Grrave, | go
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der bei seinem schwerern Tongewichl gern noch einen Anhang iiber

der liegen bleibenden (oder vielmehr rhythmisch wiederholten) To-

nika, oder nochmalige Riickkehr aul den Gipfelpunkt des Salzes

(das hohe g) wiinschen liesse. Wiirde das Lelztere gewihlt, so
Marx ; Homp. L. 11I. 3. Aufl. 3]
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miisste man jenen Punkt, der schon zweimal gewirkt hat, wahr-
scheinlich noch steigern; es wiirde sich statt der letzten Noten in
No. 49 vielleicht von Takt 8 an folgende Melodiewendung

Dl N —
N | | o= -o- 4 | | "‘\
i | ] ol o— =l
W e s e o ﬁ* —£ u. s oW
31_ === ] r== F— LT i!_'_:: e
T R =
R _1_1 T e I } = r_ZI‘Zli_JE4_:‘ “_'E"E'_'_._ e
P | T ] R &

bilden, aus e-g-¢ tler verlangende Dominantakkord mit der Sep-
time in der 1“[‘1”{'!6' ergeben. Die Erfindung eines schliessenden
Anhangs iiber der Imnkd bleibe Jedem llh@lldb‘:\f’l].

Bisher haben wir das Thema bald in hoherer, bald in tieferer

Region dargestellt. Liesse sich dies nicht in einem einzigen Salze
vereinen? — Wir benulzen dazu die breitere Darstellung in No. 49.

Adagi 0. mf
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Es wire dies ein zusammenfassender Satz, der am Schluss
einer grissern Folge oder Entwickelung seine ‘ﬁln’:le faind’. In die-
sem ;"lililﬂ dl(’l m]l auch schon in {Icm Hindurchgehn durch drei
verschiedne Onre: ¢ o S .
b nre r{m”f‘" i\und%;lehl,‘ l!{'[llllil[‘,. er grisserer Breite

niialtung; und dies hat sich nicht nur in der breitern Takt-
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art, die wir gewiihlt, sondern auch in dem grossen Gewicht geltend
gemacht, das dem Gipfelpunkt des Satzes (dem Ton g aus Takt 5
in No. 40) beigelegt wird. Dies zieht sogleich weitere Ausfiihrung
der letzten Takte nach sich; man fiihlt, dass der Satz oben noch
nicht schlussreif ist, dass die Takte 5 bis 8 oder 9 noch befriedi-
gende Lisung erwarten.

Zu diesem ganzen weit ausgelegten Inhalt bedurfte es zuletzt
noch eines festen Einigungsmotivs; die Einheit des Inhalts schien
hier nicht gentigend, da er noch nicht das Durchwandern der drei
Oktaven motivirt. Hier kam nun das (schon_in No. 49 angeregte)
Bassmotiv

zu statten, das sich Takt 3, 9, 7 wiederholt, Takt 6 und 8 wenig-
stens andeutet und iiberall auf den gemeinschaftlichen Bindeton &
hinweiset. Nun erscheint das Tonspiel durch alle Oktaven als
blosse Entfaltung aus diesem festen Grunde.

Daher konnte der Fortgang des Saizes wohl so —
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erfolgen, so dass jener bisher als Grundlage anschlagende Halteton
jetzt in den mittlern Lagen (in rhythmischer Figurirung) fortwirkte,
die Melodie mit*der ihr fester anschliessenden Begleitung durch die
verschiednen Tonregionen herdurchschwebte und in jenem Halteton
d!ﬂ einigende Mitte find’, Wie sich das im nichsten Takte, wo
die Melodielage mit der Lage des Haltetons zusammentriffit, fort-
und zu KEnde fithren liesse, mag Jeder versuchen.

Soviel iiber die erste Reihe der Variationen, die — wie sich
von selbst versteht — hier im Mindesten nicht erschopft ist oder
fz:m:hf_ipf'l werden sollte. Fassen wir das bisher von No. 43 an
Entwickelte in Einem Ueberblicke zusammen , so ergeben sich fol-
gende Resultate, §

1) Die vorherrschende Absicht war, dass Alles dem Instru-
ment angemessen heraustrete; ohne diesen durchgehen-




3)

4)

den Zweck wiirde es kaum der Beachtung werth ge-
wesen sein, denselben Satz in verschiednen Oklayen
auflzustellen.

Diese ll(mptau sabe konnte — schon durch blosse Ver-
selzung in \crm.lnuslue Tonregionen — mehrfach, ja viel-
faltig geloset werden. So erdffnet sich gleich beim Ein-
tritt in das neue Gebiet die Aussicht auf eine reiche
Aerndte , aufl unerschopflich zu nennende Erfolge.

Jede Tonregion des Instruments erwies sich von einem
besondern Karakler; wir konnen auf demselben (wenn
auch weniger slark ausgesprochen, als in den Singstim-
men und einigen andern OUrganen) die Tenorlage, —
ungefihr zwischen dem kleinen und eingestrichnen g,
die Diskantlage, — ungefihr eine Oktave héher, —
und die iiber alle Gesangregion hinausgehenden, mehr
glockchenartig ansprechenden Tone der drei- und vier-
gestrichnen Oklave unterscheiden.
Folglich nahm derselbe Satz in den verschiednen Ton-
Ltgen auch einen andern, von diesen motivirten Rarakter
an; er erschien rein und mild in der Diskantregion, von
dunklerer Empfindung und ernsterer Stimmung in der
Tenorlage , fein, hell und melallisch klingend in den ho-
hen Oktaven.

Folglich musste die Behandlung in jeder Tonregion eine
verschiedne , dieser eigenthiimliche sein. Sie bedurfte
der Feinheit fir die feinen Klinge der hohen Oklaven
(No. 43, 44), und dies hatte auf die Melodie selbst, z. B.
auf die Schlussweise @. (in No. 43) in derselben, so wie
auf den spielendern Ausgang in No. 44 Einfluss. Sie
bedurfte vieler Téne zu vullerm und dabei lultigerm
Rlang in der Hohe (No. 45) und grosserer Breile fiir
die langsamere Entfaltung in der Tiefe, in No. 49; —
und was dergleichen weiter theils schon erwiibnt, theils
noch zu bemerken ist.

Hier, wie friiher, haben wir gestrebt, jedes Moty fest-
zuhalten ; wir haben lingst und vielliltig erkannt, dass
die Kraft der Komposition nicht in der Zahl aneinander-
gereihter Einfille und im umberflicrenden Weechsel der
Emplindung , sondern umgekehrt in einer immer treuern
und energischer I(‘ntut‘lml[nul Vertiefung in den einen
{.{‘[I.lnl,vn oder die eine Empfindung beruht.

Dabei baben wir uns vom Moliv zu entfernen gewussl,
wo der Gesang des Satzes es [oderte; so sind z. B, in
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No. 47 und 48 besondre Wendungen rathsam gewesen,
um die kurzen Abschnitte an einander zu bringen.

8) Selbst in der Entwickelung der verschiednen Variationen
haben wir gern an denselben Motiven wieder angekniipft.
So hat sich das in No. 33 herrschend werdende g schon
in No. 47, 49 und 51 mebhr oder weniger geltend ge-
macht; das Motiv @. (No. 43) wird bedeutender in No.
49 und noch mehr in No. 51%) und 53 ; der erste Bass-
schritt in No. 49 wird zum bedeutsamen Moliv (No. 52
in No. 51. Hierdurch wird die Entfaltung der einzelnen
Sitze zu festerer Einheil erhoben und die Erfindungs-
kraft in das Unendliche vervielfaltigl.

Hiermit ist nun die Einweisung des Jiingers in die neue Aul-
gabe wohl geniigend zu erachten; wir diirfen uns daher von hier
ab an fliichtigern Winken und einzelnen Beispielen, statt vollstin-
diger Entwickelung vorwiirts bewegen.

Die bisherigen Variationen hatten zunidchst keinen andern
Zweck, als die Darstellung des Thema’s, und zwar in verschiednen
Tonregionen ; Alles, was sich sonst noch einfand, war nur um je-
nes Zwecks willen da. Eine zweite Reibe von Yeriinderungen hat
zu ihrem Ziel

2. die harmonische Begleitung.

Wie vielfiltig irgend eine Melodie sich harmonisiren lasse, 1st
aus dem ersten Theil des Lehrbuchs bekannt. Es mag vom fleis-
sigen Jiinger noch einmal an der erwiihlten Melodie durchgeiibt
werden , bedarf aber hier keiner nochmaligen Erorterung.

Eben so wohlbekannt ist uns

die harmonische Figuration,
mit alle den Hiilfs- und andern Beitonen, die sich hier (Th. I,
S. 419) einmischen konnen.

*) Diese Variation erinnert an das unsterbliche Thema, das Beethoven
in seinem grossen B dur-Trio (Op. 97) als Andante variirt hat; gleichwohl
liegt von No. 40 her am Tage, wie man hier auf jeden einzelnen Zug gekom-
men und dass an eine absichtliche Entlehnung nicht zu denken ist.

Wir erkennen bei dieser Gelegenheit, wie leicht dieselbe Gestal-
tung hei verschiednen Tonsetzern hervorlreten kann, ohne dass der eine vom
Werke des andern dabei Notiz nimmt. Nicht an solchen Einzelheiten ist das
Verdienst oder der Vorzug der Originalitit eines Werks und eines Komponisten
zn prifen, sondern an der Eigenthiimlichkeit der Grundidee und an ihrer ge-
treuen und folgerechten Durchfihrung. Eben hier irct das Urtheil der Halb-
kenner am baufigsten und weilesten vom Wege, da sie wohl Einzelheiten zu
merken und wieder zu erkennen, nicht aber auf die tiefere Gruandidee zu
dringen und die vernunftgemiisse Entwickelung im Ganzen eines Werkes zu
verfolgen und zu durchschauen wissen.
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Wollen wir letztere Form als Variation anwenden, so kann
das in unziihligen Weisen der Tonfolge, des Rhythmus, der Aus-
dehnung u. s. w. geschehn, muss aber wiederum der Natur des Or-
sans durchaus entsprechen. Auch hier ist es hochst rathsam, dass
der Jiinger sich vom Einfachsten folgerecht und in maglichster Fiille
des Gestaltens vorwirts bewege.

Wiir' er also bei dieser Gestalt angelangt,
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die keineswegs fiir die einfachste und erste zu achten, so miisste
nach irgend einer Richtung hin der weitere Fortschritt gesucht wer-
den. Es konnte zuniichst das untergeordnete Verhalten der untern
Stimmen bemerkt und deren Theilnahme an der Bewegung der zwei-
ten Stimme, z. B. in einer von diesen Weisen
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zur Aufgabe werden. Oder man kinnte die Tonfolge bereichern
und damit beschleunigen ;
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oder, — weil blosse \"'m‘meh:‘ung und Beschleunigung der Ton-

folge am wenigsten in der harmonischen F]gm'ut:f}nmwa.hl'c_mnrc
Bereicherung ist, die Motive mischen und der Einférmigkeit der
Tonfolge, die jeder harmonischen Figuration eigen ist, durch die
Kraft des Rhythmus und der Modulation abhelfen,
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wie hier begonnen ist. Auch dieser Tonsatz miisste iibrigens durch
Anhiinge oder #hnliche Mittel erweitert werden, damit die Fiille der
Ausfiihrung dem Inhalt entspriiche. Auch hier wieder wie bei jeder
reichern oder lebhaftern Erfindung steht die Kiirze des Thema’s
hindernd entgegen. Obwohl es, wie wir sehn, nicht an Mitteln
fehlt, giinstigern Raum zu gewinnen, wird man dm,h wohl hemerken,
dass diese “|L=(Ir'[hn]mlfrcn u. s. w. in Bezug auf das Thema
(also den Grundgehalt) P]h:,n nur iuosserlich I']Oth“f‘[ldlﬂ' gewordne




Zusiitze sind, und dass ein gleich urspl'iinglic_h in gcniignmler F}'ill{t
ausgebildetes Thema auch die Variationen weil gl‘(}SSEil‘iIgE[‘f"f;l(‘.l(‘.-]l-
sam aus Einem festen Stiicke gegossen, herv-::-:;l.rctcn lassen wiirde. —

Schon hier hahen wir zu einer weitern Taktart greifen und zu
erweiterter Honstruktion rathen miissen, um dem ]ll‘C].Ll!!‘.I] und ge-
wichtigern Motiv Raum zu schaffen. Je wc.ilel' __wi:* die }?nln'c
;msr]cli-ncn, desto mehr miissen sich auch die !iuuxne F'.r\?.'m‘lcrn.
Gelangten wir z. B. in Folge weiterer harmonischer Variationen
auf diese Gestallung, —

so wiare nicht bloss die urspriingliche Taktart um einen Theil er-
weitert, sondern jeder Moment der Melodie, wie man hier ver-
deutlicht sieht,

Thema (nach No. 427,
el

= ——1—

"rﬂ]'in‘lillll‘ll,,-—-\ —

9 9 [, Vs g
b==5

i —

vergrossert; — es wire, wenn man Takt gegen Takt setzen wollte,
aus dem Zweivierteltakt ein Sechsviertellakt geworden. Alle diese
Umgestaltungen und Erweiterungen der Ronstruktion miissen aus
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der ersten Melodielehre (Th. I, S. 37) und der Lehre von der
Liedform (Th. II, S. 27) einleuchtend und geldulig sein.

Dass — und wie sich nun zu der harmonischen Figuration
Vorhalte (z. B. TaRt 2 in No. 58), Durchgiinge u. s. w. gesellen
und neue Motive an die Hand geben, bedarf keines nochmaligen
Nachweises. :

Mit Hiilfe dieser vereinten Tongestalten erschliesst sich eine
neae Reihe von Veriinderungen, die wir in Erinnerung an friihere
Arbeiten (Th. II, 5. 108)

3. die figurale Begleitung
nennen. Wie einst gegen den Choral mit einer oder meh-
rern Stimmen figurirt wurde, so kann es jetzt gegen die Melodie
des Thema’s geschehn; es kionnte z. B. unsre Melodie in dieser
Weise —
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durchgefiibrt , oder die Bewegung in eine einzigc Stimme , z. B. eine
Mittelstimme , —
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gelegt mmien Beildufig hat in diesen beiden Fillen die Figuration
auLh auf die Hau]}imiludw Einfluss geiiussert; das Einfachere wire
gewesen, die Melodie unverindert hemuhchalterl.

Hiermit aber haben wir von selbst den Uebergang zu der letz-
ten Reihe formeller Verinderungen gefunden; wir wollen sie als

die Variation der Melodie
bezeichnen und nur ein einziges Beispiel davon —
l.arﬂn —
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geben. Die Melodie (vielmehr der erste Abschnitt derselben) triti
zuerst in der Oberstimme auf und wird dann in der Unterstimme teno-
risirend wiederholt : wahrscheinlich wird dieser wiederholende W ech-
sel der Stimmen nun zu dem zweiten Abschnitte der Melodie, und
so ferner, wiederholt. — Hier ist auf Aenderung der Melodie
ausgegangen. Dies aber zieht sofort auch Aenderung der Begleitung
nach m-ll, wie vorher in No. 60 und 61 umn*rkf-inl, weil — von
welcher Absicht auch die Komposition duwche }]_eludiﬂ und Be-
gleitung nothwendig zur Einigung streben.

\ul' soviel ist nithig, um in die verschiednen Richtungen for-
meller Variation einzuweisen; das Weitere giebt sich nach dem
jetzt und friher Erkannten von selbst. Je ﬂmsm-rm der .]ungel‘
alle Arten von Variationsmotiven in folgerechter hutnn,l\cluufr ei-
nes aus dem andern aufsucht, je stetiger und Lunatnldssrgﬂ er JLdeb
nach seiner Richtung verfol gl, je freier er bei aller Stetigkeit der
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Form und dem Sinne des Ganzen genugzuthun sucht: desto reicher
wird auch nach dieser Seite hin sein Geist und sein HRunstbesilz
emporwachsen. Diese Richtung seiner Ausbildung wird aber, wie
schon S. 53 vorausbemerkt, nicht bloss der eigentlichen Variation-
Arbeit, sondern auch den bevorstehenden freiern und grossern
Formen zu statten kommen. Ja, er wird sich bald iberzeugen, dass
er durch sie selbst in den polyphonen Aufgaben der Figuration und
Fuge, die scheinbar so weit von der Variation abliegen, gefordert
wird in Erfindungskraft und Freiheit und Leichtigkeit der Fiihrung ;
wie denn iiberhaupt nach unsrer alten Vorbersagung (Th. II, S. 8)
keine Kunstform angebaut oder versiumt werden kann ohne ent-
schieden giinstige oder nachtheilige Folge fiir alle andern™).

Siebenter Abschnitt.
Die Rarakter- Variation.

Dass der Ausdruck Karakter hier besonders auf die Runst-
form bezogen werden soll, in der man ein Thema darstellt, ist be-
reits S. 99 gesagt. Sei der Ausdruck auch nicht vollkommen be-
zeichnend , so ist er doch insofern zu rechiferligen, als die Iunst-
form eines Satzes der allgemeinste Auvsdruck seines Inhalts, mithin
das allgemeinste Harakterzeichen ist. So verschiednen Inhalts zuch
alle Mirsche, oder alle Fugen unter einander sind, so ist doch
schon das Erste und Nichst-Entscheidende zur Rarakterisirung eines
Satzes gesagt, wenn wir aussprechen kinnen, er gehore der Marsch-
form oder der Fugenform an. Er ist damit von einer ganzen Masse
andrer Tonstiicke wesentlich unterschieden.

Ein Variationenthema ist, wie wir 8. 54 gesehn, ein liedfor-
miger Satz, kann aber als solcher einer bestimmten angewandten
Liedform angehoren; ein Beispiel zu Letzterm haben wir an dem
Walzerthema, das Beethoven variirt hat. Abgesehn nun hiervon
(es wiirde daraus nur folgen, — was sich von selbst versteht, —
dass man ein solches Thema nicht erst in diese bestimmte Form
verwandeln konne) hat die niichste Reihe von Karakter-Variationen
es mit

. Uebertragung in eine angewandte Liedform
zu thun.

Hierzu bedarf es keiner Anleitung , da wir schon friiher und
noch im vorigen Abschnitt uns geiibt haben, eine Liedform in die

* E .
*) Hierzu der Anhang B.




andre iiberzufiihren. Bisher, z. B. in No. 61 und 62 oder 57, ist
dies nach freier Laune geschehn; schon bierbei haben wir Melodie
und Taktart gedndert. Jetzt muss, wie sich von selbst versteht,
die Aenderung dahin gehn, dem Thema die wesentlichen Ziige und
Wendungen der neuen Liedform, die man sich zur A.nfgabe geselzt,
aufzuprigen. Sollte unser Thema z. B. in einen Walzer verwan-
delt werden, so miisste es vor allem den rhythmischen Bau des

Walzers in dieser —
s 8. Wi
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oder einer gehaltreichern (zestalt erbalten; zugleich miisste es —
nach dem Herkommen dieser Form, denn nothwendig ist es ihr nicht
— zu einem zweitheiligen Lied erhoben werden, was wir eben-
falls schon (Th. II, S. 69) gelernt haben.

Bei dergleichen Aufgaben wird nun die neue Form so wichtig,
dass man noch weniger eng wie sonst an das Thema gebunden,
dies vielmehr nur der erste Stoff zu einer gewissermassen neuen
Romposition bleibt. Die [reieste Verbrauchung der Molive ist hier
nicht bloss statthaft, sondern auch nothwendig. Der vorige Versuch
eines Walzers ist z. B. schon wegen der I‘ll]l!(’ der f«[elmlw nicht
wohl ausfiihrbar; man miisste der lm:ll:!me durch erweiterte Aus-
legung der Motive —

Piacevole.

erst eine geniigende Weite geben. In ihnlicher Weise kinnte der
geringen und engen Melodie der Marschkarakter —
Fiero e vivace.

zuginglich werden; es ist, wie man sieht, das erste Motiy dreimal
auf verschiednen Stufen wiederholt und dadurch ein rhythmisches
Glied von zwei Takten gebildet worden, dem sich ein gleich langes
(wahrscheinlich mit a-cis—e-g nach D moll ausgehendes) von ab-
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weichendem, aber naheliegendem Inhalt anschliessen wird. So wiir-
den aus den zwei ersten Takten des Thema's (dem Motiv e, d, ¢)
vier Doppeltakte — aus Zweiviertel- Vierviertellakt — geworden
sein; die niichsten zwei Takle (das Motiv f, e, d) wiirden, wahr-
scheinlich auf der Dominante, gleiche Ausfihrung erfahren, und nach
diesen zwei Abschnitten wiirde aus den letzten Takten des Thema’s
in gleicher Erweiterung — also auf acht Takte — der Schluss des
ersten Theiles,” wahrscheinlich in der Dominante , gebildet. Dann
miisste ein zweiter Theil nach bekannten Grundsitzen geschaffen
werden: er kionnte auf der Dominante oder einem fremdern Tone

(z. B. der Parullele derselben, Emoll, oder — da der Mollkarakter
vielleicht dem hellen Wesen des Hauptsatzes nicht entspricht — in

der Parallele der Unterdominante) mit dem umgekehrten Moliv auf-
trelen, —

und da sich in der ganzen Breite des Hauptmotivs oder vielmehr
ersten Abschnitts (von vier Takten) festsetzen, oder in entschied-
nerer Weise (wie hier geschehn) und mit schnellerer oder keckerer
Modulation vorschreiten*).

I)El‘gh'.i(‘.]mn l_?mgr,'sl:_llt.mlg{tn sind iibrigens so ofl dagewesen,
dass wir sie mit diesem Wenigen fiir abgethan erachten und zu den
2. Uebertragungen in eine grissere Form

fortschreiten.

Hiermit sind zundchst Rondo- und Sonatenformen ge-
meint, deren niahere Bekannischaft wir in den folgenden Abtheilungen
machen werden. Bis dahin muss ihre Anwendung auf die Variation
unterbleiben, und wir bemerken nur zur Orientirung, dass in beiden
]"m'mi_-‘n ein (meist liedl6rmiger) Hauptsatz sich mit Giingen und an-
dern Sitzen zu einem Ganzen verbindet. Soll nun eine dieser For-

*) Wie sind wir auf die Tonarten Emoll und Esdur gerathen? — Wir
fassten den Hauptton der letzten Tonart und Harmonie (g) als Median te, als
Terz einer andern Harmonie und Tonart auf, folgten also einem altbekannten
harmonischen Motiv (Th. I, S. 219) zu modulatorischen Zweecken. Die Auffas-
sung des letzten Hauptions als Quinte hat das geringere Resultat einer Modu-
lation in die Unterdominante. Wohl aber kinonen wir umgekehrt die Terz
f‘:\iffllizlllll.') des letzten Akkordes zum Grundton erheben und damit in eine nene
Tonart, z. B. von g-h-d vach Hmoll oder Hdur, gelangen.
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men fiir Variation benutzt werden, so wird das Thema zum Haupt-
saize der neuen Form erhoben und das Weitere frei (oder aus an-
ders gewendeten Motiven des Hauptsalzes) zugesetzt. Weniger ge-
mhu.]n.l und darum seltner gebraucht ist uhrwens zZu SOI(‘I]E] Ver-
wendung die Sonatenform, weil diese e:genllmh zwei Hauptsiitze
(oder gar Hauptpartien) hat, nebst mancherlei Nebensitzen und
{mngcn, mithin das Variationenthema eine nur untergeordnete Be-
deutung behaupten kann.

Ebenfalls nur oberflichlich ist einer dritten Form, die wir

Variationenfinale
nennen wollen, zu gedenken. Sie besteht darin, dass das Thema
in mehrmaliger Wiederholung, einfach oder auf mannigfache Weise
variirt und in verschiednen Tonarten mittels blosser Modulation oder
durch verbindende Ginge zu einem grissern Ganzen erhoben wird.
Bestimmtere Ordnung ist hier nicht sichtbar; vielmehr gehdrt ein
solches Tonstiick in die Rategorie
der Phantasie

(von der ebenfalls weiterhin die Rede sein wird), kann aber auch
von den bestimmtern Formen des Rondo u. s. w. diese oder jene
Wendung entlehnen.

Die letzten Formen fiir Varialion fassen sich als

3. Unwandlungen in polyphone Runstformen
zusammen. Das liedférmige Thema soll Stoff geben zu polyphonem
Salze.

Denken wir zuerst der wichtigen Fugenform, so ist klar,
dass das Variationen-Thema nun Fugenthema werden soll,
dass aber selten oder nie ein Variationenthema dazu sofort und ganz
geeignet ist. Man wird sich also nur an einen Theil desselben
( wahrscheinlich dio ersten Motive ) zu halten und diesen nach den
Erfodernissen des Fugensatzes umzubilden und zu benutzen haben.
Unser Thema z. B. kionnte in folgender Weise
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verwandell und — bei der Buntheit seiner nunmehrigen Gestalt —
m_einer dreistimmigen (oder zw eistimmigen) Fug hette ausgefiihrt
werden,

In dieser Weise hat Beethoven sein in No. 37 angefiihrtes

=



Thema in der vierundzwanzigsten Variation zu einer Fughette ver-
wendet, Er hilt von demselben nichts, als den anfinglichen Quar-
tenschritt und die Harmonie (diese auch nur ‘E‘OI‘I]I]E!‘HEI]EI]I]) fest
und gewinnt dieses Thema (vergl. Th. II, S. 323, No. 478),

Andante. | _
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das vierstimmig durchgefiibrt und mit Hiilfe des weitern (aus No. 37
nicht erm-htlnhen) Inh'tlls des Variationenthema’s zun einem Schluss
auf der Dominante geleitet wird. Den zweilen Theil bildet eine neue
Durchfiihrung des Thema’s in der Verkehrung und Engfihrung, —
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der Bass und zuletzt das Thema in rechter Bewegung folgen. Das
(zanze hat die Form der Bach’'schen fugirten Giguen (Th. II, S. 333),
nur in einem ganz abweichenden Sinn angewendet; stille Heimlich-
keit deckt hier das Stimmgewebe an der Stelle des spriihenden
Humors in jenen kleinen Meisterstiicken Bach’s. Aber auch hier
ist nicht bloss der sinnige Geist des Tondichters, sondern das ei-
genthiimliche Weben und Leben der Runstform auf das Gliicklichste
und Dankwertheste bethitigt.

Nochmals muss dem neuern Meister dasselbe Thema Anlass zu
einer Doppelfuge geben, in der zwelunddreissigsten Variation, —
ibrigens in einer |I‘[‘IT'|(IL,|I Tonart, Esdur. Der Quartenschritt und
die \\ iederholung des \lelmiwmns geben Stoff fiir das erste Sub-
jekt, das zweite Subjekt wird frei zugeselzt.

M leoro.
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Dass hier mit Ausnahme der ersten drei oder vier Tine jede
Hindeatung auf das Thema weggefallen, ist klar. Wiir' es Ab-
sicht des Komponisten, dem Thema recht getreu und nahe zu blei-
ben, so wiirde er natiirlich dergleichen weite Abweichungen zu
vermeiden, — folglich die Fugenform auszuschliessen haben. Der
héhere Sinn der Variationenform ist aber, wie wir immer deutlicher
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erkannt, der: ein und denselben Grundgedanken als Grundlage
oder Stoff in den mannigfachsten Gestalten und Karakteren aus-
zubilden 3 eben dies ist hier Beethoven’s Zweck und Verdienst.
Anschliessender ist in den meisten Fillen die Form des KHa-
nons, da der Kanon eine weiter erstreckte Melodie zulisst, als
das Fugenthema sein kann, — ja beliebig weit erstreckte Fortfiih-
rung gestattet. Daher kann bisweilen die ganze Melodie des The-
ma’s kanonisch durchgefiihrt werden. So liegt dem unsern in seiner
Grundgestalt (No. 42) oder einer Umschreibung, z. B.

Andantino.

eine kanonische Durchfiihrung in der Unterquinte oder Oberquarte
sehr nahe; sie geht bis zu dem Zeichen + in der anfiihrenden
Stimme und wiirde freien Abschluss erfodern, konnte auch mit
einem gehenden Bass unterstiitzt werden. Eine zweite kanonische
Durchfiihrung wiire in der Unterquarte und Oberquinte, wie hier
bei . —

anzulegen, und kénnte, wie bei b., spielmiissig oder durch zugeselzte
Slimmen harmonievoller und rhythmisch belebler werden.
_ In gleicher Weise hat K. M. v. Weber in seinen ., Sieben
A " "0 s " T ioe 1y Le 3 o 1 1l
\Ll.iji{lfl:111{.',1.11.;1“] ein Zigeunerlied “ das ganze zweitheilige Thema
zu cinem zweistimmigen Kanon in der Unterquinte benutzt*): er
sl e L : I . - a . . :
lisst das Thema von der zweiten Stimme, die einen Takt spiter
1 1 m e T anher -1 1 3 1 T
eintritt lnrn1 fir Ton nachsingen, so dass nun dieselbe natiirlich
auch einen Takt spiter als die anfiihrende Stimme schliesst; eine

*) Th, 11, S. 453 des Lehrbuchs.
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barocke , hier aber %¥on Weber eben so geistreich als sachgemiiss
benutzte Form.

Am reichsten finden wir diese Form der Variationen in den
,,dreissig Verinderungen einer Arie‘‘ von Seb. Bach®) ausge-
beatet. Hier sind seinem anscheinend gar nicht dazu geeigneten,
schon wegen seiner Liinge, — zweimal sechszehn Takte, — dann
wegen seines komplizirlen Inhalts bedenklichen Thema (wir geben
hier

s 5 W

nur den Anfang), neben mancherlei Nachahmungen, einer Fughelte und
andern Verinderungen, Ranons im Einklang und der Oktave, in der
Obersekunde, Unterterz, Unterquarte und Oberquinte (diese beiden
in der Verkehrung antworlend), in der Obersexte und Oberseptime
abgewonnen.

Die Ausfiihrung dieser Arbeit war, wie man schon bei einem
Blick auf das Thema errdith, nur moglich, indem der Meisler auf
die Grundlage des Thema’s

zuriickging, und, an dieser festhaltend, sich die freieste Abweichung
von der urspriinglichen Rantilene (No. 73) erlaubte. Dies erkennt
man gleich im ersten Kanon, in der dritten Variation, —

I1sle Stimme,

' o it
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wo die Oberstimmen im Einklang nachahmen, und ein gehender
H.nss sie unterstiitzt; aus jedem Takte der Grundlage (No. 74) ist
h?t.’rl ﬂi_n Imlhr*.l‘r 'l"al;-t gu\}‘urq{*n. _‘."nn dhnlicher Beschalfenheit ist
die funfzehnte Variation, ein Kanon in der Quinte und Verkehrung, —

) Einige Variationen sind fir ein Rlavier mit zwei Manualen gesehrieben,
doch auch auf Instrumenten mit einem, wie die heutigen, ausfiihrbar.
Marx , Komp. L, II. 3, Aufl, 6




und die reizende achizehnte Variation, ein Kanon in der Sexte,
deren Anfang schon Th. II, S. 454, No. 658 angefiihrt worden.
Ueberall blickt das Behagen hervor, mit dem der alte Meister
seine Aufgabe im Sinn jener Zeit, — wie Beethoven die er-
wiihlte dhnliche im Sinn der unsern, — aulgefasst und durchgefiihrt
hat; nebenbei wird man iiberrascht, so manche Spielform schon hier
(wenn auch mit Zuriickbaltung, begriinzter als unser Spiel und In-
strument fodert) zu finden, die ein Jahrhundert spiter neu aufge-
funden wurde. So zeigt die neunundzwanzigslte Varialion jenes

Ineinandergreifen der Hinde, das — wahrscheinlich ohne Entleh-
nung — in neuerer Zeit von A. E. Miiller und manchem ihm

Nachfolgenden als Motiv benutzt worden.

Achter Abschnitt.
Die Runstform der Variation.

Unsre bisherigen Betrachtungen und Voribungen betrafen nur
die Einzelheiten der Kunstform, mit der wir uns Iwkumt zu machen
haben. Nachdem wir die wiinschenswerthen Eigenschaften des The-
ma’s erwogen und uns in der Erfindung und DlllLilhllj!‘H!l“‘ der ein-
zelnen Verdnderungen geiibt haben, werden wir uns 1&?-IL|I|- iber die
Runstform selbst verstindigen und sie dann kiinstlerisch an-
wenden konnen,

So viel erhellt schon von selber, dass die Uebungen der vori-
gen Abschnitte wohl dem Lehrzweck, nicht aber einem kiinstleri-
schen entsprechen. Da wir bei jenen Uebungen so viel wie mig-
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lich auf Vollstindigkéit und folgerechte Entwickelung einer Gestalt
aus der andern hcdln,-h waren: so mussten llll“.[‘-]ll}l.i[:”ll..-]l viele
Geslalten hervortréten (als Beispiele dienen No. 54, 55, 56), denen
nur ein geringes Interesse eigen sein kann; andre Gestaltungen,
die vielleicht fiir sich allein ansprichen, konnten es nicht wegen zu
orosser Achnlichkeit mit andern, neben ihnen auftretenden. Schon
die grosse Ausdehnung solcher Arbeiten macht ihre kiinstlerische Wir-
kung bedenklich, da man nicht hoffen darf, die eigne und fremde
Theilnahme an demselben Grundgedanken ununtecbrochen so lange
festzuhalten; selbst die Musterarbeiten Beethoven’s und Bach’s
wird man nicht immer in ununterbrochner Folge sich und Andern
darstellen mogen. !

Ferner haben wir bei den in den vorigen Abschnitten ange-
ordneten Uebungen die Form und das Motiv jeder Variation so
stetig, als nur die kunstgemisse Entwickelung des Ganzen irgend
erlaubte, feslge ‘\uLh dies ist (wie friiher in der Liedform
und bei den Figurationen) dem Uebungszwecke ganz entsprechend,
wird aber oft eine gewisse Leere, oder auch Herbigkeit und Steif-
heit nach sich ziehn, wenn das Motiv fir lingere \TCI']‘U[glll]g ent-
weder zu unbedeutend, oder auch zu eigensinnig und abgeschlossen
ist. Das Erstere wiire, bei weiter Ausfiihrung, mit dem Motiy in
No. 56, 64 u. a., das Andre vielleicht schon bei dem Motiv von
No. 97 der Fall.

Diese und #hnliche Bemerkungen leiten uns auf gewisse

iusserliche Regeln,
unter deren Schulz wir wenigstens den grobern Missstinden auszu-
weichen hoffen diirfen. Allein man wird schon im Voraus darauf
gefasst sein, dass hier wie anderswo dusserliche Rathschlige fiir
eine so von innen heraus lebende und bedingte Angelegenheit, wie
die Runst ist, nur unzulianglich und zweifelbalt ausfallen miissen.
Das Hauptsiichlichste ist t wohl Folgendes.

Erstens halte man in der Ausdehnung der Komposition Maass ;
man trachte nicht so viel wie miglich, sondern nur Antheilwiirdiges,
— und von diesem auch nur Einiges, lieber zu wenig als zu viel,

aeben.

Zweitens halte man an der folgerechten Entwickelung der
verschiednen Siitze aus einander nur so weit fest, als daraus Lune
Einformigkeit der Gestalten zu befiirchten ist. \-'l‘iir't‘n daher die
Motive No. 54, 55, 56, 58, jedes fiir sich betrachtet, auch vom
hiichsten Interesse: so \\ iirde es doch unklug sein, sie zu kiinstle-
rischer Wirkuang nach einander abzuhandeln. Vielmehr trachte man,
die Reihe stetiger Entwickelungen da, wo sie zu ermiiden droht,
durch ‘!h\\(‘u-lumlv LII‘HLIHHH“(II AL l]Il terbrechen, das Ganze durch

6"
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den Gegensalz verschiedner Bildungen und Haraktere mannigfaltiger
und anziehender zu machen.

Drittens wisse man bei Motiven, die kein zu langes Behar-
ren rathsam machen, oder bei Thematen von ungiinsiiger Liinge
oder Konstruktion selbst innerbalb der einzelnen Variationen mit
den Motiven oder der Weise ilrer Benulzung angemessen zu wech-
seln. —

Die Unzulinglichkeit dieser und dhnlicher &dusserlicher Regeln
leuchtet ein. Doch darf ihre Betrachtung und einstweilige Beobach-
tung, bis wir uns aunf einem hdohern Standpunkte befestigt haben,
nicht verschmiiht werden; ihre giinstige Hinwirkung lidsst sich an
den Kompositionen gar vieler zum Theil hochverehrungswiirdiger
Riinstler gar wohl erkepnen. Wir Lragen kein Bedenken, einen
unsrer grossten Meister, W. A. Mozart, als vollwichtiges Bei-
spiel aunfzufiibren.

Die zahlreichen Leistungen desselben in der Variation scheinc_n
vom grissern Publikum bei Seite gelegt. Unstreitig ist ein Theil
derselben zu sehr irgend einer fliichtigen Veranlassung entsprungen,
als dass man jenes thatsichliche Urtheil ungerecht finden konnte;
auch ist eben in dieser einfachen Form die Entfaltung reichern und
klangvollern Spiels, wie es unsre Zeit (3. 17) mit Recht fodert,
allzu ungern zu missen. Demungeachtet findet sich auch in diesem
Kreise so manches Feine, Anmuthige, tiefer Beseelte, ja oftmals so
entschiedne Ueberlegenheit des Inhalts vor vielen glinzenden neuern
Kompositionen : dass der KHenner gern darauf zuriickkommt, und
weder billigen noch fiirchten kann, es' werde auch das Gule mit
dem Geringern der Vergessenheit zum Raube.

Hier nun, auf der Griinze zwischen iusserlich abgefertigten
und solchen Arbeiten, in denen sich schon der erwecktere Geist des
Riinstlers geltend macht, kann jene idusserliche Angemessenheit am
deutlichsten beobachtet werden.

Bei miissig langen Thematen (meist von zweimal acht Takten)
beschriankt sich Mozart gern und kliiglich auf die Zahl von sechs
bis zwolf Variationen, selbst da, wo er sich fiir die Losung der
Aufgabe mehr als gewdhnlich angereizt fiihlt; wie z. B. in den
D dur-Variationen, die das Finale der finflen Sonate (des ersten
Breitkopl-Hirtel’schen Hefts, No. 5 der neuen Einzelausgabe) bil-
den, oder in den & dur-Variationen auf das alte Lied: ,,Unser dum-
mer Pobel meint¢:,

Ueberall findet sich eine gewisse Stetigkeit der Entwickelung,
die ‘meist iibereinstimmende Schritte macht und sogar iusserlich
k}fi"-hf- zu bezeichnen ist. Die einfachern und kenntlichern Varia-
tionen gehn voran, die bewegtern oder zusammengesetztern und
entferntern folgen’; spiiter fehlt es sellen an einem Adagio mit sebr

T
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verzierter Kantilene (auch wohl Minore), worauf dann ein lebhalte-
rer walzer- oder menuettartiger Satz schliesst.

Mit dieser Stetigkeit des Fortschrittes geht die Sorge fiir Ab-
wechslung Hand in Hand; auch sie ist dusserlich leicht erkennbar.
In den so manches Artige enthaltenden Varialionen auf das Lied:
., Ah! vous dirai-je, Maman‘‘") vielleicht am deutlichsten. In der
ersten Variation wird das Thema (wir haben es mit Buchstaben
iibergeschrieben) in der Oberstimme leicht figurirt, —
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als Begleitung zu anziehenderm Gesang der Oberstimmen wieder-
kehrt. In der dritten Variation fasst die Oberstimme das Thema
in freierer harmonischer Figuration in Achteltriolen; dieselbe De-
wegung wird in der folgenden von der Unterstimme als Begleitung
benutzt. Darauf folgt ein artig und sinnig weiter gefiihrtes Wech-
selspiel beider Stimmen, —

und nach zwei bewegten Variationen fir die Unter- und fiir die
Oberstimme ein fein empfundnes Minore mit nachahmenden Stim-
men, und ein idhnlich gestaltetes munteres Maggiore. Hine beweg-
tere, auf harmonische Figuration gegriindete Variation regt frische-
res Leben an, worauf ein sinnig und zierlich gefiihrtes Adagio und
ein spielvollerer Satz den Beschluss machen. — Das Ganze isl
voll artiger und empfundner Niiancen, was sich aus den obigen An-
deutungen (die nur den Nachweis der Gestalten bezwecken) nicht
weiter entnehmen lisst™*).

Bei andrer Gelegenheit dient dem iiberall, im Kleinen wie im
Grossen so gliicklich berathnen Meister ein Wechsel der Motive

~ *) Heft 2 der Breitkopfl- Hirtel’schen Gesammtausgabe, neuntes Thema
(No. 9 der neven Einzelausgabe).
) Aehnliches Verhalten zeigt sich in den vierhiindigen G dur-Variationen
im achten Helt der gesammellen Werke (in neuer Ausgabe auch einzeln er-
schienen).
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oder ihrer Anwendung, um, besonders bei einfachen Thematen,
Mannigfaltigkeit in die Ausfibrung zu bringen, ohne die Einheil
des Inhalts zu verlieren. = Dies zeigt sich deutlich in den _4dur-
Variationen, die mit ein Paar andern Silzen als s Sonate im ersten
ilefte der gesammelten Werke abgedruckt sind.

Das Thema schliesst, wie schon S. 56 gesagt ist, sowohl den
ersten, wie den zweiten Theil im Hauption, und setzt beide Vor-
dersitze deutlich und gleichmissig auf der Dominante ab; unsirei-
lig eine bedenkliche Einformigkeit der Konstruktion, wenn man er-
wiigt, dass dieselbe sich durch alle Variationen wiederholen wird.
Noch ungiinstiger erscheint aber endlich das Thema (so anmuthig
es ausserdem ist) dadurch, dass der Inhalt des ersten Vordersalzes
sich fast unverindert — mit Ausnahme der fir die honstruktion
nithigen Abweichungen -— im Nachsatze des ersten und zweiten

Theils wiederholi.

Was nun der Grundlage (dem Thema) an Mannigfaltigkeit ab-
ging, musste der Romponist in den Variationen durch wechselreiche
Anordnung vergiiten. Das durchgehende Mittel war aber, die Ab-
schnitte des Thema’s zu Wendepunkten der Variationen zu benulzen.
So wird in der ersten Variation im Vordersalze des ersten Theils
dieses Motiy —

Andante grazioso. 3 e I |
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durchgefiihrt, der Nachsatz aber verweist die Sechszehntelbewegung
den Bass und nimmt in den Oberstimmen —

festere Melodie; der zweite Theil ergreilt wieder das erste Motiv
(No. 80), zum Schluss aber kehrt das andre (No. 81) wieder. Eben

» hat in der zweiten Variation die Oberstimme das melodisch ver-
zierte Thema, der Bass aber harmonische Figuration in Sechszehn-
leltriolen als ”i“’li‘lll“l":_ beim Nachsalz iibernimmt die Oberstimme
die Triolen (und in ihnen die Melodie), und der Bass befestigt in
Achteln die (]".‘1l'1lm\\'("='un=-' Im zweiten Theil wechseln heidocl"u:'-
men genau wieder, wie in der ersten Variation. Die dritte Varia-
tion Hlilmlm hnn" die Melodie in einer fliessenden Sechszehntel-
liguration, unter ‘umehl.t:,l]wglsilung des Basses.



Hier wiirde Umkehrung der Figuren wenig Erfolg gehabt
haben: Mozart unterscheidet daher die Partien, genau wie in den
vorigen Varialionen, wenigstens durch Oktavverdoppelung der Ober-
<timme im Nachsatze des ersten und am Schlusse des zweiten Theils.
In der niichsten Variation war der gewohnte Wechsel gar nicht
rathsam, und der erste Theil wurde einheitvoll durchgefiihrt. Doch
liisst es Mozart nicht dabei bewenden; er bildet den Vordersatz

des zweiten Theils ganz abweichend, ja fremd, — und kehrt mit
dem Nachsatz auf das urspriingliche Motiv zuriick. Aehnliches

Verhalten ist auch in den letzten Variationen zu bemerken.

Solche Behandlungsweise ist nicht bloss in den M ozart'schen,
sondern auch in Haydn’schen, in den friihern Beethoyv en’schen
und unzihligen neuern Variationen bis auf diesen Tag zu beobach-
ten. Sie geht so einfach aus der Natur der Sache bervor, dass
auch das innerliche Gesetz unsrer Kunstform zunichst auf sie
hinfiihrt, man also auch hier in der Uebereinstimmung der Meister
nicht etwa ein Herkommen (Th. II, 8. 7), sondern die Wirkung
eines allgemeinen Vernunftgrundes erkennt. Herkommen, todte Regel,
unfruchtbare Manier ist nur vorhanden, wo man nicht auf den
Vernunfigrund hat dringen wollen.

Der natiirliche oder vielmehr kuunstverniinftige Ursprung unsrer
Runstform ist nimlich — und hierauf leiten alle bisherigen Betrach-
tungen und Uebungen hin — kein andrer, als

liebevoller Antheil des Romponisten an seinem
Thema,

and zwar an einem liedférmigen und in sich be friedigend
abgeschlossnen. Schon einmal haben wir uns in Themate ver-
tieft und sie zu hoherer Geltung erhoben; das war in der Fugen-
form, einigermassen auch in den Figural- und Nachahmungsformen
der Fall. Allein hier war das Thema keineswegs in sich belriedi-
gend abgeschlossen, schon an sich ein Hunstwerk; selbst das voll-
kommenste Fugenthema kounute nicht vollkommen befriedigend, ke
selbstiindiges Runstwerk genannt werden, weil es der Harmome
und jeder mehrseitigen Entfaltung entbehrte. Daher eben regten
jene Themate nothwendig zu polyphoner Behandlung an; es traien
die anfangs fehlenden Stimmen herzu und wetteiferten mit der er-
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sten und unter einander, das Thema in mannigfachen Beziehungen
zu zeigen und damit ein Runstwerk erst zu schaffen.

Das Thema zu Variationen ist ein Lied, also ein in sich ab-
geschlossnes und an sich ohne Weiteres I}Pirmlt"endm Runstwerk.
“Je.ﬁ‘.rn ein solcher schon in sich vollkommner Sdtz sich mit an-
dern Siitzen und Gingen zu einem grossern Ganzen verbinden
kinne, ist theils in der Lehre von der Liedform (Th. II, S. 27)
gewiesen worden, und wird in den niichsten Abtheilungen noch
weiter zur Sprache kommen. Hier aber, in der Variationenform,
ist es das Lmtl an sich allein, das unsern Antheil festhalt.

Der niichste Ausdruck dieser Theilnahme ist, dass wir bei ihm
weilen, dass wir das liebgewonnene Lied wiederholen.

Nun aber ist es psychologisch unméglich, lange bei der blossen
Wiederholung zu verweilen. Unser Antheil mag sich steigern oder
nachlassen, so kommen wir zu der beabsichtigten Wiederholung mit
einer andern Stimmung heran, wir’ es auch nur eine gleichartige,
aber erregtere oder gemilderte. Dann aber ist bei der Regsamkeit
unsers geistigen Lebens inneres Fortschreiten, selbst bei dusserm
Verw Palvn. Imlim endig, ja unvermeidlich; wir werden bei demsel-
ben Gegenstand erst ullgemvinm‘. dann mehr im Einzelnen, erst an
dieser Seite und diesen Momenten, dann an andern theilnehmen ;
sogar Fremdes kann seinen Einfluss diussern. Und wenn wir die-
sem Wandel unsers innern Lebens, wiihrend es auf denselben Ge-
genstand gerichtet bleibt, Raum geben, wie Wahrheit und Natur
‘r“!E-!”"{‘“a so werden eben aus dr‘ll W If‘t]{‘!‘h(‘lllltllfl"'ll, die unsre Nei-
gung uns abverlangle, Verinderungen.

Es versteht sich, dass Neigung |111d fortschreitende Stimmung
mit ihren ‘.mmmun"en nicht (1(‘“’[‘]151&“(] {der Lehre und 1{=mnu
sein konnen. Eben so deutlich erkennt man aber in diesen See-
lenzustinden den Urgrund der Kunstform und aller ihrer
Regeln und chmImur-uurrcu die wir bisher mehr von aussen
Iff‘f‘ zum Zweck der \m uhurw und dusserlicher Orientirung zu uns
herangezogen haben; und nicht w eniger haben alle Abw cn.lmngen
vou B_wlzlvn keinen andern Grund, als dass wir etwas Andres ge-
than, als Neigung und J-nlulnmtrm]{: Stimmung verlangten, —
oder dass wir unsre Emp lindung nicht so weit trv!aulv 't und erho-
ben, unsre Bildung nicht genugsam gesteigert h.lhvn. um damit dem
St -’l"i!E!lInL unsrer Zeit zu CTIl‘wIHL‘L]I(‘n

Raum méchte sich irgendwo ein edler Bild finden, wie Nei-
gung und Stimmung sich auf das Reinste und Bescheidenste kiinst-
lerisch ausgepriigt haben, als in den Variationen, die Haydn zu
LIL‘i"‘ von ihm gesungnen Volksliede OQesterreichs gcscln‘ivhcn. Das
Sff“t“'_ Lied, das so schin die Gemiithstille eines gliicklichen, der
viterlichen Herrschaft kindlich geweihten Volks ausspricht, wird
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von den vier Instrumenten®) sanft und erhebend vorgetragen. Dann
iibernimmt die zweile Violine die Melodie, und die erste umgiebt
sie schmiickend mit einer anmuthigen Begleitung; dies ist die erste
Variation. In den beiden folgenden Variationen haben erst das
Violoncell, dann die Bratsche die Melodie und die andern Instru-
mente figuriren dagegen. In der vierten und letzten Variation ist
die Melodie wieder in die erste Violine zuriickgekehrt und wird
durch bedeutendere Harmonie und einfache, aber gefiihlte Wendun-
gen zu hoherer Weihe enlziindet. — In idhnlicher Weise, aber
durchaus heiterm Sinn hat dieser [reudigste und heiterste aller Ton-
dichter in der & dur-Symphonie**) ein Thema seiner Arie aus den
Jahreszeiten, ,,Schon schreitet froh der Ackersmann®’, durchgefiihrt.

Wenden wir uns zu den Werken fir unser Instrument zu-
riick, so ist es Beethoven, der Vollender der Rlaviermusik, der
sich mit innigster Hingebung und folglich auch im héchsten Sinn
und Gelingen der Variation gewidmet bat. Es sei hier nicht mehr
von seinen frilhern Arbeiten, eben so wenig von der Verwendung
unsrer Form in der siebenten und neunten Symphonie, in der
Eroica, in dem grossen B dur-Trio (Op. 97), im Septuor und Anderm
die Rede, sondern nur von drei besondern Werken.

Das erste ist die 4sdur-Sonate Op. 26, deren erster Satz ein
Thema mit Variationen bildet. Beildufig kann die ganze Sonate,
wie fast alle Beethoven’schen, als Muster sinnvoller, vielseili-
ger, wahrhaft dichterischer Behandlung des Instruments gelten. —
Das Variationenthema ist ein nicht entlehntes, sondern aus tiefer,
sehnsuchtvoll sich steigernder Empfindung hervorgetreten. Dieser
innere Sinn bethitigt sich in jeder der Variationen, oder vielmehr,
er schafft sie. Der erste Aufschritt des Thema’s, es—as, —

Andante.

e S it o .
—
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wird, in solchem Sinn hoher beseelt, gleich zum Motiv der ersten
Varialion; —

*) In dem € dur-Quartett, No. 1 der Travtwein’schen Ausgabe.

**) No. 6 der Breitkopf-Hiirtel'schen, No. 3 der Bock'schen Partitur-
ausgabe
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die Emplindung bestimmi, verstirkt, vermannigfacht sich mit jedem
Sehritte mehr, wenn das verlangende Motiv bald immer hiher em-
pordringt, bis in die vierte Oktave vom Anfang, bald schiichtern
and verschlossner in die urspriingliche Region zuriicksinkt. In der
zweiten Varialion ist Alles in Bewegung aufgeldst, das Thema im
Tenor, das Emporstreben noch miichtiger waltend. Derselbe Zug,
aber in vergrimter Stimmung, bedingt den (ang der folgenden Va-
riation (Minore), und es ist eine Folge davon, dass die niichste
Variation (Maggiore) milder und trostend, aber nicht festgestellt,
zwischen Hiéhe und Tiefe, Aufschwung und Zuriicksinken gleichsam
schwankt. Die letzte Variation giebt das Thema, zwischen Dis-
kant und Alt abwechselnd vertheilt, in bewegter, aber doch sichrerer
Weise, und schliesst mit wohlthuend siisser Beschwichligung. Der
tiefere Sinn des Ganzen und namentlich des Schlusses wiirde wohl
nur durch einen Hinblick auf die folgenden Siitze der Sonate zu
deuten sein, den wir uns hier versagen miissen.

Noch abgeschlossner in innrer Einheit sind die Variationen,
die den Mittelsatz der unsterblichen F moll-Sonate (Op. 57) bil-
den*). Auch ihr Sinn ist nicht anders, als aus dem Zusammen-
hang des ganzen Tongedichts, namentlich aus dem vorangehenden
Satze, tiefer zu erkennen. (enug, nach gewaltigem Sturm, in dem
leidvolle und selige hlinge, Leidenschaft und édes Versinken schei-
nen voriibergeweht zu werden, seizt sich nun in leiser, dunkler
Tiefe, hochst zusammengehalten, verlangenvoll wie ein Gebet in
tiefster Umlinsterung, das Thema fest. Die erste Variation wie-
derholt es nur zagender, —

('Thema.)

Andanle con molo. Var. 1.
| N A | N Nu, 8.w.

die Melodie ist gebrochen, der Bass schleppt zogernd , aber festge-
m-l}lnssvn nach. Trostlicher, in milderer 'l‘nnlngi: und sanft bewegt,
bringt die folgende Variation den gelostern Gesang und fiihrt unmit-
telbar in die dritte iiber, in der das Thema in zarter, feiner Weise.,
wie zu Hul'i':‘llln‘gl{'iln||;;' Sk ;

) Ein dhnlicher Satz. nur von

: _ mindrer Bedeulung, ist das Andante it
{r dur-Sonate U['- 14, B 3 i Andante de



intonirt wird. Mit etwas erweiterter Ausfiihrung leitet dieser Salz
zum Thema in tiefer und mittler Lage, in erster Einfachheit, aber

von bewegtern Motiven angeregt, zuriick, dann aber — was nicht
weiter hierher gehort — in das unruhige, michug strebende Finale

der Sonate hinein. Nirgends machte sich eine so eng geschlossne,
so durchaus stetige, an den (dusserlich genommen) einfachsten Mo-
liven sich geniigen lassende Entwickelung wiederfinden, als hier.
Aus tiefster Verlassenheit trostvoll emporgefligelte, wieder in sich
zuriickkehrende” Andacht.

Das dritte Werk, das hier, wenn auch nur flichtig, — zur
Anregung, zur Hindeutung auf Hoheres, — erwihnt werden muss,

ist das Finale der C'moll-Sonate, Op. 111. Ein tief empfundnes, von
zarter, inniger Wehmuth iiberfliessendes Thema wird hier in hich-
ster Stetigkeit, aber aul das Reichste weiler und weiter ausgeliihrt ;

beunrubigter, dann anmuthig erregt — aber in den elegischen Grund-
ton der Stimmung zuriicksinkend, neu ermuthigt und in kithnem
Schwunge sich aufraffend, spiiter in tiefster Versunkenheit; — wer .

wagle, den iiberreichen geheimstverhiillten Seelenbewegungen iiber-
allhin mit Worten zu folgen! —

Wir diirfen diesen Punkt, mit dem sich die erste Reihe unsrer
Mittheilungen und Uebungen abschliesst, nicht verlassen, ohne zweierle:
Betrachtungen

anzustellen.
Die erste.

Ueberblicken wir simmitliche Motive der Variationen aus der
Fmoll - Sonate (No. 85 und 86), oder die der .sdur-Variationen
und der von Mozart angefiihrten: so muss, zumal bei den ersige-
nannten, auffallen, dass diese Motive weder so zahlreich, noch so
eigenthiimlich ausgebildet erscheinen, als wir nach den Voriibungen
der vorigen Abschnilte fiir uns selber leicht erreichbar achten diirfen.
Dass hier nicht an Diirftigkeit der Erfindung oder Aushildung ge-
dacht werden darl, versteht sich bei dem hohen Namen der Meister
von selbst; hat doch Beethoven eben in der Variationenform das
Tiefste und Eigenthiimlichste geschaffen, das ihr je zu Theil ge-
worden, und gehdren doch die zulelzt erwihnten Variationen zweien
seiner eigenthiimlichsten und miichtigsten Werke an.




Eben hierin erkennen wir, dass ein Hoheres, als das Trach-
ten nach dusserm Reichthum oder originalen Einzelheiten die Mei-
ster geleitet hat, dass sie lreu und rein der Stimme des Herzens
oder der Idee ihres Werks gefolgt sind, und eben hierin sich und
ihren Beruf am hochsten geehrt haben. Sie wiirden aber weder
die Kraft noch den Muth dazu besessen haben, wenn nicht das
redlichste und erfolgreichste Streben fiir ihre kiinstlerische Ausbil-
dung vorangegangen wiire und sie in den Stand und das Recht ge-
selzl imliﬂ, nur der innern Stimme zu folgen. Auch ein mrml(‘l‘
Ausgehildeter hiitte gar leicht auf Erfindungen, wie die in No. 86
aufgewiesnen, kommen kionnen. Aber in dem geheimen Bewusst-
sein seiner Beschrinkung wiirde ihm das Gefundne, weil es
nichts hinter sich hitte, ungeniigend, trivial erscheinen, und
er wiirde unwiderstehlich zu Gesuchterm hingetriechen werden, oder
an dem fiir ihn Dirftigen gelesselt stehn bleiben.

Die zweite.

Hier zum erstenmal ist nicht zu umgehn gewesen, von einem
tiefern Sinn, der Kunstwerken inwohne, Erwihnung zu thun.

Dass vielen KRompositionen tieferer Sinn als blosses
Tonspiel oder bloss dunkles Gefiihl inwohnt, — dass
viele von einer mehr oder weniger lichten und bes tlmmten
Idee angeregt und aus ibr heraus gebildet sind: sollte fiiglich nicht
bestritten werden, da alle Meister unsrer hunst theils in
ihren Werken (und zwar in ihren hichsten, aus der reifsten und
kriiftigsten Periode ihres Schaffens), theils mit ausdriicklichen Wor-
ten davon Zeugniss ablegen, und man wohl kein giiltiger Zeugniss
erwarten kann, als von denen, in welchen die Runst ihre hochsten
Lebensmomente erreicht, die selbst nichts anders, als eine Verkor-
perung, Individualisirung der allgemeinen Runstidee sind. Bezwei-
felt Int die Wirklichkeit eines wlt_hvn hihern Geistes in der Musik
nur deshalb werden konnen, weil diese Runst am weitesten ent-
fernt ist von der Fiahigkeit klarbestimmten und unzweideutigen Aus-
drucks, weil in ihr der Geist in seinem innerlichen Verhiilltsein und
Geheimniss lebt, und weil derjenige Beobachter, dem die innerste
Idee des Runstwerks entschliipft oder ganz verborgen bleibt, an den
mannigfachen Aeusserungen fir Sinn und Gefiihl noch einen so
iiberreichen Inhalt emplingt, dass er sich trosten und mit einigem
Schein der Wahrheit iiberreden kann, das sei schon der ganze In-
halt des Werks.

Das Dasein eines solchen tiefern Inhalts unsrer Kunst dem
Jiinger verhehlen wollen, wir’ ein eben so unbefugtes als unaus-
fiihrbares Unlernehmen; die Werke und Worte der Meister und
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friiher oder spiter die eigne Ahnung der nach dieser Seite Beruf-
nen zeugen zu laut.

Allein die weitere Erdrterung gehért nicht der hompositions-
lehre zu, sondern muss der Musikwissenschaft*) vorbehalten blei-
ben, und zwar deswegen, weil die Enistehung oder Bildung der
ldeen und Gemiithzustinde und deren Darstellung in Runstwerken nicht
Gegenstand der Lehre und Uebung sein konnen. Jener geistige
Inhalt kann nicht gegeben und gesucht werden, sondern nur aus
dem Gesammtleben hervortreten; ihn und seine Ausgeburt in To-
nen haben wir nur als hohere Gabe zu empfangen. Und wenn in
der That bisweilen die anregende Idee einem Kiinstler von aussen
gegeben worden: so konnte sie sicherlich nur Leben gewinnen,
wenn sie verwandte Geistesrichtung und Regung bereits vorfand;
sie konnte nur wecken, was schlummernd oder traumbaft wirklich
schon da war.

Schon aus diesem Grunde missen wir dem Jiinger sogar
ausdriicklich rathen, jenem geistigern Gehalt nicht
willkiihrlich nachzustreben; er ist seiner Natur nach nicht
oder nur ausnabmweise von unserm freien Willen abhiingig. Eigen-
willig aber ergriffen leitet dieses Trachten, das dann ein missver-
stindiges zu nennen ist, gar leicht aus der reinen und sichern Sphire
unsrer Runst in Regionen, wo unmittelbar und durchaus Musi-
kalisches sich fremden Geistesbethitigungen anlehnt und
mit ihnen zusammengeht in eine neue und héhere Einheit. Hier
droht aber dem nicht ganz Durchgebildeten und Gekriiftigten die
Gefahr, an seinem musikalischen Gehalt einzubiissen, ohne des
hohern theilhaftig zu werden, ja diesen zu suchen, wo er in der
That gar nicht zu finden ist.

So werden wir denn auch hier von der Lehre selbst an ein
iiber alle Lehre und Uebung hinausliegendes Hoheres erinnert, des-
sen wir uns durch die gewissenhafteste Bildung wiirdig und viel-
leicht theilbaftig zu machen haben**).

#) Einiges ist dariiber in der Schrift des Verf. ,,Die alte Musiklehre im
Streit mit unsrer Zeil** gesagt.

) Hierzu der Anhang
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Zweite Abtheilung.

Pie kleinen Rcmr!uﬁu'nu'm

In der vorhergehenden Abtheilung haben wir den Anfang ge-
macht mit den Studien des Instrumentalsatzes, und zwar mit dem
Klavier. Diese Studien wurden unter Anwendung der leichtesten
Formen angestellt, solcher, die uns dem Wesen nach schon be-
kannt waren.

Auch jetzt bleiben wir bei dem Klavier; aber wir wenden uns
zu neuen Formen, — und zunichst zur Rondoform. Diese neuen
Formen, die sich bald als Zusammenstellungen dlterer einfacher zu
erkennen geben werden, sind so wenig wie die bisher betrachteten
dem 'Klavier ausschliesslich eigen. Aber sie finden bei ihm ihre
leichteste Anwendung, und ihre Voriibung wird hohere Instrumen-
talstudien auf das Erwiinschteste erleichtern, wiihrend sie selbst in
Hinsicht ihrer Anwendung auf das Klavier schon in den Uebungen
der ersten Abtheilung geniigende Vorbereitung finden. — Aus dem
letztern Grunde und zur Ersparang des Raumes werden wir uns
auch oft gestatten diirfen, statt ausgefithrier Sitze bloss Entwiirfe
zu geben.

In der Variationenform war der als Thema dienende liedfdr-
mige Satz so entschieden Hauptsache, dass neben ihm gar
nichts Andres Raum fand, alles Weitere nur Veriinderungen, Zusitze
u. S. w. an ihm waren. Insofern waren wir mit dem ganzen
Streben wesentlich nicht iber das Lied hinausgekommen; jede
Variation ist im Grunde nichts als eine modifizirte Wiederholung
des Liedes.

Wie nun, wenn wir {iber das Lied hinaus gehn wollen ?
wenn dasselbe, das uns Thema geworden, gleichwohl nicht voll-
kommen befriedigt, wir noch ein Andres, das nicht im Liede liegt,
begehren ? —

Dieser Gedanke leitet auf die weiter noch bevorsiehenden
Formen.

Jenes Andre, zu dem wir uns noch nach unserm Liedsatz,
— er soll nun, in Bezug auf seine Bestimmung als Haupttheil eines
grassern Ganzen,

Hauptsatz
heissen, — getrieben fiihlen, kann Gang oder Satzkelte, Satz oder
Periode oder Lied, also mit einem Worte
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Gang oder Satz
sein, und zwar Beides in homophoner oder polyphoner Weise.

Lassen wir einem vollkommen abgeschlossnen Liedsalz einen
andern fiir sich bestehenden ohne innere und feste Verbindung fol-
gen, so erhalten wir keine neue Form, sondern nur eine Folge ver-
schiedner an einander gert;ihlm' Liedsitze, dergleichen wir schon im
zweiten Theil der Lehre, S.79, kennen gelernt. Neue Formen
dagegen entstehn, wenn verschiedne Sitze, oder Sitze und Ginge
sich zu einem nicht bloss dusserlich aneinandergestellten, sondern
innerlich zusammenhiingenden, festverbundnen Ganzen einigen.

Die Natur und Zahl der in Verein tretenden Einzelheiten und
die Weise ihrer Verwendung und Verkniipfung begriinden den Un-
terschied der hier entstehenden Formen.

Zunichst sind zweierlei Fiille zu unterscheiden.

Entweder bleibt jener Liedsatz, von dem wir ausgehn, allei-
niger Hauptsatz, gegen den alles Weitere nur Nebensache
ist, und der daher auch seine abgeschlossne Form festhilt. Oder es
tritt neben den einen Hauplsaltz noch ein zweiter oder noch meh-
rere mil gleichem Antheil und Rechte, weshalb denn auch die im
andern Fall abgeschlossne Form sich lost und indert. Die erstere
Ieihe von Formen fassen wir unter dem Namen

Rondoform
zusammen. — HEinstweilen denke man dabei der alten Form des
Rundgesangs (Rondeaw), in dem ein Einzelner, oder Einer nach
dem Andern einen Vers singt, und am Schlusse jedes Verses der
Chor den Refrain wiederholt, der sich mithin als Hauptsatz geltend
macht.

Das Nihere stellen wir gleich mit praktischen Versuchen vor.
Fiir die beiden ersten Rondoformen selzen wir ohne weitere Er-
kldrung (sie folgt im dritten Abschnitte der nichsten Abtheilung)
lest, dass sie im langsamen Zeitmaasse dargestelll werden
sollen.

Erster Abschnitt.
Die erste Rondoform.

Wir gehn von einem Liedsatz aus, der nun
Hauptsatz
werden, mithin wie schon der Name andeutet — noch eine wei-
tere musikalische Ergiessung, noch einen Inhalt ausser ihm selber
nach sich ziehn soll.
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Dies kann naturgemiss nur der Fall sein, wenn der Satz selber
in sich oder im {:tE‘-]IIUillﬂ, nach der Stimmung oder Erregung des
Romponisten nicht vollkommen befriedigend ist. Denn wiire er an
und fiir sich genugthuend, so hediirftc es ja keines Weilergehns;
vielmehr wiir' alles Fernere iiberfliissig, folglich Ilﬂldbllgﬂtlll und
storend.

Woran erkennen wir nun, dass ein formell vollkommen abge-
schlossner Satz — denn das ist schon dem Kunsinamen nach und
ausdriicklich (S. 94) Voraussetzung — doch fiir sich noch nicht be-
friedige und weitere Entwickelung ausserhalb seiner verlange? —

lLl hier allein von innrer Befriedigung die Rede sein kann
(denn die dusserliche liegt schon in der fu:mellcn Abrundung
und Abschliessung), so ist I:Ltlmh an dusserliche und darum absolut br'-
stimmte Merkmale nicht zu denken. Wir kénnen nur aussprechen:

ein Satz ist in sich nicht befriedigend, wenn er eine geistige

Bewegung hervorruft, der er selber nicht zu geniigen, —

— wenn er einen Inhalt anregt, den er innerhalb seiner nlih

zu erschioplen vermag.

Aber selbst diese Bestimmung ist nicht vollkommen ausreichend.
Denn da jeder geistige Inhalt einer unermesslichen Erweiterung nach
den verschiedensten Seiten fihig ist, so hiingt es grossentheils von
der Individualitit und jedesmaligen Stimmung ab, wo man sich be-
griinzen und nach welcher Seite man sich ausbreiten will. — Diese
llnnmcr]li:hkml absoluter Bestimmung ist aber nicht ein Schade, son-
dern eine Wohlthat; denn auf Lin' beruht die IFreiheit der Runst,
die Maglichkeit fiir jeden einzelnen Riinstler, sich in seiner Weise
frei und eigenthiimlich zu entfalten. Auch die Lebhre hat sich nicht
zu beklagen. Ihre Aufgabe ist ja keine andre, als zur Freiheit
zu fiihren, alle Wege zu ihr zu eroffnen. —

Um Raum zu sparen, wiihlen wir einen schon Th. II, S. 328
unter No. 483 gegehnen Liedsatz. Wir nehmen an, er sei klavier-
miissig geschrieben (er ist allerdings mehr im Sinne des Orcheslers
gedacht, und wir werden die Folgen davon zu tragen haben), und
lenken ihn entweder, etwa vom viltcn Takt an in dieser Weise

(oder in der Th. II, No. 485 angegebnen) zum Schluss im Hauptton,
oder behalten ihn vollstindig bei und geben ihm einen zweilen Theil.



Im ersten Fall erscheint es ausser Zweifel, dass der gewichlige
Inhalt des Satzes in dem Raume von zwoll oder vierzehn Takten
sich nicht vollstindig ausgesprochen hat. Aber auch mit dem zwei-
ten Theile (den wir obnehin auf das Naothigste beschriinkt haben)
werden wir uns noch nicht in der angeregten Stimmung einheimisch
und befriedigt finden. Schon der gedringte Wechsel von zartern
hohern Stimmen und wieder zuiretendem gewichtigerm Bass in den
letzten Takten ist wenig geeignet, zu voller Ruhe zu fiihren.

Diese letztere Wahrnehmung konnte reizen, dem Schlusse
durch einen Anhang grosser Gewicht und durch stetigeres Weilen
Ruhe 'und Befriedigung zu geben. Das Moliv <. in No. 88 leilet
auf folgenden Ausgang, —
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den man nach der Lehre von den Liedformen (Th. II, S. 17) leicht
und sicher wird zu Ende fihren konnen.

Jeder, der uns bis hicrher gefolgt ist, erkennt sogleich, dass
mehr als eine Motivirung des Anhangs moglich gewesen wire, dass
auch die obige auf der Form des Orgelpunkts (Th. I, S. 239) be-
ruhende Weise mit einfachern, im Satze selbst liegenden Motiven
hiitte ausgefiihrt werden kénnen, wihrend das Motiv 4. in No. 89
nur entferntere Beziehung auf den Hauplsatz hat. Allein man wird
gleichwohl auch unsern Anhang gelten lassen miissen. Nach den
mannigfachen Regungen im Hauptsatz und im Gegensalze zu dem
ruhenden Basston (mit seinem treibenden Rhythmus) ist lebhaftere,
aufwallendere Bewegung wohl motivirt.

Indess eben dieser Sinn, dieses neue Element fodert nun sein
Recht; es will gelten, muss sich ausbreiten. So wird denn aus
dem Anhang, mit dem wir zu schliessen gedachten,

ein Gang,

oder — wenn man lieber will — ein gangartiger Salz, der im er-
sten Takt in No. 89 anhebt und mit dem Eintritle des fiinften schlies-
sen wird. Volle Befriedigung kann dieser Satz schon darum nicht
gewihren, weil er, an den Orgelpunkt geheftet, keinen vollkomm-
nen Schluss hat; er ist eben nur aufstrebende Bewegung vom Hal-
teton aus. Daher fodert er Fortfiihrung, oder Wiederholung, oder
Gegensatz. Im letztern Falle wiirde die Form der Periode ent-
stehn.  Allein die entscheidenden Ziige an unsrer neuen Erfindung
sind unstreitig der festgehaltne Basston und die aufstrebende Bewe-
gung. Beides rith statt des Gegensalzes oder der Wiederholung
Fortfihrung an, die wir von Takt 5 in No. 89 so —

selzen, Jetzt, nach so langem Fortgang und so bedeutender Erhe-
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bung ist noch weniger daran zu denken, das von No. 89 her Zu-

seselzle als blossen Anbang zu bebandeln und damit zu schliessen ;

es beruhigt dieser Salz nicht, er regt vielmehr durch Neuheit des

Inhalts und Bewegung zu weiterm Fortschritt an. Auch das Satlz-

artige lritt gegen die verbreiterte und gesteigerte Bewegung immer
s 8 . =

mehr zuriick und das Gangartige wird vorherrschend.

Was soll nun weiler geschehn?

Da wir schon gewiss sind, nicht schliessen zu kdounnen, und so
lange aul einem Ton fesigehalten haben: so miissen wir jetzt fort-
riicken; die Modulation muss frei und beweglich werden. Dies
ist das Erste, das feststeht.

Da wir das neue Motiv (4. in No. 89) ergriffen und schon zu
einem grossern (c. in No. 90) ausgebildet haben, so miissen wir auch
zaniichst daran festhalten; voreiliger Uebergang zu neuen Motiven
wiire zerstreuend. Dies ist das Zweile, was wir erkennen, —
und damit ist der nichste Inhalt, das Motiv ¢., festgestellt.

Oder ist dieses Motiv vielleicht schon erschopft? ist es nicht
geniigend, dass wir es in zwei Abschnitten sechsmal geselzt haben?
— Die Wiederholung ist zahlreich genug, aber nur einseitig;
sie ist nur in einer einzigen Stimme und nur in einer Richtung er-
folgt.

Sollen wir also das Motiv in entgegengesetzter Rich-
tung fortfiihren? — Das wiirde einen zur Ruhe bringenden Rarakler
bezeichnen und im Widerspruch mit dem nothwendigen Vorsatz sein,
die Modulation fortschreiten zu lassen. Es soll also eine andre
Stimme, — die kriftigste, der Bass — unser Motiv iibernehmen.
Wir gehn so —
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weiter. Das Motiv, im Bass und Tenor, dann im Diskant, breitet
sich aus und fiibrt auf eine Art von Halbschluss in 4 moll. Hier,
mit dem Eintritte des achten Takles, scheint dem Motiv erst mehr-
seiliges Geniige geleistet.

Nicht aber der Bewegung und dem fremdern Schlusse. In den
letzten Takten sucht der Bewegungsirieb in einer neuen Form Be-
friedigung. Wie zuvor das Moliv ¢. erst in der Ober-, dann in der
Unterstimme durchgefiihrt wurde, so wird jelzt das nene Moliv d.
erst von der Unler-, dann von der Oberstimme dargestellt. Noch
einmal (wir schreiben es nicht hin) wird es der Bass von der grossen
und dann die Oberstimme von der zweigestrichnen Oktave aus wie-
derholen (wobei die Obertone aus dem letzten Takte von No. 91
wegbleiben mogen), und dann wird es ebenfalls fiir belriedigl erach-
tet werden kinnen.

Hier halten wir inne und erwigen das Geschehne.

Mit No. 88 schloss ein fester zweitheiliger Liedsatz, den wir
zu unserm Hauplsatz ausersehn hatlen.

In No. 89, 90, 91 and den nicht niedergeschriebnen zwei
Takten ist eine neue Entwickelung erfolgt, deren Inhalt, formell an-
gesehn, keine oder nur entfernte Verwandtschalt mit dem Liedsalze
zeigl; selbst die Stimmung ist — wenn auch nicht fremd — doch
eine verinderte, erreglere und anstrebendere im Vergleich zu der
gemessenen des Hauplsalzes geworden.

Schon in No. 89 fanden wir in dieser Entwickelung den gang-
artigen Rarakter vorherrschend. Dies ist noch entschied-
ner der Fall bei No. 90, wo der Schluss vermieden, und in No. 91,
wo (Takt 8) selbst der schwache Halbschluss sogleich durch neue
und flissigere Bewegung gestért wird.

C
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So diirfen wir denn unbedenklich die ganze Entwickelung fiir
nichts Andres, als einen Gang erachten, einen Gang, der (wie
jeder grossere und organisirte Tonerguss) seine Abschnitte zeigt
und zu einem Abschlusse hinneigt.

Wir haben uns also vom Hauptsatz entfernt, sind iber 1hn
hinausgegangen, — und zwar mit neuen Motiven. Aber wir sind
nicht zu einem neuen Hauptgedanken, nur zu voriibergehenden
Vorstellungen gelangt; denn ein neuer fir sich geltender und be-
stehender Gedanke hitte in sich abschliessen, abschliessende Form
annehmen , das heisst Salz oder Periode werden miissen.

Hiermit ist nun, auch abgesehn vom Gange der Modulation, so
viel festgeslellt

dass wir mit dem Gange, der uns zuletzt beschiftigt hat, nicht

fiiglich schliessen kannen.

Das Festere und damit Entscheidende (der Hauplsatz) war
vorausgegangen, und wir sind jetzl in einem in sich selber nicht
Abgeschlossnen begriffen; wie sollte das ein hioheres Ganze ab-
schliessen konnen?

Es muss also noch ein Salz folgen, entweder ein neuer,
oder die Wiederholung des schon dagewesnen Hauptsatzes,
— Wir entscheiden uns fiir das Letztere, vor allem, weil es das
Einfachere und Einheitvollere ist; tiefer greifende Griinde
werden sich bald von selbst ergeben.

Allein der Gang hat sich weit vom Hauptsatz entfernt; es ist
natiirlich und woblgerathen, dass mit dem Vorsalze, zu ihm zuriick-
zukehren, auch die Gedanken sich auf seinen Inhalt richten. Hier
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haben wir, mil Ci]'lﬂr#l-fl‘illllﬂl‘lmg an Takt 13 des ersten, oder Takt7
des zweiten Theils (Takt 8 in No. 88), auf den Hauptsatz zuriick-
selenkt; dies war auch der geeignete Punkt, zu so vielen aufstre-
benden Bewegungen den Gegensalz zu geben, der aus dem erreg-
tern Gang in die Stille des Hauptsatzes zuriickfihrte. — Die Mo-
dulation hat sich so gemacht, dass wir den Schlusston (die Domi-
nante von .4 moll) als Mediante der neuen Tonart (des wiederkeh-
renden Hauptions) festhielten, ja in den letzten Takten verstirkt
befestigten.

Nunmehr wird der Hauptsatz vollstindig wiederholl. Werden
wir mit ihm schliessen? Es kann geschehn. Allein der gangartige
Mittelsalz,, der in No. 8) begann, muss sich so tiel eingeprigt
haben, dass wir uns schwerlich beruhigen werden, ohne auf 1hn
zuriickgekommen zu sein. Es kénnte von Takt 4 in No. 89 ab
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zum Schluss gegangen werden. Nun ist jener zuerst in No. 89
erschienene Salz dennoch zum Anhang geworden. Dort war das
unzulissig, vielmehr trieb seine Neuheit und Weise vorwirts. Jetzt
bediirfen wir sein, um auch durch diese Erinnerung das Ganze ab-
gerundet und abgeschlossen zu fiihlen; sein schon bekannter Inhalt
kann nicht melir zu Weiterm erregen.
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Hiermit haben wir unser Tonstiick beendigt. Betrachten wir

es im (zanzen, so besteht es aus
Satz, — Gang — und Satz. _

Da nun der Satz das in sich Abgeschlossne, in sich Beruhende,
der Gang aber das Bewegsame, nicht in sich selber, sondern n et-
was Anderm Schluss und Ziel Findende ist, so tritt uns hier wieder
der Urgegensatz und die Grundform aller musikalischen Gestal-
tung,

d Ruhe, — Bewegung, — Ruhe,

entgegen, die wir zuerst (Th. I, S. 23) im Gegensatze von Toni_ka
und Tonleiter, dann von tonischer und dominantischer [l:u‘mmuc‘,
spiter im dreitheiligen Liede (so wie, unentwickelter, im :-:wei.Lher-
ligen und jeder Periode) gefunden hatten. Es beslitigt sich wieder
einmal das Fortwirken umsrer ersten Erkenntnisse, wir werden
es durch alle Formen hindurch verfolgen kénnen, wenn sich auch
nicht immer Zeit findet, es aufzuweisen.

Daher ist einlenchtend, wie nahe die jetzige Form mit [riher
erkannten, namentlich dem dreitheiligen Liede, zusammentreffen muss.
Besonders in vielen Polonaisen besteht der zweite Theil (bis an die
Wiederkehr des ersten als dritten) oft nur aus gangartigem Passa-
genwerk. Nur erscheinen im Rondo, wie wir es bis jetzt kennen,
die Massen viel ausgebreiteter und vollstindiger organisirl. Der
erste und dritte Theil eines Liedes war nur Salz oder Periode;
der Hauptsatz des Rondo’s ist ein zweitheiliges, kann auch, wie
Jeder erriith, ein dreitheiliges Lied sein. Auch die mitllere Masse
ist in gleichem Verhiltnisse nicht bloss weiter und reicher, sondern
dabei auch bestimmter organisirt, damit sie bei ihrer Ausdehnung
noch fest und fasslich bleibe.

Ja es konnte selbst jene Th. II, S. 329 betrachtete Form, die
auf einen Liedsatz ein Fugato folgen lisst und mit der Wiederholung
des Liedes schliesst, mit unsrer neuen Form verglichen werden, und
das Fugalo ungeachtet seines bedeutendern Inhalts, im Vergleich
seiner beweglichen Weise zu der festen des Lieds, als gangartiger
Mittelsatz gelten.

Dass iibrigens unser obiges Beispiel in vielfacher Beziehung
anders hiltegausgefiihrt werden kénnen, dass man die Modulation
zulelzt auf die Dominante des Haupltons lenken, sogar bei der Wie-
derholung des Hauptsalzes manche kleine Verinderung sich gestat-
ten darfte, sei beildufig als sich von selbst verstehend in Erinne-
rung gebracht.

Erwigen wir aber zum Schlusse noch einmal Inhalt und Dap-
stellung unsers Salzes, so miissen wir gestehn, dass er keineswegs
dem Iarakter des Instruments vollkommen gemiss ist. Es kann
dergleichen auf ihm dargestellt werden; — und wer diirfte mit dem
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Riinstler rechten, der sich in einer dchten Rlavierkomposition irgend
einer den obigen dhnlichen Wendungen bedienie? Gleichwohl uhit
man schon dem Hauptsatz an, dass er Vollklang, breite, stille und
wohlgebundne, bedeutsame Fiibrang der Stimmen fodert, mehr zu
orchestraler als klaviermissiger Darstellung hinneigt. In der That
ist jener alte Liedsatz No. 483 des zweiten Theils keineswegs fiir
lilavier, sondern mit der Vorstellung still und breit gefiihrier Streich-
instrumente und fillender Bldser erfunden worden. Da nun hiermit
der Rarakter des Ganzen feststand., so musste auch in allem neu
Hinzugekommenen, z. B. in No. 91, jene Richtung nach dem Or-
chestermissigen fortwirken.

So wird uns hier eine thatsichliche, obwohl nur iHusserlich
(S. 96) veranlasste Mahnung, bei der Erfindung gleich von Haus
aus uns bestimmte Organe vorzustellen. Wo dies versiumt ist,
kann stets nur halbe Wahrbeit gegeben werden, wird selbst ein im
Uebrigen gliicklich Emplundnes oder Ersonnenes unzulinglich her-
vortrelen; — wie denn die obige Romposition eher fiir einen Kla-
vierauszug gelten konnte, als fiic ein Klavierwerk*).

Zweiter Abschnitt.

Die zweite Rondoform.

In der ersten Rondoform halten wir uns zwar vom urspriing-
lichen Satz entfernt; wir waren von ihm w eggegangen. Aber
wir waren auf keinen neuen fesistehenden batz, gel-.onnmm, sondern
wendeten uns zum ersten Salze zuriick.

War dies eine Schwiche, — ein Mangel ?

Keineswegs. Mag man es nun dem hier gewiihlten Hauptsatze
zugestehn oder nicht, so ist doch denkbar. d.lbq ein solcher uns
!1('[ erfiille, in sich -,lnL und ausgefiihrt genug sei, um keinen neuen
Gedanken u{‘hf'i] sich feste ‘\lc‘lllmrr Ill‘ill]'ll"!l zu lassen. Sind wir

von dem Ernst, der Feierlichkeit, — oder was nun der gewichtige
Inhalt unsers Hauptsatzes war, — ergriffen: so kanmw das beweg-

liche Gemiith davon weg, dariiber hinaus ‘.crl.mfrf'n, um sich gegen
jene Einwirkung umdcr Im!nnlc!lcn oder sie austonen zu i.zswu-
aber es kann m-.ht umhin, darauf zuriickzukommen und darin Ruhe
und Abschluss zu finden.

Hierin erscheint unsre erste Form erklirt und gerechtfertigl.
Zugleich begreift man hieraus, dass der Hauptsatz in derselben in

*) Hierzu der Anhang D,
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der Regel ein zwei- oder dreitheiliger Liedsatz sein wird. Denn
so wenig man die Kraft eines Salzes nach seiner Linge messen
wird, so gewiss slrebt doech ein wichtigerer oder antheilvoller ge-
fasster Inhalt nach einer gewissen Vollstindigkeit der Darstellung.

Allein auch ein Andres ist maglich. Unser Hauptsatz fesselt
uns nicht an sich; wir verlassen ihn, um auf einen neuen Salz
iiberzugehn.  Giiben wir nun hiermit den erstern ganz auf, so
wiirde ein Gedanke den andern verdringt haben; es wiirde eine
Reihe an einander gehiingter, aber nicht organisch mit einander ver-
bundner Sitze voriiberziehn. Auch diese Gestaltung ist miglich,
und wir werden sie da, wo sie recht ist, kennen lernen. Hier aber,
wo wir uns von einem Hauptsalz angezogen und erfiillt finden,
wiirde sie zerstreuend, also im Widerspruch mit unsrer Voraus-
selzung auftreten.

Wir kebren also aufl den Hauptsalz zuriick. Nun steht der
neune Satz eben so zwischen dem Hauptsatz und dessen Wieder-
holung , wie in der ersten Form die gangarlige Masse. Auch ist
er ebensowohl, wie diese, Nebensache im Verhiiltniss zum
Hauptsatze, von dem wir ausgegangen, und auf den wir zum

Schlusse zuriickkommen, — dessen Name (Hauptsalz) auch nun
erst vollkommen gerechtfertigt ist. Im Gegensatze zu ihm wollen
wir den neuen Satz — Nebensaiz, — oder, da sich kiinflig noch

andre Sitze finden werden, denen dieser Name eben so wohl und
besser gebiihrt,
Seitensalz

nennen; er stellt sich jenem als zweiter, wenn auch untergeordne-
ter Salz zur Seite.

Hiermit ist die zweite Rondoform der Hauptsache nach karak-
terisirt. Sie enthilt

Hauptsatz — Seitensatz — Hauptsatz,

so wie die erste Rondoform Satz, Gang und Satz enthielt.
Wie wollen wir diese drei (oder u"cullu h zwei) Siitze stellen ?
[ll‘:lt‘f‘][l” ist es ein bedeulender Schritt, wenn wir in einer

Im'rnpnmlon von einem Satze zu einem andern forlgehn. Diesem

Fortschritt im Inhalt eulslnuht auch die \Iudu].llm n. Sie belritt
mil dem neuen Satz auch eine neue Tonart.

Dem Hauptsatze zu Anfang und Ende gebiilirt, wie sich
von selber versteht, der Hau ptton. Der Seitensatz stellt sich
in eine verwandte Tonart, entweder in dic der Ober- oder
Unlerdominante, oder in die Parallele, oder in sonsl eine mit dem
Hauptton in Beziehung stehende. Angenommen also, Cdur wiire

der Hauplton, so wiirden sich zunichst folgende Modulations-
punkte —




Cdur , Gdur , Cdur
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zur Auswahl bieten. Wir wollen indess gleich anmerken, dass die
Oberdominante von allen als der ungiinstigste Modulationspunkt er-
scheint, da sie in Dursiitzen in der Regel schon im Hauptsalz und
Haupttone benutzt worden ist, in Mollsitzen aber Moll aaf Moll
hiiufen wiirde.

In dieser Weise haben wir schon friiher (Th. 1I, S.79) Lied-
sitze mit Trio geschrieben. Aber diese hingen unter einander
formell gar nicht zusammen, sie waren nur an einander gereiht, nicht
verbunden zu einem fest und innig gebildeten Ganzen. Von ihunen
unterscheidet sich die Rondoform dadurch, dass ihre einzelnen Sitze
formlich mit einander verbunden werden.

Nun zur Ausiibung. — Wir setzen folgenden Hauplsatz fest,

Andante con moto.

HETE =T e PR —
= e S o o v b
pol = # g g-e—gr—a—
T tae mIeTE
i

U4 | -\,___/l : ~———
i ] dolece piano

et

— -0 ——-d—lt:

! e el SR SR, [

. T [EET P e R

ST 1 S-t—jr E__/'.____l_._
be 27

i
i
g
g..
I
{
[ f
i
| Eafy
4
|




g b e — e -— ko Mo e VO |::\ __._=_J..:‘\'I__.=I__
{i"ﬁ'jh-‘" e e ey P e L —_{::M—H =

der mit dem folgenden Takte schliessen wird. Dann ist er ein in
sich fertiger Liedsatz, dessen Inhalt noch geniigender eingeprigt
wird, wenn wir auch den zweiten Theil wiederholen.

Ein solcher Satz kann ein fiir sich bestehendes Tonstiick sein';
aber das in ihm webende Geliihl kann eben sowohl auch den Iom-
ponisten zu weilerm Fortgange bewegen. Dem vorstehenden Satz
wiirde das Letztere schon wegen der gleich im Einsatz sich andeu-
tenden bewegtern oder verlangendern Stimmung mehr zusagen.

Wie soll nun weiter geschritten werden?

Sollen wir einen zweilen abgesonderten Liedsatz in der Weise
der Trio’s anhiingen? — Die Absonderung wiirde der ehen voraus-
geselzten weiler verlangendgn Stimmung nicht entsprechend, auch
dem fliessenden Gange des Hauptsatzes nicht gemiss scheinen; doch
wiire diese Form moglich. Ueber sie sind wir schon belehrt.

Sollen wir einen gangartigen Mittelsatz bilden, das heisst, die
erste Rondoform anwenden? Auch das hiitte Bedenken. Denn der
ganze Hauptsatz ist schon bewegungsvoll und der Gang miisste die
bewegung iiberbielen; der Hauptsatz ist fliessend geschrieben, und
dem Gang ziemte derselbe Rarakter. Wenn man in irgend einer
Weise einen Gang ankniiplt, z. B. so —

. j i » - P B # . 3 J
(wir denken uns die beiden ersten Takte als Motiv des Ganges im
dritten und vierten Takte wiederholt, iber beliehiger Modulation

") Es wird von hier an oft nur in blossen Entwiirfen das Nithige ange-

deutet werden,




|

weiter gefiihrt, zwischen Ober- und Unterstimme wechselnd u. s. w.),
und so geschickt und reich oder der Stimmung des Hauptsatzes an-
gemessen , wie man nur vermag, fortfihrt: so wird man sogleich
zu der klaren Anschauung kommen, dass das gesang- und liedmis-
sige. Wesen des Hauptsalzes im Gang untergeht, und der letztere,
um sich nur von jenem zu unterscheiden, zu einer Masse von Be-
wegung getrieben wird, die der urspriinglichen Stimmung des Gan-
zen schwerlich gemiiss sein kann. — Vergleicht man den jetzigen
Hauptsatz mit dem fiir die erste Rondoform benulzten, so erkennt
man, wie der alte nicht wohl etwas Andres, als einen Gang, der
jetzige licber einen Satz nach sich ziehen kann.

In welchem Tone wird unser zweiter oder Seitensatz stehn?
— Der Regel nach, wenn nicht besondre Griinde weiter fiihren, in
einem nichstverwandten; also in der Ober- oder Unterdominante,
oder Parallele. Allein die beiden ersten Modulationen lehnen wir
sogleich ab; unser ohnehin weicher Satz wiirde zu triib, wenn wir
Moll auf Moll (Th. I, S. 215) setzen wollten. Auch die Parallele
(Asdur) geniigt nicht; sie ist im ersten und zweiten Theile des
Hauptsatzes scharf beriihrt worden, wird also in der Wiederholung
wiederkehren und kann nicht mitten inne die Hauptstelle einnehmen,
ohne da oder doch spiler zu ermatlen. Wir wollen die Tonika (F)
als Mediante des neuen Tons festhalten, kommen also nach Desdur,
in die Unterdominante der Parallele.

Nun ist noch die rechte Ankniipfung zu suchen. Wir kénnten
den Hauptsatz (No. 94) fest abschliessen und den neuen Salz ohne

Weiteres eintreten lassen, »

Seitensalz.
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Allein wenn auch der Seitensalz noch so anziehend erfunden
wire, so wiirde ihm doch die allzugrosse Aehnlichkeit mil dem
Hauptsalze nachtheilig. Auch die zu grosse Nihe, der unmittelbare
Eintritt wiirde, wenn nicht ein ganz abweichender Satz folgle, un-
giinstig wirken.

Oder wir konnten einen Gang, eine Passage einflechlen, die
den Uebergang von einem Ton und Salze zum andern vermitlelte.

Auch dies — man stelle sich eine Ankniipfung, wie die von No. 99
vor — wire nur ein dusserliches, mehr zerstreuendes als einendes
Wesen.

Wir ziehen vor, aus Motiven und in der Weise des Haupt-
satzes den Uebergang zu bahnen.

I
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Hier ist mit der Ueberleitung zugleich ein neuer Satz gegeben,
der sich nicht bloss durch einzelne Wendungen (das ware von
No. 96 allenfalls auch zu sagen), sondern sogleich und entschieden
durch veriinderte und gesteigerte Bewegung vom Hauptsatz ablist;
beide Sitze sind verbunden und doch deutlich unterschieden; das
verbindende Mittelglied gehort dem ersten Satz an und zieht sich
doch auch, mit sehr geringer rhythmischer Verdnderung, in den
zweiten hinein.

Bedurfte es des letzten zu wiederholenden Taktes? — Man
sieht leicht, dass miglicher Weise mit seinem ersten Eintritle ge-
schlossen werden konnte. Allein erstens schien der Satz wegen
seiner lebhaftern Bewegung und Modulation vollern, verstirkten
Schluss zu foderns zweitens verlangte das neue Motiv, das von
Takt 8 an in die Begleitung getreten, sich gellend zu machen;
drittens bediirfen wir eines Motivs zu weiterm Fortgange.

Betrachten wir namlich den Seitensalz, so weit er sich In
No. 97 gebildet hat, so miissen wir ihn vermdge seines Schlusses
auf der Dominante fiir den ersten Theil eines zwei- oder vielleicht
dreitheiligen Lieds ansehn. Im erstern Falle wiirde dieser Theil
wahrscheinlich wiederholt, und wir konnten in dieser Weise —
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(der erste Takt steht statt der Wiederholung des letzten in No. 97)
oder in einer dhnlichen auf den Anfang zuriickkommen.

Wie nun ferner der zweite, oder allenfalls zweite und dritte
Theil des liedformigen Satzes zu bilden wiir’, darf hier als hinling-
lich bekannt iibergangen werden. Wir nehmen an, der Seitensalz
schlosse mit dem schon fiir den ersten Theil gebrauchten Anhang,
aber in seinem Haupttone, Desdur, etwa so.

e —]—
:: > i_._!y"d_‘.— ,.1:

e

ERE



O

Von hier aus muss aus doppelten Griinden zuriickgegangen wer-
den in den Hauptton und zum Hauptsatz: einmal nach dem Plan
unsrer homposition, die in sich einig beschlossen und abgerundet
werden, nicht von einem Satz zum andern hingehn und damit den
ersten verloren geben sollte; dann schon der Modulation wegen,
da wir ohne ganz besondre Griinde nicht ein Tonstick aus Fmoll
in Desdur schliessen konnen.

Dass nun dieser Riickweg nicht fiiglich durch ein unmittelbares
Einsetzen von Fmoll mit dem ”dllplbdl.ﬂc geschehn konne, wenn
wir so, wie in No. 99 geschlossen haben, ist schon daraus klar,
dass wir ja den letzten Takt (den nach No. 99 folgenden) auszu-
fillen haben. In @usserlicher Weise konnte dies mit einer
sogenannten Kadenz, mit einem frei auslaufenden (ange, gewihn-
lich in der Oberstimme, geschehn; etwa in dieser Weise. —
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Oder es kinnte, damit nicht zu so fremden Motiven gegriflfen
werden miisste (was nur selten begriindet und gul erscheint), der
Schluss selber so gewendet werden, dass er in den Hauptsatz
hineinfiihrte ; wir kénnten z. B. den in No. 99 gesetzten Schluss so
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wenden und damit sofort in den Hauptsatz einlenken. Man bemerkt,
dass diese Wendungen in unserm Falle durch den Eintritt des Haupt-
satzes auf des—/—-b sehr nahe lagen. Allein dies ist nicht immer
der Fall; und das zu nahe liegende, gleichsam unvermerkte Hin-
iibergleiten aus einem Satz in den andern kann wohl bisweilen dem
Sinn einer Komposition zusagen, wird aber in der Regel beide
Sitze, indem es ihre Umrisse verwischt, schwichen. Dies ist be-
sonders zu besorgen, wenn der Inhalt, wie hier, schon an sich
einen weichern Rarakter hat.

Wir thun also besser, zwischen dem Schlusse des Seitensalzes
und der Wiederkehr des Haupisatzes weitere Vermittlung zu
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suchen. Das Nichslliegende wiire, das Schlussmotiv selber weiter
zu fihren. Statt No. 101 setzen wir so. —
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Allein es muss schon #usserlich auffallen, dass hier einem
Nebenmotiv so viel Raum gegonnt ist; und in der That wird da-
durch eine triibere Stimmung, die sich im Nebenmotiv nur beildufig
und voriibergehend vernehmen liess, so ausgebreitet geltend gemacht,
dass der Hauptsalz innerlich unmotivirt, der zuletzt herrschen-
den Stimmung nicht gemiss erscheint. Dabei haben wir uns Takt 3
und am Schlusse noch nicht einmal so viel Raum gegonnt, als zu
behaglicher Entfaltung wiinschenswerth gewesen wire. Einiger-
massen hilten wir dem abhelfen kinnen, wenn wir ein Haupimo-
tiv zugezogen, z. B. so —
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in einer Salzkette ((ang aus Siitzen) weiler gegangen wiren, in
denen zwei Takte fiir ein Motiv gelten.

In dieser und jeder dhnlichen Weise miissten wir jedoch be-
fiirchten, den Inbalt des Seitensatzes, — der nun zwei oder gar
drei Theile und ausserdem den zuriickfiibrenden Gang (in No. 102
sieben oder neun Takle) auszufiillen hat, zu erschopfen und damit
zugleich dem Hauplsalz zu nahe zu treten. Selbst das wiirde wenig
fruchten, wenn wir zuletzt dem Inhalte des letztern nahe triten,
z. B. in No. 102 von Takt 8 an so —

in das erste Motiv der Hauptmelodie einlenkten.

Griindlicher vermeiden wir alle diese Uebelstinde, wenn wir
ein Mittelglied zwischen Seitensalz und Wiederanfang stellen, das
uns zZwar schon vertraut, dabei aber noch nicht verbraucht und
auch im Hauptsaiz entbebrlich ist. Und ein solches baben wir in
dem Uebergange vom Haupt- zum Seilensaize (No. 97) bereitet.
Nach dem in No. 99 einmal festgesetzten Schlusse gehn wir so —
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in den Hauptsalz zuriick; die angeregte rhythmische Form will
ebenfalls fortwirken und nimmt die Stelle der urspriinglichen Be-
gleitung ein.

Die weitere Durchfiihrung des Hauptsatzes bedarf keiner Er-
liuterung. Nach so mannigfaltigem Inbalt wiirden wir einen aus-
fiihrlichen und genugthuenden Schluss wiinschen, folglich einen An-
hang seizen, der wohl am besten dem vermitielnden Satze nachge-
bildet wiirde; — vielleicht schlossen wir (von No. 94 aus oerech-
net) in dieser Weise,

die sich auch weiler verfolgen liesse.

Dritter Abschnitt.
Erleichterungen dieser Form.

Das karakteristische Kennzeichen der zweiten Rondoform ist
das, aus zwei liedférmigen Sitzen zu bestehn. Unser Bei-
spiel zeigt ein Rondo mit zwei Silzen, die beide zweitheilige Lie-
der sind. Wir haben auch nicht unerwihnt lassen konnen, dass
ebensowohl der eine oder beide Siitze hitten dreitheilig sein konunen.
Nur muss schon in unserm, innerlich gar nicht einmal weit ausge-
dehnten Rondo eine gewisse listige Breite fiihlbar geworden sein,
die in der Wiederholung einer so bestimmien und gleichmiissig
durchgefiihrten Form, wie die zweitheilige Liedform ist, ihren Grund
hat. Bei der Verbindung dreitheiliger Liedsitze ist dieselbe Un-
gunst der Form natiirlich noch empfindlicher.

Diesen unerwiinschten Umstand kénnen wir zunichst nur
bei dem zweiten Satze (dem Seilensaize) gewabr werden, da
unsre frischeste Theilnabme nothwendig dem ]‘L‘Ill]’]’[.‘iEllZi’ gehort,
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der sie ja zuersl in Anspruch genommen. Alles was nach ihm
kommt, kann im Verhillniss zu ihm nur Untergeordnetes
sein; daher eben erscheint ein dem Hauptsatz gleich konstruirter
Seitensalz breiter als jener, wenn auch sein Inbalt eben so anzie-
hend oder selbst anziehender ist. — Man erinnere sich aus hiiu-
figen friihern Bemerkungen, dass hier nicht sowohl von der arith-
metischen Ausdehnung (von der Zahl der Takte), als von den das
innere Maass gebenden Verhiltnissen die Rede sein kann.

Daher fiihlt sich der Komponist oft bewogen, entweder

dem Seitensalz nur eine einzige Periode einzurdumen,
oder, wenn er zweilheilig angelegt ist,

den zweiten Theil gangartig aufzulosen,
das heisst, 1hn nicht nach dem Gesetz der Liedform abzuschliessen,
sondern ihm vor dem Schluss gangartige Forthewegung zu geben,
die ohne weitern Abschluss auf die Dominante des Hauptlons und
von da in den Hauptton zuriickleitet.

Betrachten wir nach dieser Vorerwiigung einige Anwendungen
unsrer Form, sowohl vollstindige als erleichterte. Wir sind schon
bei andern Anlissen (z. B. in der Fugenlehre ) dariiber aufgeklirt,
dass man nicht verlangen diirfe, zwei oder gar alle zu einer Iilasse
gehorigen Tonstiicke in allen Einzelheilen der Gestaltung iiber-
einstimmen zu sehen. Dies kann zufillig einmal eintreten; aber es
fodern, — hiesse die Freiheit aus der Kunst verbannen, mithin das
Wesen der Iwunst verneinen. Indess die Grundlinien, das Wesent-
liche der Form, werden wir his dahin, wo hohere Griinde Ab-
weichung, das heisst, neue Form fodern, allerdings in jedem ge-
lungenen Werke gewahr.

Das erste Tonstick, das wir betrachten, ist das zarte und
anmuthige Andante in Mozart’s kleiner € dur-Sonate, der ersten
im ersten Hefte der Breitkopf-Hiirtel’schen Gesammt- (No. 1 der neuen
Einzel-) Ausgabe. Hier belauschen wir die Form gleichsam in ihrem
Entstehn aus der Liedform mit Trio (8. 106), so dass man allen-
falls ungewiss sein konnte, ob die Komposition der einen oder der
andern lilasse zugehort.

Mozart beginnt mit diesem Motiv
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cinen sehr bestimmt und klar ausgebildeten zweitheiligen Licd-
saltz, den ersten Theil in Cdur, den zweilen in Fdur schliessend;
der Auftakt von drei Achteln macht sich durch das ganze Stiick
geltend ; die Begleitung ist hochst einfach, fast nur harmonisch un-
terstiitzend. Dies ist der Hauptsatz. Ihm folgt ohne engere Ver-
miltelung ein zweiter Liedsalz in Fmoll;: man betrachte hier
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den Schluss des Haupt- und den Anfang des Seitensatzes. Hier
kniiplt sich vorerst der eben erwiihnte L“r‘]h*l an. Beide Silze
sind durch keine Art von Ueberfiilhrung mit einander verkniipft und
man konnte sie fir abgesonderte, il.unlal.m,k und Trio nehmen.
Allein das Trio hat in der Regel (Th. l|, S. 79) einen vom Haupt-
satz ganz verschiednen Inhalt und Karakter und liebt deswegen
auch, eine eigne Tonarl zu haben. llivl' aber bleibt Mozart, bloss
mil 'n-ndr-lunﬂr des h[“.tilIFLllb, auf derselben Tonika stehn und
kniipft sogar (wie die Ziffern in No. 107 und 108 andeuten) mit
dem Hauptmotiv des ersten Satzes wieder an; auch der Auftakt
von drei Achteln geht durch den Seilensatz durch. Auch dieser
hat vollkommen auwchll:irto zweitheilige Liedform, und schliesst
den ersten Theil in dc: Parallele (_Jstlm), den zw cm,n in F'moll.
Uebrigens wird jeder der vier Theile des Haupt- und ")PIE{‘HMIUZ{‘E:
wiederholt; eben diese feste und siittigende Abrundung jeder Partie
machle Ueberleilungssitze oder lmngn unrathsam.

Da der zweite Theil des Seitensatzes das Hauptmotiv verlassen
hat, so bringt es Mozart in einem Anhange von vier Takten
noch einmal und lisst nun, abermals ohne andre Vermittlung, als
die in der Gleichheit des Hauptmotivs liegende, den Hauptsatz voll-
stindig und unveriindert wiederholen. Wenn schon das Minore
einen abrundenden Anhang erhalten hat, so darf ein solcher noch
weniger am Schlusse fehlen. Mozart benutzt dazn das Hauptmoliv

Dur, allein er giebt diesem die Bassfigur des Minore (No. 108)
zur Begleitung und verkniipft so beide Silze.

Ein zweiter Fall, sebr idhnlich dem vorigen, zeigt sich
dem Andante der seelenvollen, tiefbewegten D dur-Sonate von Beet-
hoven, Op. 28, Der H:lupis;ttz (1m Romanzenton erzihlend) 1ist
ein zweilheiliger Liedsatz in Dmoll, dem ein andrer zweitheiliger
Liedsatz, Udtu, folgl 5 d.'u'.'xul‘ kehrt der Hauptsatz wieder, anfangs
einfach, weiterhin mannigfach verindert. Ein Anbang fasst wieder
Motive beider Sitze zusammen. Die einzige formelle Verbindung
von einem Salze zum andern besteht aus einer kurzen Auftakinote
des Seitensatzes und wenigen iiberleitenden Noten, die in den Haupt-

satz zuriickfihren. Dies — der Anhang aus Motiven beider Silze,
die Veriinderungen des Hauptsatzes bei der Wiederholung — weiset

die Rondoform aus; auch der gegliedertere und rhythmisch kerni-
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gere Bau des Seitensalzes deutet dahin, da den Trig’s in der Regel
(Th. II, S. 79) eher ein flicssendes Wesen zukommt. Auch hier
werden alle Theile wiederholt (der erste Theil des Hauptsatzes
schliesst in der Dominante, 4moll), die des Hauptsatzes auch bei
dessen Wiederkehr, aber hier mit Verinderungen.

Diese beiden Fille haben uns also unsre Form unverkiirzt ge-
zeigt. Den dritten Fall entlehnen wir aus Haydn’s kleiner
launiger Es dur-Sonate, der dritlten im ersten Helte der Breitkopf-Hir-
tel’schen (;nsmmnlgmbgdhc (No. 3 der neuen Einzelausgabe).

Das Adagio dieser Sonate hat als Hauptsatz einen zweitheili-
gen Liedsatz in Bdur. Dies —
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ist der Vordersatz des ersten Theils; der erste Abschnitt (a.) wird
mm Nachsatz nochmals gesetzt, dann der ganze Theil wiederholt,
so dass in sechszehn Takten jener Abschnitt viermal erscheint und
die Hilfte des ganzen Salzes ausmacht. Dieser Umstand ist von
Einfluss. Erstens variirt Haydn schon bei der Wiederholung des
ersten Theils die Melodie; zweitens weicht der zweite Theil nach
einer verwandlen Ankniipfung an den ersten mit einer Wendung
nach Bmoll entschieden von demselben ab, so dass sich seine ersten
zehn Takte beinah’ als ein besondrer Salz abgeldst hitten. Dies
erfolgt jedoch nicht, vielmehr kebrt, abermals veriindert, der erste
Theil wieder und wird etwas erweitert im Hauptton geschlossen.
Darauf wird auch dieser ganze zweite (oder zweite und drilte)
Theil mit steter Variirung wiederholt. So haben wir also einen
weil und voll ausgefiihrien und abgeschlossnen Hauptsatz vor uns,
der nur dadurch.ein Weiterschreilen verlangt zu haben scheint,
dass sein bei allem Gehalt doch einfacher Inhalt, stets an dieselbe
Tonika gebunden, des Gegensatzes ermangelt und deshalb unge-
achtet seines Reizes noch unbefriedigt lisst. Allein nach so ausfiihr-
licher und stetiger Durchfiihrung des ersten Liedsalzes muss es be-
denklich erscheinen, einen zweiten vollkommen durch- und ausge-
fiihrten nachzusenden.

Haydn setzt, ohne Ueberleitung, seinen Seitensalz in B moll
ein, und bildet, wie hier —
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angedeutel ist, einen fest in der darallele geschlossnen ersten. Theil;
die Melodie geht iiber der fortwogenden Begleitung nur in leichten
Ziigen hin. Nun begehrt sie Ausfillung und der erste Theil einen
zweiten, und so scheint doch geschehn zu sollen, was wir vorher
fic bedenklich hielten, dass dem breil ausgelegten Hauptsatz ein
aleicher Seitensatz folge.

Allein eben hier trifft Haydn, — der mehr wie irgend ein
andrer Meister Miass zu halten weiss, — das einzig Rechte.
Der zweite Theil setzt ein, die Melodie filll und festigt sich,
aber — aus der liedformigen Ronstruktion wird, eben auf dem

Gipfel, ein Gang —

nach der Dominante des Haupttons. Hier wird in drei Takien nach
einander iiber einem Orgelpunktbasse. geschlossen, dann in sechs
weitern Takten, immer iiber der festgehaltnen Dominante, der
Uebergang zur Tonika gemacht, und nun tritt, mit abermaligen Ver-
inderungen, der Hauptsatz wieder ein; der ersie Theil wird wie-
derholt, statt der Wiederholung des zweilen Theiles wird, jedoch
mit Anspielung auf seinen Inhalt, ein Anhang gebildet.

Hier zeigl sich also die erste Abweichung von der Grundform ;
wir sehn genau, wie weit lelztere fesigehalien, wo und warum sie
verlassen worden, und kionnen uns dabei abermals iiberzeugen,

dass die Kunst ihrem Wesen nach weder Zwang dusserer
Gesetze und Formen, noch Willkiihr des Bildners kennt,
sondern nur die in der Vernunft einige Freiheit
und Gesetzlichkeit.

Das kleine Haydn’sche Adagio ist allerdings nur ein einzelner
Beitrag zu dem Erweis dieser folgenreichsten Wabrheit; aber we-
gen seiner durchsichtigen und einleuchtenden Natur kein zu iiber-
sehender.

Hier haben wir auch zum ersten Mal eine ganz entschiedne
Lossagung von der Form des Liedes mit Trio. Das Haydn’sche
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Minore kann unméglich Trio sein, denn es ist gar kein abgeschlos-
senes Lied, sondern lost sich eben auf seinem Gipfel in einen Gang
nach dem Hauptsalz auf. Ja, es ist selbst bei seinem Auflreten,
obwohl ohne Uebergang, von der Nalur des Trio’s durchaus fern;
es tritt nicht fiessender, sondern gegliederter auf und bat zum In-
halte micht ein ueues, sondern ein Motiv des Hauptsalzes (b. in
No. 109), das zuerst (in No. 110) nur leise angedeutet wird,
dann aber, im zweiten Theil (No. 111), entschieden heraustritt
und sich geltend macht. Aus diesem Gesichtspunkte wird die tiefe
Einheit der reizenden Komposition noch einlenchtender; Ein Haupt-
motiv (a. in No. 109) durchwaltet das Ganze, stets neu gewendet
und benutzt.

Einen vierten Fall giebt das Adagio der kleinen Fmoll-
Sonate von Beethoven, Op. 2. Der Hauptsatz ist ein zweithei-
lizes Lied in Fdur. Seinem Schlusse folgt ohne Weiteres in £ moll
der Seitensatz. Br stellt sich anfangs durchaus liedmissig dar;

seine ersten Takte —
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erscheinen als Vordersatz eines ersten Theils, der vielleicht auf
der Parallele, oder — da das wieder der eben verlassene Ton des
Hauptsatzes ist — besser vielleicht auf der Dominante (A4 ) schlies-
sen wiirde. Allein auch dies — Moll auf Moll — konnte Beet-
hoven nicht zusagen; auch musste das Motiv des neuen Salzes
wohl anziehend und als Gegensatz fiir das Hauptthema durchaus
angemessen , nicht aber zu weiter Ausfiihrung geeignet erscheinen.
Ky wendet sich also schon hier von der Liedform ab und geht mit
einer nahe liegenden Wendung (wir geben nur die Grundmelodie)

su einem Schlusse nach Cdur. Von da wird mit einer Radenz
zuriickgelenkt in den Hauptsatz, der variirt durchgefiibrt und mit
einem Anhange geschlossen wird.

Die Form ist hier abermals unverkennbar; aber das Liedfor-
mige des Mittelsatzes ist nur eben festgestellt und dann sogleich
wieder verlassen. — Unleugbar kann iibrigens, wenn auch nicht
im vorliegenden Falle, doch in éhnlichen (deren wir noch gedenken
werden) Zweifel entstehn, ob ein so friilh abgelenkter Mittelsatz
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fiir einen liedférmigen Salz, oder fiir einen Gang zu achten; und
so erkennen wir hier wieder eine Grinzlinie, auf der zwei nichst-
verwandte Formen, die erste und zweite Rondoform, sich beriihren,
ja, bisweilen nicht sicher unterschieden werden konnen, so bestimmt
sie auch im Mitlelpunkt ihres Wesens unterschieden sind. Aber
eine andre Weise der Abscheidung ist auch im Gebiete des (reien
Geistes nicht zu setzen und nicht zu wiinschen. Es kommt vor
allem auf den festen Mittelpunkt, auf den bestimmten Grundbegriff
jeder Form an. Von ihm gebn wir aus, bis wir an die Mark-
scheide einer benachbarten Form gelangen; hier werden beide For-
men gegen einander frei, wir werden losgelost von dem anfangs
uns haltenden Mittelpunkt der einen Form, und kénnen uns in und
zwischen beiden frei bewegen.

Und so ziehn wir in einem fiinften Falle noch eine Form
uns niher, mit der wir hier bereils in mancherlei Beriihrung ge-
kommen sind, die Variation.

So viel erscheint klar, dass der erste Liedsalz in unsern beiden
Rondoformen im eigentlichen Sinne Hauptsatz ist. Er beginnt, er
schliesst; wenn wir einen Anhang brauchen, denken wir zunichst
an ihn; ist eine Ueberleitung ndothig, so nehmen wir sie
(S. 113) ebenfalls gern aus ihm, ja dfters kniipfen wir (S. 116)
sogar den Seitensatz an Motive des Hauptsatzes. Daher nimmt der
Hauptsatz (wenn wir Anfang und Ende des Ganzen zusammenrech-
nen) auch den grissten Raum ein, und eben daher sind wir leicht
veranlasst, ihn zu variiren und, wie Haydn und Beethoven in
den beiden letzten Fiillen gethan, noch ein besondres, erneutes In-
teresse an ihn zu kniipfen. Ja, wir werden sogar ohne diesen mehr
zufilligen Antrieb bisweilen durch die abweichende Natur des Sei-
tensatzes gendthigt oder gereizt, den Hauptsalz bei seiner Wieder-
kehr zu variiren, um die Verschiedenheit beider auszugleichen. So
ist schon in No. 105 die Begleitung des Hauptsatzes geiindert wor-
den; und hiitten wir den Uebergang von No. 104 benutzt, so wiirde
vielleicht der ganze Hauptsalz die Taktart des Seitensalzes ange-
nommen haben.

Aus dieser Vertiefung in den Hauplsatz geht nun noch eine
eigne , obwohl nahe liegende

Erweiterung der Form
hervor, die wir an dem hochsinnigen Largo der Beethoven’schen
A dur-Sonate Op. 2 beobachlen kiannen.

Die Form dieses Tonstiickes ist die zweite Rondoform, wie wir
sie zulelzt an dem Andante der Beethoven’schen Fmoll-Sonate wahr-
genommen haben. Der Hauptsalz stellt in Ddur den ersten voll-
kommen im Hauptlon schliessenden Theil eines Lieds auf, dem der
zweite Theil folgt, in 4 dur auftretend und dann auf das Hauptmotiv
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und den Hauptton zuriickkehrend. Nach vollkommnem Abschluss und
ohne weilere Ueberleitung schliesst sich der Seitensatz in Hmoll
an. Dieser hat unverkennbar liedformige, aber freier organisirte
Gestalt. Er tritt mit diesem Satze, -
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den man fiir einen ersten Theil zu halten hitte, an; nun aber wird
derselbe Satz bis zum Zeichen + in einer Mittelstimme und ver-
dindert —
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in dem eben erreichten Fismoll wieder gebracht, dann aber sogleich
ganglormig nach Gdur, der Unterdominante des Hauplions, von da
weiter auf .4 als Oberdominante geleitet und der Hauptsatz wieder-
holt. In dieser Wiederholung ist nur der Anfang des zweiten Theils
leise, durch blosse Versetzung der Stimmen, —

Zuerst Jetzt.

veriindert, Wenn nun Beethoven nach dem vollstindigen Abschlusse
des Hauptsatzes so —

weitergeht, im niichstfolgenden Takte in [ dur schliesst und diesen
ganzen Satz (No. 117) in mehr ausgefiihrter Figuration wiederholt:
so muss man darin einen Anhang erkennen. Bis hierher also ist
die Form mit den friiher betrachteten iibereinstimmend.

Nun aber fiihlt sich der Komponist iiber alle diese Zwischen-
reden hinaus von dem edlen Sinn seines Hauptsatzes angeregt, ihm
neue und grossartigere Entwickelung zu geben. Noch einmal setzt
das Hauptmotiv in Moll und mit voller Energie ein, erhebt sich aber
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in Kraft nach Bdur, steigert sich und — wendet sich auf die Do-
minante des Haupttons zuriick ; denn allerdings konnie mit so fremd-
artiger Erhebung nicht karaktergemiiss geschlossen werden. Daher
kehrt nach einem Orgelpunkt von vier Takten abermals der voll-

stindige Hauptsalz — niimlich der erste Theil, der ja sein Kern und
auch der Hauptinbalt des zweiten Theils ist, — in Ddur und mit

neuer, zarlsinniger Figuration wieder; statt des zweiten Theils,
dessen u]gvnlhiiuilichm‘ Inbalt ja im ersten Versuch eines Anhangs
(No. 117) vorweggenommen ist, beschliesst nun ein sehr einfacher
Anhang das innerlich reiche und doch so einleuchtend klar und ein-
fach geordnete Granze.

In dem Hergang desselben von der in No. 117 angefiihrten
Stelle liegt das Neue, das wir zu beobachten haben. Man kann
den ganzen fernern Verlauf von dem Eintritte von No. 117 an fiir
einen blossen Anhang erkliren; dann wire wenigstens dessen
Ausdehnung (32 Takte, zu einem Tonstiicke, das bis zum angeb-
lichen Anhange nur 49 oder 50 Takte hat) und mannigfache Zu-
sammensetzung merkenswerth. Aber es leuchtet ein, dass diese
Auffassung eine oberflichliche sein wiirde, da sie auf den Inhalt gar
keine Riicksicht nidhme.

Es ist vielmehr in dem ganzen Hergange vom Wiedereintritt
des Hauptsatzes an Hinneigung zur Variationenform, oder
Vermischung dieser und der Rondoform zu erkennen. Der
erste Theil des Hauptsatzes, den wir schon als dessen Rern
erkannt haben, wird rondomissig wiederholt und macht (wie an-
fangs ) den Schluss des zweiten Theils. Nach einem rondomissigen
Zwischensalze kehrt dieser erste Theil variirt in Moll wieder,
lost sich aber rondomiissig in einen Gang auf, um sogleich noch
einmal vollstindig in Dur und abermals variirt voriber zu gehn.

Es sind die Vortheile der Variationenform — verinderte Wieder-
holung, mehrseitige Auffassung eines einzigen Salzes — benutzt,

ohne ihre listige Breite; und sie sind -vereint mit der Gunst einer
Form, die ihre Bestandtheile nicht auseinanderfallen ldsst, wie die
Variation, sondern sie in einer geordneten Honsiruktion unter ein-
ander verkniipft.

So tritt uns hier aunch noch klarer und voller als zuvor der
Begrifi der Rondoform vor das Auge: ein von Einer Vorstellung
erfiillles Gemiith, das sich von ihr abwendet zu Gegensitzen, zu
Nebenvorstellungen, von diesen aber zu jener herrschenden zuriick-
gezogen wird, sich tiefer und bleibender in sie versenkt, in ihr
befriedigt ruht.

Noch eine Schlusshetrachtung konnen wir hier nicht
iibergehn.

Das wohlthuende Ebenmaass in der Rondoform ist, in der

;
.
|
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Hauptsache , schon S. 105 hervorgehoben worden. Wir konnen uns

den Wechsel der Haupttheile, — Hauptsalz, Seitensatz oder (zang,
und Hauptsalz in diesem Schema —
G
HS syieteapil wald SSRapmelige Hos 2 tHIS

veranschaulichen. Allein dasselbe Ebenmaass begleilet unsre Hompo-
sition auch in die einzelnen und Nebenpartien. Merken wir Ueber-
gang (Gang), Anbang, Theile ebenfalls mit Buchstaben®) an, so
vervollstindigt sich das Schema folgendermassen.

HS = 20 G- RI8S 5 ATENdES 2 HS e E A
Q1 B (Pt o 1 Th. 2 Th. 1-hi, 2 Ths
Lo e SR (BN ST DT L S e g na@ne et

Und so wiirde sich das wohlthuende Ebenmaass mit Hiilfe frii-
herer Entwickelungen (Th. II, S. 34, Th. I, S. 70) bis in die Ab-
schnitte und Glieder jedes Satzes oder Gangs hinein verfolgen
lassen.

Dieses ganze Verhiltnissspiel ist aber kein zwangvolles, son-
dern ein in jedem einzelnen Moment freies. Es kinnen einzelne
Partien des Ganzen zuriickireten oder ganz wegbleiben, oder auch
zu hiherer Geltung kommen; es kann jedes Einzelne auf das Man-
mgfachsle gewendet, es kann, was einer Partie auf der einen Seile
enlzogen ist, auf einer andern ihr wieder ersetzl oder zugelugt
werden.

Diese ganze Anschauung bestitigl sich sogar in dem fusser-
lichen Maasse der einzelnen Theile. Nur versteht sich nach dem
frither bei der Liedform (Th. I, S. 34) Entwickelten von selbst,
dass man hier nicht ein mechanisches Gleichmaass zu er-
warten hat. sondern (wie bei Vorder- und Nachsatz, erstem und
zweitem Theile des Liedes) auf ein freies Auslaufen einzelner
Theile gefasst sein muss, und dass die Hussern Maasse schon als das
Aeuasserlichste in unsrer wesentlich innerlichen und durchaus freien
Kunst nur untergeordnete Bedeutung haben kénnen.

Nehmen wir die erwihlten Beispiele auch noch aus diesem Ge-
sichtspunkte durch.

Das Mozart’sche Andante hat folgende Verhiiltnisse.

HS SS HS A
1 Th. 2 Th 1 Th. 2 Th. (x i Th. 2 Th.
2%8 2312 2%8 - 2%8 4 8 12 4
>l 7 RE 16 16
| Tl ' P el 24 Takte.

*) HS bedeutet Hauptsatz, SS Seitensatz, A Anhang, G Gang, Uebergang

die Maultiplikationsformel (2><8) deutet eiofache Wiederholung der Takl
(ohne Verinderung) an.

?
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Der Uebergang musste zu der Summe des Seitensalzes gerech-
net werden, da sein Inhalt aus diesem, und zwar dem ersten Theil,
genommen ist; man kann darin eine Andeutung der dreitheiligen
Liedform sehen. Der Anhang ist nuar iusserlich zum Hauptsalze
gezogen worden; er ist eigentlich eine Erinnerung an den Haupt-
inhalt des Mitlelsatzes und seines eben erwihnten Anbanges, des
Uebergangs.

Der Beethoven’sche Satz aus Op, 28 hat folgende Verhiltnisse.

HS SS HS A
1 Th. 2 Th. 1 Th. 2 Th. 1 Th. 2 Th.
258 25¢14 2%¢8 258 2%¢8 2314 17
16 28 16 16 16 28
ik EEC T i 44 17 Takte.

Hier fillt zundchst im Hauptsatze das stark abweichende Ver-
haltniss des ersten und zweilen Theils auf. Allein der Inhalt des
letztern erklirt es. Da nidmlich der erste Theil vollkommen und
fest im Hauptton (D moll) abschliesst, so wird der Anfang des zwei-
ten Theils weggedringt, und es bildet sich ein orgelpunktartig auf
der Dominante (.4 ) stehender, bisweilen in deren Tonart (4 dur) aus-
weichender, sogleich aber wieder zurickkehrender neuer Salz, dem
nur belriedigendere modulatorische Abrandung fehlt, um fiir
selbstindig zu gelten. Er fihrt in die konzentrirte Wiederholung

des ersten Theils zuriick, so dass wir — abgesehn von der Unzu-
linglichkeit der Modulation — in den #ussern Verhiltnissen im
Hauptsatz eigentlich die dreitheilige Liedform mit

8, 8 und 6 Takten

(abgesehn von den Wiederholungen) vor uns haben; beildufig ein
Mitielwesen zwischen zwei- und dreitheiliger Liedform.
Das Haydn’sche Adagio hat folgende Verhiiltnisse.

HS SS mit G HS A
L Th, 2 Th, . - 1Th. -2 Thinnd:€. % 1 The.2 T,
28 220 2x10 14 § 20 15
NGO S R0 '
a0 e 3% 43 Takie.

Auch hier besteht der zweite Theil des Hauptsatzes aus zwei
Partien, einer neuen (wenn auch am Hauptmotiv ankniipfenden) Ent-
wickelung von 10 Takten und einer weiter (nidmlich zu stirkerm
Abschlusse des Hauptsatzes nach der Unterdominante) gefiihrten Wie-
derholung des ersten Theils von 10 Takten, so dass hier abermals
die dussern Verhidltnisse auf Dreitheiligkeit,

o, 10 und 10 Taklte
hinweisen. Der Inhalt entscheidet wie im vorigen Falle fiir Zwei-
theiligkeit. — Der Anhang durfte in der-Berechnung um so mehr
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zu der Wiederholung des Hauptisalzes gezogen werden, da er als
Wiederholung des zweiten Theils desselben ankniipft.
Das Beelhoven’sche Andante aus Op. 2 enthilt

HS S5 G HS A
1 Thagzali 1 Th. 2 Th.
8 3 10 3] 8 8 14
TG . A 15 16 14 Takte;
endlich das Beethoven’sche Largo aus Op. 2, Ddur, enthilt
HS SS HS A

1 Th. 2 Th. 1 Th. 2 Th.

8 11 12 8 11 31
T OR RE g g e 18

Hier erscheint die Ausdehnung des Anhangs auf den ersten Hin-
blick unverhiiltnissmiissig. Wir miissen uns aber dabei erinnern,
dass dieser Anhang mit dem Kern des Hauptsatzes sich an die Va-
riationenform anschliesst und damit ein fir sich Bestehendes bildet.
Sein Inhalt zeigt dann, fiir sich allein genommen, —

S8 HS mit G HS A

4 und 4 7 und 3 8 6 Takte,
wieder ein wohlorganisirtes Ganze™).

Vierter Abschnitt.
Genauere Betrachtung der einzelnen Theile.

Die erste und zweite Rondoform hat sowohl an sich, wie auch
als Grundlage der hohern Rondoformen, zu denen wir mit dem nich-
sten Abschnitt iibergehn, doppelte Wichtigkeit; es kommt deshalb
viel darauf an, sie klar zu durchschauen und sich in ihrer Aus-
fihrung recht fest zu setzen. Aus diesem Grunde verwellen wir
noch einen Augenblick bei der Betrachtung der einzelnen Bestand-
theile. Da wir aber hier, wie iiberall, das abstrakte. Theoretisiren
fiir widersprechend dem Wesen der Runst und unsrer Lehrweise
ansehn miissen: so selzen wir voraus, dass der unserm Prinzip
treue Jiinger schon nach Anleitung der vorigen Abschnitte seine
Uebungen begonnen und fleissig fortgefiihrt habe, ehe er aul die

*) Gern erinnern wir nns dabei der Lehre Goethe’s, wiewohl dieser sie
nicht zuniichst in Bezug aul nosre Runst ausgesprochen hat: ,,Ein Ruonstwerk,
dessen Ganzes in grossen, einfachen harmonischen Theilen begriffen wird, macht
wohl einen edlen und wiirdigen Eindruek; aber der eigentliche.Genuss, den
das Gefallen erzeugt, kano our bei Uebereinstimmung aller enlwickelten Ein-
zelbeilen statifinden,*




R E e,

Sl e e S

nihere Befestigung des im Wesentlichen schon Bekannten, die uns
hier noch nhlle L, iibergeht und hieran seine diesmaligen Studien
vollendet.

Wir gehen nochmals alle Haupliheile der bisherigen Rondo-
formen durch.

Der Hauptsatz.

Der Hauptsatz ist, wie wir nun bereits erkannt haben, hern
des ganzen B.Dl]l]{ib, von dem wir ausgehn, aus dem — oder in
Buua auf den wir die mittlern Partien hlldeu, auf den wir zuriick-
kommen, den wir vielleicht zulelzt variirend oder auszugsw eis im
Anhang benuizen.

Ein Satz, der so viel gewihren, uns so erfliillen soll, dass
wir nicht von ihm ablassen konnen, nach jeder Entfernung auf ihn
zuriickkommen , muss vor allem ein in sich selber lu‘luuh‘fcml ab-
geschlossner sein. Daher ist ihm die Liedform eigen, abu‘ vollge-
mwuul wird auch sie nur, wenn sie mit besonderm Nachdruck aus-
gmuln! und abgerundet ist. Wodurch geschieht dies?

Das Niichste, woran wir bei dieser Frage denken, ist die Ge-
staltung des Hauptsatzes. Nicht bloss muss derselbe in der Re-
gel vollkommnen Abschluss im Hauption, sondern auch eine Aus-
dehnung haben, die hinlingliche Auslegung und Abrundung des
Inhalts gestattet. Wir finden daher die Mehrzahl unsrer Hauptsitze
in zweitheiliger Liedform ausgefiihrt und noch obenein zu
dreitheiliger Liedform hingeneigt, da diese den Hauptinhalt
eines Satzes am bestimmtesten herausstellt, ]

Selbst die dreitheilige Liedform macht sich bisweilen
geltend. Wir finden sie unter andern in dem Mittelsalze zu Beel-
hoven’s Edur-Sonate, Op. 14. Hier —

Alll rrello.

.-:i

L\ —

;,ebon wir, [reilich nur in magern Andeutungen (die Unterstimme
in dieser wie in dhnlichen 1\Iltti'm]lu:wrn stellt den Bass vor, isl




S e R

aber nach Bequemlichkeit oft zu hoch geriickt), den ersten Theil.
[hm folgl der zweite, —

worauf als dritter Theil vom ersten die ersten acht Takte (in der
hihern Oktave) wiederholt und statt der fernern so —

T

iiber die Unterdominante zum Schluss auf die Tonika gegangen wird.
Auf dieser bildet sich nun orgelpunktartiz aus dem Moliv . in No.
120 ein Anhang von zwdll Taklen, so dass sich im Ganzen fol-
gende Verhiltnisse herstellen :

Th. A Bhi 2. Th.-3. Anhang

8 und 8, 8 und 8, 8 und 11, Il Takte.

Es kann iibrigens nicht unbemerkt bleiben, dass auch hier die
Dreitheiligkeit nicht ausser Zweifel steht. Der zweite Theil macht
namlich keinen Ganzschluss, sondern einen Halbschluss auf der Do-
minante von K. In diesem Ton hat der Theil aber gar nicht ge-

standen; er schwankte vielmehr — und das ist der andre Zweifels-
grund — zwischen Cdur und Gdur. Nur die scharf ausgepriigte

Satzform beider Hilften dieses Theils und seine grosse Ausfiihrlich-
keit spricht dafiir, ihm Selbstindigkeit beizulegen.

Gestaltung und Ausdehnung waren die auffallendsien Aeusse-
rungen der Wichtigkeit, die unsre Hauptsilze haben; die dritte ist
die feste Ausbildung oder Ronzentrirung des Inhalts. Je méhr
uns ein Moliv am Herzen liegt, desto angelegentlicher beschiiftigen
wir uns mit ihm, desto energischer bilden wir nur aus ihm den ganzen
Salz heraus.

In dieser Beziehung ist der eben angefiihrte Beethoyven’sche Satz
merkwiirdig. Das so einfache Moliv des ersten Taktes tritt im er-
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sten Theil viermal auf derselben Stufe, im zweiten Theil vier-
mal auf derselben und zweimal auf einer andern, im dritten
Theile wieder viermal auf der ersten Stufe auf. Fast eben so
energisch erweist sich der Hauptsatz des S. 120 angefiihrten Largo,
oder des S. 117 angefiihrten Haydn’schen Andante; wie denn in
dieser Stetigkeit der Motivirung Haydn und Beethoven vor andern
Meistern, namentlich vor Mozart, sich auszeichnen.

Unter solchen Umstinden ist es sogar moglich, dass der Haupt-
salz aus einer einzigen, aber stetig ausgebildeten Periode be-
stche; die Zusammengenommenheit des Inhalts muss ersetzen, was
an Ausbreitung fehlt. Ein einziges Beispiel mag hier geniigen; wir
nehmen es aus dem Adagio der Cdur-Sonate von Beethoven,
Op. 2. Das Adagio, — ein Rondo erster Form, — hat sich in
aller Fiille, in zweiundachlzig Takten, ausgearbeitel, ist also um-
fangreicher, als die S. 119 und 121 angefiihrten Beethoven’schen
Sitze. Gleichwohl besteht sein Hauptsatz aus einer einzigen Pe-
riode von elf Takten, wihrend die andern Kompositionen zwei-
und dreitheilige Hauplsitze von sechszehn, neunzehn und vier-
undvierzig Takten haben.

Allein dieser kurze Salz ist so zusammengehalten, in seinem
[nhalt und Abschlusse so befriedigend, dass auf die Liinge nichts
weiter ankommt, man vielmehr wieder recht schlagend die Unzu-
linglichkeit alles Husserlichen Messens gewahr wird. Hier —

121  Adagio.

satz. Das Hauptmotiv, im ersten Takl enthalten, wird viermal ge-
braucht, der Vordersatz im vierten Takte klar abgesetzt, die Pe-
riode im achten Takte zum Schluss gefiihrt, dann aber durch einen
Anhang, der die Schlussfigur (Takt 7 ) wiederholt und bereichert,
vergrissert und um so belriedigender abgeschlossen. Hierbei ist
sogar (Takt 7 und 9) die Unterdominante gebraucht, so wie vorher
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(Takt 6 und 8) in die Oberdominante und (Takt 6) in die Parallele
ausgewichen worden. So ist iu periodischer und modulatorischer
Abrundung Alles geschehn, was einen Salz befriedigend und gesit-
tigt erscheinen lasst; aber auch der fasslich gegliederte und eben-
miissig geordnete Inbalt — es entsprechen einander Takt 1 und 2,
3 und 4, D und 6, 7 und 9 — wirkt dabei mit, Die innere be-
stimmle und befriedigende Abgeschlossenheit ist es also, die den
kurzen Satz fir seine Bestimmung im Rondo eben so gut, als die

frither angefiihrlen grossern eignet.

2. Der Seitensalsz

Wir haben schon erkannt, dass der Seilensatz gegen den Haupt-
satz untergeordnet erscheint. Dies spricht sich schon darin aus,
dass man den Seilensalz aufgiebt, um zum Hauptsatze zuriickzu-
kehren, dass also derselbe nur als Mittel- oder Gegenstiick zum
Hauptsatze gilt. Dann erkennt man das Verhiltniss in der hdu-
figen Hinneigung des Seitensalzes zu gangarliger Auflosung, die wir
schon mehrmals beobachtet haben und die es mitunter zweilelhalt
machen kann, ob die miltlere Partie eines Rondo [ir einen Gang

oder liir einen gangarligen Satz zu halten sei.

Der Rarakter des Seitensalzes slellt sich also, wie man nach
Obigem begreift, nach dem des Hauptsatzes fest, zu dem ja der
erstere ein Anderes, Unlerschiednes, einen Gegensalz geben soll.
Hier wirkt aber noch ein besondrer Umstand mit:

die Bestimmung des Rondo’s in einem grossern Ganzen.

Schon jelzt ndmlich, noch mehr aber aus dem Anblick der
grossern Rondoformen, ist einleuchtend, dass die Tonsticke erster
oder zweiter Rondoform zu den enger begrinzien und insofern
untergeordneten Geslallungen gehoren. Dies ist besonders i der
Instrumentalmusik der Fall (denn der Vokalsalz unterliegl, wie wir
schon im folgenden Buch erkennen werden, ganz andern Erwigun-
gen) und am meisten in der Rlaviermusik, da das Rlavier zu reicher
Spielentfaltung hinneigt, die in jenen Formen keinen Raum findet.
Daher werden diese begrinztern Formen gewdhnlich in grossern
Rompositionen (Sonaten, u. s. w.) als

Mittelsitze im langsamern Tempo
angewendet, die nach dem kiinftig zu erorternden Begriff der zu-
sammengeselzten Kompositionen stillern, sanftern, mehr nach innen
sekehrten Sinn haben, im Gegensalz zu den vorangehenden und
nachfolgenden gréssern und lebhaftern, energisch in das Weite stre-
benden Sitzen. Die Anwendung unsrer Formen in anderm Sinn
oder fiir ein in ihnen abgeschlossnes Tonstick ist in der hlavier-
musik sellen und als Ausnahme zu belrachten.

Diese Bestimmung der Form nun spricht sich naturgemiiss im

Marx , Komp. L. I 3. Aufl. 9
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Hauptsalz aus; wir haben schon gefunden, dass diesem meist ein
gemessenes, oder sanft und sangbar ausgesprochnes Wesen eigen
ist: so in dem aus dem zweiten Theil entlehnten, in No. 88 zu
Ende gefiihrten Satze, so in No. 94 und allen von Beethoven und
andern Meistern angefiihrten Sitzen.

Hiernach muss sich der Rarakler des Gegensatzes bestimmen ;
daher haben wir ibn schon in No. 97 erhobner bilden miissen gegen
den mehr weichgehaltnen Hauptsalz ; daber ist Haydn’s Gegensatz
in No. 110 und 111 nach dem fliessend sangbaren Hauptsatz abge-
brochen und dann hochgesteigert aufgetreten. Zu vollerer Bestar-
kung werfen wir noch einen Blick aaf das schon S. 116 erwihnte
Beethoven’sche Andante. Der Hauplsatz

L — -
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geht in enggeschlossener Weise seinen ernsten, gehalinen Gang
. : . . A - - ]
durch vierundvierzig Takte. Den nithigen Gegensatz muss der

Seitensatz iibernehmen, und fihrt ihn in dieser Weise —
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durch; das Motiv des ersten Taktes wird Takt 2, 3, 5 und 6 nach
den da gegebnen Andenlungen wiederholt und dann in den folgenden
zwei Takten nach der Art des vierlen Taktes in 4 dur geschlossen,

Fast von ganz gleicher Beschaffenheit ist der zweite Theil.

Ist aber ausnahmsweise der Hauptsatz von kernigerer Zeich-
nung, so wird nach denselben Grundsilzen der Seitensalz fliessen-
dern Karakter annehmen. Den niichsten Belag hierzu giebt schon
der Seilensalz zu dem Beelhoven’schen in No. 118 bis 120 aufge-
fiihrten Satze. Dieser ist zwar festgeschlossen, ‘hat aber in dem stets
wiederkehrenden Hauptmoliv einen regsamern Puls, fliesst auch
zum Schlusse beweglicher in Achteln. Der Seitensatz hat kein
einziges Achtel, sondern geht in der ruhigsten, durch nichls aunfge-
storten Viertelbewegung —
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einher, durch beide Theile und in der Verbindung der Theile; bis
zuletzt vier ruhende taktlang gehalitne Akkorde in den Hauptsalz
zuriickfihren.

3. Der Gang.

In der ersten Rondoform ist nicht einmal ein Seilensatz ausge-
bildet. Es ist nicht dazu gekommen; man ist vom Hauptsalz abge-
gangen, hat dazu einen Gegensatz gesucht, aber den blossen Gang
von ithm weg geniigend befunden.

Ein solcher Gang kann sich, wie wir bereits bei No. 89 bemerkt
haben, aus Sitzen, als Salzkette (Th. I, S. 224) bilden, wie wir
umgekehrt Seitensiitze gefunden haben, bei denen es (8. 120) zwei-
felhaft sein konnte, ob sie nicht viel mehr von der Natur des Gan-
ges an sich hilten. Ebensowohl kann aber auch der ganz satz-
lose Gang bisweilen geniigen. Wir hitten dem ersten Rondover-
such an der Stelle von No. 8Y folgenden Mittelsalz geben kinnen,
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der zwar, nach dem rhythmischen Triebe, der aller Musik von An-
fang an (Th. I, S. 25) inwohnt, sich auch in bestimmte Glieder zer-
selzt, iiberall aber eigentliche Abschnitte dureh modulatorische Mit-
tel vermeidet und deshalb nur fiir einen Gang gelten kann. Ein
solcher Gang lisst sich nun beliebig weit fortsetzen. Der obige z. B.,
der zuletzt schon kiirzere Glieder zeigt, kinnte mit ihnen iiber fol-
gender Modulation (vom lelzten vollen Takt an)

() »
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auf die Dominante des Haupltons und von da in den Hauption zu-
riickgehn, oder auch auf einem andern Tone nochmals die grossern
Glieder wiederbringen und endlich mit den kleinern zu Ende gehn.

Noch gangaftiger liesse sich No. 95, z. B, in dieser Weise —

i i
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und von da vielleicht iiber folgender Modulation
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fortfithren, weil hier die Glieder unter der freier und fliessender
fortgefiihrien Melodie noch weniger hervortreten.

Dergleichen Entwickelungen sind durch das bisher Durchgeiibte
reiflich vorbereitet. Es ist nur um des Gleichgewichts und der
Wohlgestalt des Ganzen willen (8. 123) dahin zun sehn, dass auch
der fliessendste und freieste Gang das Verhiiliniss zum Ganzen be-
obachte, das dazu dient, dem Inhalt des Gangs geniigende HEnlwicke-
lung zu geben und doch auch den Hauptsatz nicht zu lange auns dem
Sinn zu lassen. Uebrigens fodert und vertriigt der Gang weitere
Ausdehnung, eben weil sein Inhalt weniger bestimmt auftritt; aber
er ermaltel und ermiidet auch leichter, wenn dieser Inhalt nicht
anziehend und mannigfaltig genug ist; wogegen am Satz und der

Periode schon der feste Rhythmus ein gewisses Inleresse weckt und
erhilt.
Wohl aber miissen wir noc

einen Blick werfen, in denen das Wesen von Gang und Satz in ein-
‘-”1

ander zu schmelzen scheint. Wir finden sie in dem in No. 12
refiihrten Beethoven’schen Adagio.

Schon dort (S. 128) haben wir auf die gedringte Riirze des
Hauptsatzes aufmerksam gemacht. Welche Gestalt sollte der Rom-

1 auf eine jener Mittelgestaltungen
an

i
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ponist dem mittlern Theile seines Rondo’s geben? Satzgestalt? Dann

1
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hitte er entweder den Seilensatz voller und gewichtiger ausfiibren
miissen, als den Hauptsatz, oder er hiitte lauter zusammengedringle
Siitze auf einander folgen lassen, und wiire damilt in zerstiickelle
Darstellung gerathen. Da die Musik zunichst durch Sinn
und Gefihl zu uns spricht, so bedarf sie, um auszuta-
nen und uns durchzustimmen, einer gewissen benag-
lichen Ausfihrlichkeitund vertrigt weniger wie andre
hiinste eine lingere Reihe lakonischer Aeusserungen.

- Oder bitte Beethoven einen reinen Gang bilden sollen, wie wir
in No. 125 und 127 angefangen haben? Ein so fliissiges und unbe-
stimmtes Wesen hiitte keinen gewichligen Gegensatz gegen den ker-
nigen Hauptsatz abgegeben, zumal, da aus obigem Grund eine ge-
wisse Ausliihrlichkeil néthig gewesen wire.

Die sichere Anschauung dieser Sachlage leitete Beethoven auf
eine Mischgestalt, die uns eben wegen ibrer tiefern Begriindung
lehrreich wird. Er schuf einen Gang, und zwar einen ausgedehnten,
(zweiunddreissig Takte gegen einen Hauptsalz von elf Tak-
ten), aber mit fortwihrender Hinneigung zur Satzbildung. Hier —
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sehen wir, "nebst dem Hauptmotiv in Zweiunddreissigsteln, das erste
Glied des Ganges, das in gleicher Weise fortgesetzl wird, —
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und auf & (der Parallele des Tons, in dem der Gang aufgetreten)
schliessen zu wollen scheint. Dies wiire dann der erste Theil eines
liedfirmigen Satzes gewesen. Aber auf dem Schlusstone selbst setzt
ein neuer Fortgang ein, dem das Haaptmotiv (Takt 1 in No. 129)
zwischen Ober- und Unterstimme zur Begleitung dient. Dieses
Glied —

o :
(Bass eine Oktave tiefer)

beginnt, wird in den niichsten vier Takten abhnlich wiederholt und
im folgenden fiinften Takte von & dur nach Emoll zuriickgefiihrt,
Hier kehrt das Glied No. 129 wieder, wendet sich aber in seinem
dritten Takte nach 4 moll; es wird in 4 moll wiederholt und nach
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Dmoll, — hier wiederholt und nach Emoll gefiibrt; von hier wen-
det sich der nichste Takt durch einen verminderten Septimenakkord
nach H, das aber nur als Dominante des Haupttons aufgefasst und
zu einem Orgelpunkte von sechs Takten (in der Weise von No. 151)
benutzt wird. Hier folgt Wiederholung des Hauptsalzes.

So hat Beethoven das fliessende Wesen des Gangs und ker-
nige Satzbildung verschmolzen an einer Stelle, wo weder reiner
noch reiner Satz angemessen und befriedigend sein kounte.

Gang,

4. Der Uebergang.

Wir haben schon erkannt, wiefern ein Uebergang vom Haupt-
in den Seitensalz und von diesem zuriick in den Hauptsatz nolhig
oder doch wiinschenswerth sein kann.

Auf dem erstern Punkte bedarf es in der HRegel keiner oder
nur sehr leiser Vermittelung. Auch bei unserm Rondosatze No. 94
hitten wir den vermittelnden Satz aus No. 97 wohl entbehren
konnen, wenn nicht der fremdere Ton des Gegensatzes ihn gefo-
dert. Wiihlten wir z. B. das Maggiore, —

un paco '|1i{] animato.
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so konnte der Seitensatz unmittelbar am Schlusse des Hauptsatzes
ankniipfen.

Wichtiger und meist unentbehrlich erscheint der Ueber- oder
Riickgang vom Seitensatze zum Hauptsalze. Er liegt auch gewisser-
massen in der Idee, aus der die Form hervorgegangen, bedingt.
Denn nachdem wir uns aus dem Hauptsatz entlernt und den Seiten-
salz hingestellt haben, ist die Frage, ob wir noch weiler zu dritten
Siitzen u. s. w. schreiten oder vielleicht mit dem Seilensatze schlies-
sen, oder uns zu einheitvoller Abrundung des Ganzen auf den
Hauptsatz zuriickwenden und hierzu unsre Mittel und mannigfach
angezogne Theilnahme sammeln werden; — und dies 5p|'[uh|'_~;ir]|
im Uebergang aus.

Die Beschaffenheit und Ausdehnung desselben hiingt
aber zunidchst von dem mehr oder minder festen Abschlusse des Sei-
tensatzes und von seiner Entfernung (nach Inhalt und Tonart) vom

i
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Hauptsatz ab. Ist der Seitensalz [est abgerundet und weder sein
Inhalt noch seine Tonart zu weit entlegen, so kinnen w enige Tone
oder Takte fiir den hm-lw;mw unmuf‘u. wie wir schon bei dem
Beethoven'schen D moll- Rondo (8. 116) gesehn haben. Ist der Sei-
tensalz fest abgerundet, dabei .uhm seiner Tendenz und Tonart nach
vom Hauptsalz entlegner, so wird es meist gul sein, einen beson-
dern vermittelnden Zwischensatz, wie wir in No. 101 bis 105 ver-
sucht, oder doch einen iiberfiihre: iden Gang in Bereitschatt zu haben.
Ist aber der Seilensatz micht fest '1hfr|~sa,i110~,sf'n. so [illt ihm selber
anheim , sich gangweise tml.::uwtm‘n, bis entweder der Hauptsalz
selbst (wie in No. 92), oder die Dominante des Illmpttnnﬂ zum Or-
gelpunkte (wie in No. 111) folgen kann. Hitlen wir dem Seiten-
satz in No. 97 keinen formirten zweiten Theil eeben wollen, so
konnte von Takt 13 der No. 97 ab so forfgegangen W erden.

~—: -p--9- -8- -Jup-

Entweder konnte dies Motiv fiie sich allein an das Ziel fiih-
ren. oder es konnte sich mit dem Schlussmotiv aus No. 97 ablosen.
3. Der Orgelpunkt

Das Bediirfoiss , sich nach lingerer Entfernung vom Hauptton
auf dessen Dominante feslzustellen, ist schon von friher her be-
kannt. Es bleibt daher hier nur die nahe liegende Bemerkung zu
machen , dass der Orgelpunkt sich natiirlich stets aus dem Inhalte

des Satzes oder der Siize, zu denen er-auftritt, bildet, folglich an
der Beschaffenheit derselben Theil nimmt. Daher wird er in unsern
jelzigen Aufgaben, die nur Liedform und Gang in sich fassen, nur
ein leichtes Wesen haben, in der Regel nur aus einer leichten tiber
wenig Harmonien hinweggefihrten Melodie oder rhythmisch melo-
dischen Figuration, bisweilen aus emem blossen Gang der Ober-
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oder Unterstimme (einer sogenannten Radenz) hestehn, dergleichen
wir in No. 92, 93 und 102 gesehn haben. Auch seine Ausdehnung
richtet sich nach den Maassen der iibrigen Theile.

So viel, um der in den vorhergehenden Abschnitten ertheilten
Anweisung , wenn es nithig, zu Hille zu kommen. Dem Jiinger
rathen wir, sich alle verschiedreen Geslalten der beiden Rondoformen
an eben so viel einzelnen Arbeiten voriiberzuliihren, bis jede in ih-
rem Wesen erkannt und mit ihren Vortheilen und Wirkungen ge-
linfig worden ist. Dann erst kann er ohne Schwierigkeit oder Ver-
wirrung zu den hiohern Formen fortschreiten ™).

Zusalaz.

Hier, am Schlusse der ersten Reihe zusammengesclzter For-

men, miissen wir noch eine hesondre

rhythmische Gestaltung
in niihern Betracht ziehen, die zwar schon in den einfachen Formen
vorkommen kann und vorgekommen ist, in den zusammengeselzien
aber erst in ihrer Nothwendigkeit erkannt wird, daher sie auch erst
in diesen zahlreiche, fast unaufhirliche Anwendung findet. Auch
wir haben sie schon mehrfach vor Augen gehabt**).

Dies ist nimlich

das Zusammenfallen des Endes eines Glieds oder Abschnills
mit dem Anfang des folgenden.

Betrachten wir es gleich an bereits vorliegenden Fillen.

In No. 129 haben wir das erste Glied eines Ganges vor uns
gehabt, das offenbar im niichsten (vierten) Takte satzmiissig schlies-
sen wollte, Allein aul demselben Takte setzt ein neues Glied —
oder vielmehr die Wiederholung des ersten auf dessen Schlusston
ein. Hier **)

Erstes Glied k :::::.:

e
——
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*) Hierzu der Anhang E.
**) Man vergleiche hiermit das Th. II, S. 513 u, f. Gesagte,

E L0 T i 4 e hier i | € i 8 i
) Die Mittheilung hier und in No. 129 ist der Riirze wegen nicht genau,
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sehn wir beide Glieder in getrennten Systemen; der vierle Takt
des ersten Gliedes geht in den ersten des zweiten auf. Eben so
fehlt in No. 130 der Schlusstakt fiir die ganze erste Hilfte des
Gangs; er ist vom ersten Takle der zweiten Hiilfte (No. 131) ver-
schlungen. Und so hat selbst der Hauptsatz (No. 121) seinen
Schluss eingebiisst; statt des Schlusstakles tritt der erste Takt des
beginnenden Gangs (No. 129) ein, — oder der Schlusstakt hat sich
in Gang aufgelost.

Dass diese Ronstruktion forttreibende Gewalt hat, da sie an
die Stelle der erwarteten Abschliisse und Ruhepunkte stets necue
Bewegung, den Drang zu neuem Fortschreiten selzt, ist ohne Wei-
leres einleuchtend. Und so erkennen wir eben in ihr eines der
wichtigsten Binde- und Bewegungsmiltel fiir alle zusammengeselzlen
Formen, deren Wesen ja das ist, verschiedne Bestandtheile zu
einem grossern, in ununterbrochner Verbindung sich entfaltenden
Ganzen zu einen.

Nicht unbemerkt wollen wir den Einfluss lassen, den diese Kon-
struktionsweise auf die fiir die Erlduterung ofters (z. B. S. 123)
nithige Takizihlung hat. So oft der Schlusstakt eines
Satzes oder Gangs mit dem Anfangstakte des folgen-
den zusammenfallt, wird er sowohl fiir jenen als die-
sen gezihlt; so dass in der Rechnung das ganze Tonstiick mehr
Fakte zu enthalten scheint, als in der Wirklichkeit *).

*) Hierzu der Anhang F.
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Pritte Abtheilung.
Die grossern Rondoformen.

Die bisherigen Rondoformen haben uns die leichtesten Rombi-
nationen aller zusammengesetzten Formen, die einfachste Zusam-
mensetzung gezeigt; neben dem Hauplsalze stellte  sich noch ein
zweiter Satz oder gar nur ein Gang auf, — dies waren die bei-
den Hau [utp artien, die sich in jenen kleinern Formen vereinten.

Nun aber haben wir schon erkannt, dass neben den Hauptsatz
enlweder ein Gang, oder ein Seitensatz treten, und dass diese

beiden sehr vielfachen Inhalt haben, — desgleichen, dass wir fir
den Seilensatz unter verschiednen Tonarten wihlen kionnen; so gul
wir einen Seilensatz, — er soll mit 4. bezeichnet werden, — er-
greifen, eben so gul konnte es auc h ein andrer, — er soll B.
h(‘!hhlll, — sein} und so gut wir denselben in der Parallele, eben

so gut kénnen wir ibn in der Unterdominante oder einem aurim n
I(m (und umgekehrt) aultreten lassen.
So liegt es also nahe, einem Rondo
statt eines Seitensalzes deren zwel
zu gebenj vorher sahen wir ein, dass es einen oder den andern
haben konne, jetzl beschliessen wir, dass es einen und den andern
haben soll.

Hiermit ist die Grundbestimmung fir die gréssern
Rondoformen ausgesprochen. Sie sind solche, die

aus einem Haupt- und zwei Seitensitzen
bestehn. Dass ausser diesen drei Han plbt‘slandthc]lcn auch
noch andre Sitze und Ginge zulreten konnen, sehn wir schon vor-
aus 3 haben {]mh auch die kleinern Rondoformen ausser ihren zwei
Hauptpartien noch Ginge und Sitze zur Verknfipfung, zum An-
hang u. s. w. gebracht.

In der verschiednen Anordnung, Verkniipfung und Verwendang
der Hauptpartien und des sonstigen Inhalts, den wir allmihlich ken-
nen lernen werden. sind die neuen Formen begriindet und unter-
schieden, die wir nun einzeln zu betrachten h.nhﬂn.

Krster Abschnitt.
Die dritte Rondoform im langsamern Zeilmaasse.

Die dritte Rondoform besleht im Allgemeinen aus einem Haupt-
satz und zwei Seitensitzen. An die Stelle des einen Seiten-
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salzes, — mdaglicherweise beider, — kann auch eine gangartige
Entwickelung treten; nur wiirde, wenn beide Seitensitze sich gang-
artig auflosten, in der Homposition ein Missverhiltniss, zu viel des
unsteten Elementes, zu besorgen sein.

Wir haben bis jetzt die Form nur éusserlich nach ihren Haupt-

bestandtheilen bezeichnet., — Wie 1st aber 1thre kiinstlerische
Euntstehung zu fassen? — Die Antwort auf diese Frage wird

uns sogleich Wesen und Gesetz der ganzen Form, und den Grund-
sedanken der folgenden Rondoformen aufschliessen.

So viel ist von selbst einleuchtend :

wir haben uns die dritte Rondoform als I"-‘-""“"H**g""{-_!ﬂ" aus
der zweiten oder ersten vorzustellen.

In diesen niimlich sind wir vom Hauptsalz abgegangen, um ein
Anderes, einen Gegensatz gegen ihn zu suchen; dann sind wir auf
den Hauptsatz zuriickgekehrt, Nun aber fiihrt uns der innere Trieb
abermals vom Hauptton ab auf einen neuen Seitensatz, — und wir
werden dann nochmals auf den Hauptsatz zuriickkommen. Es sind
gleichsam zwei in einander geschobne Rondo’s erster oder zweiler
Form, —

G
HS —SS—HS
HS—-SS—HS

die das Rondo dritter Form bilden. Nennen wir den Hauptsatz 4.,
den ersten Seitensatz B., den zweilen C., so ist dies —
A—B—A—-C—A
das Schema der neuen Form.
Hieraus erkennen wir alle Geselze derselben.
Der Hauptsalz.

Erstens muss der Hauptsatz fihig sein, zwei Seitensilze
zu ertragen. — Er muss vor allem wichlig und kriftig genug, oder
fiic neue Ausbildung besonders geeignet sein, dass wir ibn zwar
zweimal verlassen diirfen, doch aber jedesmal angezogen sind, auf

ihn zurickzukommen. Dann muss er nicht von so scharf abge-

it im Stande wiir’, ihm ver-
schiedne und doch auch nicht zu fremde Seitensitze enlgegenzu-
stellen.

In dieser Hinsicht wiirden wir den in No. 88 beschlossnen
Hauptsalz zu einer Bearbeitung nach dritter Rondoform wenig ge-
eignet finden. Er ist von einem so in sich abgeschlossnen Rarakier,
dass im Gegensatz zu seiner [eierlichen und gemessnen Hallung
der eine bewegtere und sich erhebende Nebengedanke, der den
(sang stalt eines Seilensalzes angeregt hat, geniigend erscheint, und

schlossnem Inhalte sein, dass man nic
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ein zweiter Gegensatz so weil hergeholt werden miisste, dass da-
durch der Hauptsatz von unsrer Theilnahme hinweggedriingt, das
Ganze uneinig in sich selber wiirde. Auch lisst jener Hauplsatz
keine Umgestaltung, kaum Aecnderungen und Zusiitze ohne Beein-
trichtigung seines Karakters zu.

Auch der in No. 94 angefangne Hauptsalz scheint wenig geeig-
net fir die weitere Ausfibrung in unsrer. jetzigen Form. Wenn
man ithm auch Antheil zuwenden wolllte, so wiirde doch das ihm
eigne weiche Wesen nicht inbaltreich und nachhaltig genug sein,
um dreimalige Darstellung wiinschenswerth zu machen.  leich-
wobhl werden wir, um Raum zu sparen, diesen Hauptsalz mit sei-
nem zweilen Theil und dem Seitensalze mit seinen verschiednen
Riickwendungen zum Hauplsatze (also No. 94, 97, 102, 105) unsern
foleenden Versuchen zam Grunde legen.

Aus dhnlichen Ursachen wiirden auch die von Mozart No. 107,
Haydn No.109, Beethoven S. 119, und die andern angefiihrten
Hauptsiitze fir die dritte Form wenig geeignet sein. Das Beel-
hoven’sche 8. 119 erwidhnte Thema ist von zu weichem, wenig
nachhaltigem Rarakter; das S. 126 erwiihnte, so wie das in No. 121
miltgetheilte ist von zu abgeschlossnem und unabiinderlichem Harak-
ter (das letztere auch zu kurz und schoell voribergehend), das in
No. 118 bis 120 angefiihrte ist in sich selber so erschipfend aus-
geliihrt, dass man es nicht ohne Schmilerung des Antheils zum
dritten Mal aufstellen mochte. — Es versteht sich, dass diese Be-
merkungen keinen Tadel jener Sitze, sondern vielmehr die Aner-
kennung aussprechen, dass ihre Erfinder genau erkannt, welche
Behandlung fiir jeden die angemessenste.

Die Seilensitze.

Zweitens miissen die Seitensidtze beide mil dem Haupt-
satz aus einer Grundstimmung hervorgegangen und dennoch beide
secen ihn in gegensiitzlichem Verhiltnisse sein. Dies versteht sich
nach dem frither Erliuterten. Wir selzen aber sogleich hinzu :

die beiden Seitensitze miissen auch unter einander im

Gegensalze stehen ;

denn sonst wiren sie mehr oder weniger blosse Wiederholung des-
selben Inhalts und wiirden nicht nur das Ganze ohne Vortheil ver-
breitern, sondern auch durch ihre iibereinstimmende Wirkung das
[nteresse vom Hauptsatz ab und auf sich hinziehen. .

Hieraus folgen souzleich idnsserliche Entschliisse, die zwar die
Sache nicht erschapfen, doch aber als Fingerzeige fiir den Neuling
wohl merkenswerlh sind.

s T e s e
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Wir wollen den beiden Seilensiilzen verschiedne Tonar-
ten zuertheilen. Steht der eine im Minore oder der Parallele, so
mag der andre in der Unterdominante stehn, u. s. w.

Desgleichen wollen wir beiden Seitensitzen verschiedne
Bewegung geben; ist der eine hewegler, so sei der andre ruhi-
ger, oder wenigstens in einer andern Form bewegt.

Wir wollen die beiden Seitensiitlze verschieden konstruiren:
— wobei wir bekaunllich die Wahl zwischen Gangform (oder Salz-
ketle), salzmissiger oder periodischer, zwei- oder dreitheiliger, fest
abgeschlossner oder in Gangform sich aullisender i.iedform haben. —
Das Weilere und Tiefere hiingt von Stimmung und Anschauung jedes

hesondern Falles ab.
Verkniipfung.

Drittens konnen die Hauptpartien (Hauplsatz und Seitensiltze)
einander bald olne, bald mit vermitlelnden Sitzen und Gingen an-
schliessen , kann der Schluss mit oder ohne Anhang gebildet, der
Inhalt aller dieser Nebenpartien bald aus dieser, bald aus jener
Hauptpartie genommen, sogar neu gebildet werden; es kann endlich
jede der Nebenpartien ihr besondres Motiv haben, oder auch nicht.

Dies und alles Nihere sei jetzt praktisch an besondern Fillen
erprobt.

Unsre erste Aufgabe soll sich, wie gesagt, an den No. 94 auf-
rgslelllen ]Iz:npts;tlz kniiplen, nngc';u'hh‘! er dazu (3. 140) weni-

o

ger geeignet scheint. Wir behalten eben so den Seilensalz
i- U7 11 T LI 1 ocaharioa Tohorle: o ;

No. 97 mit der zu ihm gehirigen Ueberleitung bei.

Sollen wir diesen Seitensalz zweitheilig ausbi den, oder gang-

artig ausgehn lassen, etwa wie in No. 134 angedeutet ist? — Wir

wiirden das Letziere vorziehn: denn dadurch wird die Gleichheit

der Ronstruktion aufgehoben und das Gewicht des Seitensalzes ge-
gen den fiir die jetzige Form ohnehin zu schwachen Hauplsatz ge-
mindert.

Nach diesem Seitensatze, — wie er sich auch gebildet haben
mag, — kehren wir zum Hauplsatze zuriick und wiederholen den-
selben.

Nun stehn wir auf der Griinze beider Rondoformen. Wollen
wir der friihern, zweiten Rondoform anhiingie bleiben, so wird mit
dem Hauptsatz allein, oder mit ihm und noch einem Anhange ge-
schlossen,

Wollen wir zur dritten Form iibergehn und noch einen
zweilen Seilensalz folgen lassen, so wird schon

der Riickgang vom (ersten) Seitensalze zum Hauplsalz
eine Aenderung erfahren. Wir kinnen diesen Riickgang leichter
bebhandeln, weil er doch nicht zur letzten Hauptpartie fihrt, der
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Hauptton und Hauptsatz doch noch einmal eingefiihrt werden muss.
Namentlich bedarf es nun keines weit oder inhaltschwer ausgefiihr-
ten Orgelpunktes. Hitten wir z. B. den Seilensatz wie in No. 134
ausgehn lassen, so kinnte es geniigen, wenn wir so —
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in den Hauptsalz zuriicklenken, der dann bei der kurzen Abferli-
gung und Ueberleitung des Seitensatzes wohl gern an der Bewe-
gung desselben Theil nihm’, um die durch diesen angeregte Stim-
mung festzuhalten. Oder wollte man den Hauplsalz ganz unver-
indert beibehalten, so kinnle die Bewegung schon im fiinften Takte
von No. 136 geindert werden. In diesem Falle wiirde man den
Ueberleitungssatz verlingern, um die verinderte Bewegung, die mit
dem Hauptsatz eintritt, erst zu befestigen.

Wie nun auch der Riickgang gemacht worden sei, es folgt
nach ihm, veriindert oder unveriindert, Wiederholung des Haupt-
satzes. Da wir die Auslihrung der dritten Form beabsichtigen, so
steht ferner fest, dass wir vom Hauptsalz abermals abgebn und
einen zweiten Seilensatz bilden werden.

Wo soll dieser stehen?

Wir haben im Hauptsalz Fmoll und dessen Parallele, 4sdur,
gebraucht; diese Tonarten werden so oft, als der Haupisatz selbst
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(die Wiederholung der Theile ungerechnet) wiederkehren. Dann im
ersten Seitensatze war Desdur und abermals 4sdur (zum Schlusse
des ersten Theils, als Dominante von Des) aufgetreten. Von die-
sen Tonarten kann also nicht mehr die Rede sein.

Sollen wir uns in die Dominante des Haupltons, nach € moll,
wenden? Dann wiirde Moll auf Moll folgen (Fmoll, Cmoll, Fmoll):
auch ist die Stufe €' schon am Schlusse des ersten Theils des Haupt-
satzes und beim Riickgang in letztern (No. 136) benutzt worden
und wird bei jeder Wiederholung des Hauptsatzes und bei dem
zweiten Riickgang in denselben noch wiederholt werden miissen.

Sollen wir die Unterdominante, Bmoll, wihlen? Auch hier
hiitten wir die triibe Folge von Moll auf Moll, durch den getriibten
arakter von Bmoll noch fiihlbarer. Auch wiirde uns keine giin-
stige. Modulation offenstehn; denn die Dominante des neuen Tons
wire der Hauptton selber, die Parallele wiire das schon im ersten
Scitensalz gebrauchte Desdur. — [Wir wiihlen also das Maggiore,
Fdur.

Und nun die Bewegung. Dem ersten Seilensalz ist eine er-
regtere und [remde (dreitheilig stalt zweitheilig) eigen; der zweite
muss sich hiervon, wie vom Hauptsatz unterscheiden. Wir fiihren

ihn — No. 94 als Wiederholung des Hauptsatzes vorausgeselzlt
und mit Abdnderung des Schlusstaktes — so ein.
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Das Gefiihl, dass die Erfindung der ersten Silze ungeeignel zu
einer weitern Ausfiihirung ist, macht die Vollendung dieses drilten
Satzes (des zweilen Seilensalzes) unerfreulich. KEs gentige hier,
Erstens einen Satz eingeliihrt zu haben, der vom Haupt- und ersten
Seitensatz hinlinglich verschieden ist, um zu ihnen heiden einen
Gegensalz zu bilden, ohne gleichwobl sich ihnen so weil zu ent-
fremden, dass die Einheit des Ganzen beeintriichtigt wire. Jenes
Bewusstsein, dass die dritte Rondoform dem fur die zweite wohl
geeignelen Inhalte nicht gemiiss sei, hal auch veranlasst, dass der
neue Salz weniger bestimmt ausgebildete Form hal. Sein Rern
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ist der Satz Takt 6 bis 9 und dessen Wiederholung, die aber
schon keinen Abschluss hat, sondern mit einem Trugschluss 1n
einen Gang iibergeht, worauf die letzten Takte auf den lernsatz
zuriickfiihren und im Hauptton schliessen zu wollen scheinen, wenn
sie nicht (etwa mit Hiilfe einer Verwandlung des letzten % in ces
nach Asdur, und so fort) abermals in einen Gang iibergefiihrt und
endlich auf die Dominante des Haupttons geleilet werden, woraul
dann der Orgelpunkt und die letzte Wiederholung des Hauptsatzes
foleen und mit dieser oder noch einem Anhang (etwa einer aber-
maligen, nur theilweisen und verinderten Wiederholung des Haupt-
satzes) geschlossen werden miisste. — Wir wiirden iibrigens, wenn
das Tonstiick in der hohern Form ausgefiihrt werden sollte, nach
dem zweilen Seitensatz einen weilern Gang durch mehrere Tonar-
ten rathsam finden. Denn da dieser Satz schon in I steht, so
bleibt ohne vorherige Entfernung von diesem Tone kein Mittel, den
Eintritt des Orgelpunkts und des Haupttons (#'moll nach Fdur) vor
Einfarbigkeit zu bewahren.

Ziweiter Abschnitt.
Weiterer Nachweis dieser Form.

Betrachten wir nun zwei unsrer Form angehorige Tonstiicke.
In beiden wird sich die Form in ihren Grundziigen bewiihren; in
beiden aber werden wir auch, wie wir lingst sehon an andern
Formen erfahren haben, Abweichungen in einzelnen Punkten zu
bemerken und nach ihren Ursachen und Folgen zu forschen haben.

Das erste Tonsliick ist das bekannte Andante ,,La consolationt*
von Dussek.

Der Hauptsatz, Bdur, hat zweitheilige Liedform. Dies —

ist der Vordersatz; der Nachsatz wiederholt die ersten Takte mit
geringer Verdnderung und fiihrt zum Schluss in der Parallele, G moll,
Marx, Komp. L. 1II. 3. Aull. 10
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eine in Dur (besonders in Dussek’s Zeit) zwar ungewdihnlichere
Schlusswendung, die aber mit ihrem wehmiithigen Ausdrucke der
vorgeselzien Aufgabe des Tonsliickes entspricht und nach dem be-
reits fir den Vordersalz verwendeten Schluss in der Dominante
dient, Eintonigkeit der Schlussfille zu vermeiden. Der zweite Theil
setzt mit dem Hauptmotiv des ersten in Cmoll (als der Unterdomi-
nante von G moll) ein, geht von da in dessen Parallele Esdur (Un-
terdominante des Haupttons), und wendet sich iiber Bmoll, — mit
einem #hnlichen Ausdrucke, wie am Schlusse des ersten Theils, —
im achten Takte zu einem Schluss in Fdur. Dann folgt mit leich-
ten Veriinderungen die Wiederholung des ersten Theils, nur dass
der Nachsatz sich schon vom zweiten Takte zum Schluss im Haupt-
lon wendet. — Wir nannlen oben die Form eine zweitheilige. Man
sicht, dass sie auch wohl fir dreitheilig gelten konnte, nur dass
der zweite Theil durch gehfiufte und unstete Modulation, — € moll,
Esdur, Bdur und moll, Esdur und Fdur, — und unvollkommnen,
ja zweideatigen Schluss (er macht sich durch ges-b-des-e, weiset
also eher nach Moll) nicht festgebildet und abgeschlossen wiire, —
was iibrigens auch nicht nothwendig ist. Jeder der beiden Theile
iibrigens, die wir oben bezeichnet, wird wiederholt.

Nun setzl in Bmoll der erste Seitensatz ein, ebenfalls
zweitheilige Liedform. Sein Rern ist dieser Satz, —
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der gesteigert wiederholt wird, bis sich die Bewegung des Basses
unter alle Stimmen vertheilt und der Satz figurativ in der Parallele,
Desdur, zu Ende geht. Der zweite Theil fasst das Hauptmotiv

des obigen hernsatzes (a. in No. 139) auf, behilt auch — wenn
gleich nur in untergeordneter Weise — die Sechszehntelbewegung

bei, verwendet aber beide in ermuthigenderm Sinne, —
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und geht so iiber Gesdur und Esmoll nach Bmoll zuriick, wo im
funfzehnten Takte die Wiederholung des Liernsatzes (No. 139) und
seiner Steigerung, und — nur in andrer und weilerer Ausfiithrung —
der figurativ gebildete Schluss des ganzen Seitensalzes erfolgl. Auch
hier liegt, wie man sieht, die Dreitheiligkeit, nur unentwickelt, in
der Zweitheiligkeit zum Grunde.

Betrachlen wir vor weiterm Fortschreiten den Seitensalz im
Verhiiltniss zu seinem Hauptsalze, so linden wir nur eine leise, elwa
im Hauptmoliv (2. in No. 139) angedeutete Beziehung zum Haupt-
satze, der ebenfalls das beruhigende Niedersinken auf den Haupt-
takttheil festhilt; man kann es sich so —

Hauptsatz.

e S EE pngeney
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veranschaulichen; auch die Gleichheit der Tonika wirkt fiir innere
Verbindung beider Silze mit. Dabei aber tritt das verinderte
Tongeschlecht (doch auch hierzu hat es im Hauptsatze nicht an
Anklingen gefeblt), die Form der Begleitung durch selbstindig
gewordnen Bass, der ligurative Ausgang beider Theile des Seiten-
salzes in enlschiednen Gegensalz zum Hauptgedanken, wie schon
an No. 139 zu erkennen gewesen. Man hat hier, wenn gleich die
Flomposition nicht zu den tiefsinnigsten zu rechnen ist, doch wieder
Gelegenheit, die Einheit von Inhalt oder Stimmung und Form zu
beobachten. Der ganze Seitensatz spricht das Zuriicksinken in Gram
im Gegensalz zur trostvollen Erhebung des Hauptsalzes aus. Dem
gemiiss stellt er Moll gegen Dur, ruhende Accente gegen die ela-
stischern Motive des Hauptsalzes (man vergleiche in No. 141),
verschmelzenden Bassgang und fliessende Figuration gegen die fest-
gegliederten Rhythmen des Hauptsalzes,

Zugleich bemerke man, dass der Seitensalz in seiner geschlos-
sen hinziechenden Weise keine Wiederkehr, Veriinderung, weitere
Ausfiihrung wiinschenswerth macht, obgleich das alles bei ihm, wie
bei jedem andern Salze miglich wiire. Nach einer Wiederholung
Jedes Theils ist er fiic immer abgethan.

Jetzt kehrt der vollstindige Hauptsatz wieder; die Wieder-
holung seines ersten Theils geschieht in vyerdnderter, belebterer
Gestalt, —

as

10
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ie dann bis zu Ende des Ganzen beibehalten wird.
Darauf tritt, abermals ohne weitere Vermittlung, der zweile
Seitensatz in Esdur ganz frisch und mit nenen Motiven auf. Dies

con spirito

ist der lern des neuen Satzes, der sich wie die vorigen zweitheilig
mit Wiederholung jedes Theils in ununterbrochner Bewegung voll-
endet. Welchen entschiednen Gegensalz er in seiner I*Jl%llt' und
Beweglichkeit gegen den grimelnden ersten Seitensatz und gegen
den sanflten, oft wehmiithigen Hauptsatz bildet, ist ohne Weileres
klar; seine Einheit mit dem Vorhergehenden beruht hauplsichlich
aufl der im Hauptsatz (No. 142) erhohten und nun noch weiter ge-
steigerten Bewegung und der naheliegenden Modulation in die Unter-
dominante.

Bis hierhin sind die Siitze ohne alle Vermittlung neben oder
nach einander aufgetreten und man konnte insofern zweifelhaft
sein, ob die Homposition wirkliche Rondoform oder nur eine Folge
von Liedsdtzen darstellte, wie wir sie Th. II, S. 79 kennen gelernt.
Nur das stiand’ einstweilen der lL'I;f.!(ﬂn Annahme entgegen, dass
beide Seilensiitze nicht fest genug gegliedert sind, um fiir sich selb-
stindig zu bestehn, wie man vom Trio eines Marsches, Tanzes
in der Regel erwartet. Sie sind nur im Verein mit dem Haupt-
salze gellend zu machen; und darin eben offenbart sich ihr Rarakter
als der eines Seitensatzes und der richtige Formsinn des Kompo-

*) Die Sextolen sind eigentlich Doppeltriolen. Vgl. d. Verl. allgem. Musik-
lehre, S. 86, 136.
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nisten. Jetzt aber trennen sich die nahverwandten Formen (Lied-
kette und Rondo) unzweideuliger.

Nach dem Abschlusse des letzten Seitensatzes wird die Bewe-
gung in der Begleitung beibehalten und dariiber ein neues Siitzchen
eingeliihrt. —

con aflelto
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Dies wiederholt sich mit einem Schluss auf Es, abermals mit
einer Wendung auf die Dominante von € moll, wird da weiler aus-
und auf die Dominante des Haupttons zu einem Orgelpunkte von
neun Takten gefihrt, worauf der Hauptsatz wiederkehrt, erst
mil leichten Aenderungen, dann von der Wiederholung des ersten
Theils an abermals mit gesteigerter Bewegung, —
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die vollstindig durchgefiihrt und dann nebst dem Hauptmoliv zur
Bildung eines Anhangs —
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von 16 Takten benutzt wird.
S‘n zeichnet sich das ganze Tonstiick in folgendem Schema ab :
HS SS1 HS 882 G u. OP HS Anhang

Die W iederholungen der einzelnen Theile zugerechnet, Imhcu
diese verschiednen lIwI folgende Liingen:

13, der Hauptsatz 258 und 2516 Takte
2) - Aste Seitensatz 2-8 - 2-2 -
3) - 2te - -8 - 2: 8 -
4) - Gang mit Orgelpunkt 19 Takte

oo sanhang oo aii e S8

Die Modulation gehl in den Hauptstiicken den einfachsten Weg:
B dur, Bmoll, Bdur, Esdur, Bdur,
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kann sich aber im Innern der Silze (wie oben gelegentlich bemerkt
worden) um so freier gehn lassen.

Nur zweierlei kann aunffallen: die Gleichformigkeit in der Ge-
stallung der drei Siitze und der Mangel verbindender Ginge vor
und nach dem ersten und vor dem zweiten Seitensatze. Das Er-
stere konnte allerdings zur Einférmigkeit fiihren, wenn nicht der
Inhalt der drei Sitze so enlschieden mannigfaltig wir'. Der Ginge
aber bedurfte es nicht, da die Modulation sich im engsten Kreise
bewegt (namentlich zu Anfang zwischen B dur und Bmoll hin und
her) und iiberdies beide Seitensiitze, besonders der zweite, selbst
so viel des Gangartigen in sich haben, dass Zwischenginge allzu-
viel Beweglichkeit in das Ganze gebracht hitten. In Bezug auf
den zweiten Seilensatz (No. 143) scheint dies unwidersprechlich ;
der erste Seilensatz hiitte nach der Wiederkehr: seines Anfangs im
zweiten Theil auf der Dominante festgehalten und gangartiger von
da in den Hauptsatz iibergeleitet, werden kionnen. Allein einen we-
senllichen Gewinn hiitte dies (ausser einem vielleicht noch frischern
Eintritt des Hauptsatzes) nicht gebracht; er schliesst auch jetzt mil
acht figuralen Takten und hat daran genug ™).

Die zweite Romposition, die wir zu betrachten haben, ist ein
Rondo aus 4 moll von Mozart™), eine der feinsten und gefiihl-
vollsten Rlavierkompositionen jenes Tondichters, obwohl der Behand-
lungsweise des Instruments zu eigen gegeben, die schon der dama-
lige Zustand der Instrumente und des Spiels bedingte.

Der Hauptsatz hat dreitheilige Liedform. Dieser Vordersatz
des ersten Theils —
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wird mit feinen Aenderungen als Nachsatz wiederholt und im Haupt-
tone geschlossen. Der zweite Theil tritt mit dem Hauptmotiv des
ersten (a. in No. 147) unmittelbar in der Parallele, Cdur, auf; er
fiigt sich (wie Mozart oft lieht) aus kleinen Sitzen zugammen, —
einem von 4 Takten, mit Schluss in C'dur, einem abermals vier-
taktigen, der iiher &'dur wieder in Cdur schliessen will , aber mit

*Y Hierzu der Anhang &,

*) Band 6 der Breitkopf-Hirtel'schen Gesammtausgabe; No. 3 der neuen
Ausgabe der einzelnen ,,Zwill Rlavierstiicke!f.

=,



einem Trugschlusse nach 4 moll wendet, und der Wiederholung des
letztern mit vollkommnem Schluss in Cdur, wihrend die vorigen
zwei Schliisse unvollkommen waren. Von dem Schlusstakte wird

in dieser Weise, — :
~— — Wiederanlang.

also miltels des Hauptmotivs zu dem ersten Theile zuriickgelenkt
und derselbe als dritter, wieder mit sinnigen Aenderungen, wiederholt.

Hiermit sind Hauptton und Parallele einstweilen erschapft.
In welcher Tonart sollte der Romponist wohl den nun zu erwar-
tenden Seitensatz auffiihren? Der nichste giinstigste Ton, die Par-
allele, ist schon vorweggenommen. Die Dominanten, Dmoll und
Emoll, wiren, zumal bei der weichen wehmiithigen Stimmung des
Hauptsatzes, zu triib; abgesehn hiervon wiirde D moll den Yorzug
verdienen, weil dann die Riickkehr zum Hauplsalz einen Auf-
schwung bote. Diese Sachlage bewog den Komponisten™), sich —
nach der Parallele der Unterdominante, nach Fdur, zu wenden;
akkordisch liegt diese Modulation (der Mediante, s. Th. I, S. 219)
ebenfalls mnahe.

*) Nicht stark und oft genug Kann man gegen die so oft falsch gefasste
und ausgelegte Vorstellung protestiren, dass im Kiinstler das Schaflen ,,unbe-
wusst vor sich gehe und dass man lieber das Studinm und Nachdenken
fliehn solle, um nur jene ,,Naivetat‘‘ ja nicht zu stiren, oder wo miglich
wieder heranzulriumen. Gapz gewiss waltet iiber den Schopfungsmomenten
des Riinstlers ein Mysterium (kinnen wir doch iiberhaupt nicht angeben, woher
uns Gedanken kommen!), und sicherlich kann ein HKuostwerk nicht zu-
sammengedacht und zusammengerechnet werden; — aber eben so wenig
zusammengetraumt. Was im Runslwerk an den Tag kommt, muss zuvor
im Riinstler gewesen, muss ihm in Sinn und Geisle gekeimt und avfgewachsen
sein. In welcher Form es ihm dann in der schipferischen Stunde zugekom-
men, ob z. B. Mozart bei der Komposition seines Rondo sich gesagt, dass und
warum er den Seitensalz in die Parallele der Unterdominante stellen wolle,
oder ob ihn eine rasche Empfindung der Verhiltnisse in diesen Ton gefiihrt,
das ist sehr gleichgiiltig; er hiitle aber lehlgegriffen oder wiirde nur znfillig
einmal das Rechte ertappt und das nachste Mal vielleicht wieder feblgegriffen
haben, wiire nicht sein Geist schon vor dem Beginn der I;II[lI|II1:-'i1iIIIJ in ernstem
Sinnen und Arbeiten durchgebildet worden,

Zufallig vnd glueklich fir die Zweifeloden trifft es sich, dass Mozart
iiber einen ganz dhnlichen Fall die Beweggriinde seiner Modulation schriltlich
hinterlassen hat. In der Arie des Osmin in Belmonte und Ronstanze: ,,Solche
hergelanfoe Laffen*t geht er aus bestimmten und bewuosslen Griinden, gleich
den oben angeflilirten, von Fdur nicht nach I moll, sondern in die nichste
Tonart, 4Amoll, also den gleichen Weg, nur umgekehrt. Wie klar er seine
Griinde dariiber ausspricht, ist in der Nissen’schen Biographie .oder im Uni-

versal-Lexikon der Tonkunst (in seiner Biographie vom Verfl. dieses) zu lesen.




£
]

e e e e ————

T e 4

In Fdur also tritt der erste Seitensatz aul, und zwar, wie
hier —
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der Vordersatz (er schliesst bei <) zeigt, in ganz abweichender,
nur durch die Stimmung des Ganzen an (]L‘n Haunptsatz anlehnender
Weise, — wenn man nicht die Verzierung des Aunfangs und die
Erinnerung an ein Nebenmotiv (4. in No. 11:’) als formell bestimm-
lere \ukrmpluug aufnehmen will. Der obige Satz wiederholt sich
und wird noch weiler, in die Dominante gewendel, benutzt; so bil-
det sich der erste Theil. Der zweite Theil fiihrt die Motive des
ersten iiber Cmoll und Fmoll weiter und wiederholt den ersten
mit einer Schlusswendung in den Hauptton des Seitensatzes, Fdur.
Der ganze Satz ist in der beweglichen Weise des oben gezeigten
Anfangs lebhaft und sinnreich fUl‘l}ijllhlt bald Ober-, bald M;tlrl-
oder l_n[culumnc haben die in No. 149 in der M:tte liegende Be-
wegung zu unterhalten.

\un dem fremdern Fdur war aber kein unmittelbarer Riick-
schritt. zum Hauptton und lldll]JLb-l[?L zu thun. Daher setzt auf
dem Schlusstakte selber ein (xang ein, aus Motiven des vorigen
Satzes gebildet, fiihrt zuerst gcrudca“ egs nach 4 moll,
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gebt dann zu besserer Befestigung mit einem andern Motive des
bulunw!ns nach £, wo mit einem dritten Motive des Seitensalzes
ein Orgelpunkt gebildet wird, der endlich zur Wiederholung des
Hauptsatzes uhcrluhrt.

Allein diese Wiederholung ist unvollstindig; nur der erste
Theil des Hauptsatzes kehrt wzcr]u Woher diese Abweichung oder
Abkiirzung der Form?
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Erstens ist, wie wir schon erfahren haben, der Inbalt des
Hauptsatzes so einfach, dass vollstindige Wiederbringung und da-
mit breite Wiederkehr der langsamen Bewegung nuh {ict‘ beseel-
tern des Seilensalzes (man vergleiche No. lu mit 149) eher ldstig
als giinstig gefunden werden miisste. — Wir werden jedoch Imld
die Folgen sehn.

Zweitens wiirde der zweite Theil des Hauptsatzes wiederum
Cdur in aller Breite gebracht und keinen gleich frischen Ton in
der Niihe des Hauptlones fiir den zweiten Seilensatz iibrig gelassen
haben.

Der dritte Grund zeigt sich erst im zweiten Seitensatze.

Dieser tritlt ndmlich so &dhnlich dem Hauptsatz —
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und mit so naheliegender Modulation (nach .4 moll 4 dur) auf, dass
weilere Ausfiihrung des Hauptsatzes durch den Seitensatz selbst
iiberfliissig wird. Allein hierbei konnte es nicht bewenden; der neue
Gedanke musste mit dem vorangehenden in (egensalz treten, so
eng’ er sich ihm auch anfangs anschloss; der wehmiithigen Stim-
mung des Hauptsalzes, aus der sich schon der erste Seilensatz er-
muthigend losgerissen und erhoben, musste Mozarl's liebreiches
Wesen sanften, siiss erheiternden Trost folgen lassen. So stimmt
wiederum das Verlangen der Form mit dem psychologischen Her-
gang im Gemiith iiberein; nach dem sanften Anschluss an die Klage
des Hauptsatzes belebt sich der Seitensatz zu lebendigerer Regung;
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aus gleichem Stoff und in gleicher Stimmung hildet sich der zweite
Theil und schliesst mit dem eben angefiihrten Satz in 4 dur.

Hier war nun wieder ein Gang néthiz, um das Erscheinen des
Hauptsatzes zu vermitteln und dem belebten Momente des Seiten-
satzes (No. 152) vollen Spielraum zu gewihren. Es wird zunichst
der zweite Takt von No. 152 als M(}ln ergriffen, vom Bass in
A dur, dann mit einer Wendung nach Fismoll , mtt einer gleichen
nach D dur gesetzt; dann Enitie[ sich aus diesem Stoff und harmo-
nischer Figuration der weilere Gang nach Cis, H, Adaur iiber .4 moll
und Bdur nach E zu einem abermali igen ()r'ri‘lpunkle
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Nun folgt ordnungsmiissig die Wiederholung des Hauptsatzes,
und zwar vollstindig, wiederum mit Verdnderungen.

Dass ein so weit gefiihrtes Tonstiick nicht leicht ohne Anhang
enden wird, ist ohnehin vorauszuseizen; denn der Schluss des
Hauptsatzes, der fiir diesen allein geniigt hat, kann schwerlich auch
fiir die ganze so viel mehr umfassende Romposition befriedigen.
Allein zum Anphang und fir denselben wirken noch besondre
Griinde mit.

Der Haupisatz ist, wie wir wissen, bei seiner vorigen Wie-
derholung abgekiirzt worden, — mit Recht, aber gleichwohl zu
seiner Benachtheiligung, Sodann ist er ungeachtet der neuen und
beweglicher geschmiicklen _»'s.u.-;l'l'iin'img doch im Ganzen zu ruhig,
als dass er nach beiden bewegten Seitensiitzen einen befriedigenden
Schluss bote. Es muss zwar mit ihm, aber mit der erhihten Be-
wegung der Seitensitze geschlossen werden.

Daher fiilhrt Mozart zunichst den Schluss mit iihnlichen Mo-
tiven weiter auf die Dominante und wiederholt dann den Kern des
Hauptsatzes mit einer figuralen Gegenstimme, die zuersf vom Basse, —

dann (ganz Trei) von der Oberstimme (wihrend der Bass den Satz
ibernimmt) gefiihrt wird. Hiermit ist die Bewegung des ersten
Seilensalzes reprisentirt; nun wird aber auch des zweiten gedacht:
der Bewegungssatz desselben (No. 152) wird zweimal frt:nii;'x'[ith im
Hauptton) aufgefiihrt und mit gleich bewegter harmonischer Figu-
ration und dem Hauptmotiv des Hauptsalzes (. in No. 147) ge-
schlossen.

Die riumlichen Verhilinisse dieser Komposition sind folgende :

1) Hauptsalz: Th. I, 8, Th. II, 14, Th. III, 8 Takte;

2) ersler Seitensatz: Th. I, 11, Th. H, 23 Takle;
3) Gang und Orgelpunkt: 10 und 7 Takte:
4) Hauptsatz: Th. I, wie oben;
9) zweiter Seitensatz: Th. I, 9, Th. H, 15 Takte;
) Gang und Orgelpunkt: 10 und 7 Takte
/) Hauptsalz: wie oben, und 4 Takte weiter gefiihrt;
6) Anhang: 20 Takte.




Durchweg sind dabei diejenigen Schlusstakte, die zugleich An-
fang eines u|"E:Jlll‘t1 Ganges sind, doppelt gerechnet. Die unregel-
miissigen Taktzahlen iibrigens: 7, 9, 11, 23 u. s. w. werden Nie-
mand befremden, der unsern llnthmmhcn Entwickelungen bei der
Liedform (Th. II, S, 27 u. f.) gefolgt ist.

Dritter Abschnitt.
Unterschied des langsamen und hcwcgl.et'n Zeitmaasses.

Die kleinern Rondoformen haben wir (S. 99) im langsamern

Zeitmaasse dargestellt, ohne zuvor nihere Bestimmung zu geben
wir haben einstweilen auf Erfahrung und Instinkt des II[II”’(_’]S ge-
rechnet. Nun aber ist Anlass und Nothwendigkeit vorhanden, den

Einfluss des Zeitmaasses auf die Form zu erwiigen; die
dritte Rondoform bildet den Uebergang, insofern sie sich beiden
Seiten, dem langsamern und schnellern Zeitmaasse geeignet erweist.

Wollen wir hier zu festen Resultaten gelangen, so miissen wir
uns klar machen, welcher Sinn im Zeitmaasse liegt? Wir
diirfen dabei alle feinern Abstufungen bei Seite selzen und nur den
Unterschied vom langsamen und schnellen Zeitmaasse in das Auge
fassens hiernach begreift sich der Sinn des mehr oder minder
schnellen oder langsamen Zeitmaasses von selbst.

Die Bedeutung des Zeitmaasses ist keineswegs damit erschopft,
dass man sich sagt: das eine habe schnellere, das andre langsamere
Tonfolge. Dieser Gegensatz kann in demselben Zeitmaasse dargestellt
werden; ein Gang von Sechszehnteln oder Zweiunddreissigsteln im
Adagio kann schneller sein, als ein Gang von Vierteln oder Achteln
im Allegro; ein Adagio kann mehr solcher schnell folgenden Téne
enthalten, als ein Allegro. Hier ist also die zufdllige Bildung dieser
oder jener Komposition allein waltend und ein wesentlicher Unter-
schied nicht zu finden. Dennoch liegt er nahebei.

Der Sinn des langsamen Zeitmaasses ist: vorherrschendes
Verweilen bei den einzelnen Momenten. Wenn im Ihomponisten

diese Neigung waltet, so durchdringt sie das Ganze mil dem Hang,
die einzelnen Momente tiefer, inniger und darum weilender zu fas-
sen; die Einzelheiten werden fiir sich wichtiger und selbstindiger.

Der Sinn des schnellen Tempo ist: Vorherrschen der Be-
wegung. Wenn im Romponisten diese Neigung waltet, dann
bedingt sie schnelles Zeitmaass, indem sie das Ganze in allen
Partien durchdringt. nicht bloss beildufig, etwa in zufilligen
Sechszehntel- oder Zweiunddreissigstelgingen und Verzierangen.
Es tritt mehr die Bedeutung des Ganzen im kriftig einigen Flusse
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hervor und die einzelnen Partien geben sich der Bewegung des
Ganzen als dessen Theile hin.

Nun erinnere man sich der ersten Ronstruktionsgesetze , so
werden sich die Harakterziige der Sitze in schnellerm Tempo im
Gegensatze zu denen im langsamen Tempo sicher und leicht er-
kennen lassen.

Welches ist die. Grundform der Bewegung, nimlich die-
jenige Grundform, in der die Bewegung vorherrscht? Der Gang.
Folglich werden im schnellen Tempo Ginge, — gleichviel, ob sie
sich als blosse Tonreihe, oder als harmonische Folge oder als Satz-
kette bilden, — héufiger und in grésserer Ausdehnung staltfinden,
als in Rompositionen langsamen Tempo’s. :

Welches ist umgekebrt die feste Form, gleichsam der ste-
heud gewordne musikalische Gedanke? Der Satz. Dass dieser,
wie die aus ihm hervorgegangnen Formen der Periode und des
zwei- und dreitheiligen Liedes in keiner Komposition (das einfachste
Vorspiel und die priludienhalte unterste Gattung der Etiide ausge-
nommen) entbehrt werden kénnen, wissen wir bereits. Wir sehn
aber voraus: dass, wenn im schnellen Zeitmaasse der Trieb der Be-
wegung vorherrschen soll, hiufiger die Form des Satzes,
als die der Periode und des zwei- oder dreitheiligen
Liedes Anwendung finden werden. Denn die letztern Formen
bestehn aus zwei oder mehr Sitzen, gewiibren also der Neigung
zur Stetigkeit vorziigliche Geltung. Dagegen haben wir schon bei-
laufig erkannt, dass in Sitzen langsamen Zeilmaasses gern die
zwei- und dreitheilige Liedform ihre Stelle .nimmt.

Wodurch endlich wird selbst im Satz oder in der Periode die
Bewegung fliissiger und erregter? Hinsichts der Rounstruktion
durch fliessende, gleichsam an einander geschmolzne Glieder, durch
fortgehende und gleichmissige Bewegung der einzelnen Theile; har-
monisch durch einfachere, mehrere oder viele Melodienoten zu-
sammenfassende und damit verschmelzende Akkordfolge; melodisech
durch grissere Gleichheit der Bewegung (Tonfolge und Rhythmik)
und Richtungen.

Dies sind die Gesetze, die uns bei der Bildung von Sitzen im
schnellen Tempo leiten werden; es sind Folgerungen aus Anschau-
ungen und Grundsidtzen, die uns lingst *) geldufiz worden sind.
Das Entgegengesetzie wiire fiir langsamer bewegte Kompositionen
Geselz.

Daher trigt dieses Thema aus Beethoven’s Ouvertire zu
Egmont, —

*) Th. I, S. 415 v. f.
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oder dieses aus Mozart's & moll-Symphonie, —
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oder dieses aus dem Allegro einer Sonate von Hummel —

simile
den Karakter eines Tonstiickes in schneller Bewegung an sich; alle
diese Silze miisste man als Allegrosiilze erkennen, wenn auch gar
kein Tempo angegeben wiire; ja man miisste sie als Adagiosiilze
geradezu schlecht nennen.

Wenden wir uns nun zu frihern Beispielen zuriick und priifen
an ihnen die neuen Grundsitze.

Kionnte wohl das Thema No. 94 schnelle Bewegung vertra-
gen? — Gewiss nicht; es zeigt kleine rhythmisch und harmonisch
von einander abgesonderte Glieder, mannigfache Motive der Melodie,
ausgefiihrte, abwechslungsreiche Begleitung ; alles das will vernom-
men und gefiihlt sein und widerstrebt daher schnellerer Bewegung.
Fiir eine solche, z. B. fiir ein Rondo-Allegro, miisste sich der Salz
etwa in dieser Weise — :
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umgestalten. Aus denselben Griinden, die hier entscheiden, wiirden
die in No. 96 und 97 angedeuteten oder ausgefiihrten Sitze schon
lebhaftere Bewegung vertragen, und das bei letzterm angezeich-
nete P2 animato hat daher seinen innern Anlass. Dasselbe gilt
von den Haydn’schen Themaien No. 109, 111, von den Beetho-
ven'schen No. 112, 114, so wie auch das Tempo des Beetho-
ven'schen Satzes No. 118 hiernach zu beurtheilen ist. Dieser letz-
tere Satz ist, wenn man ihn nach den obigerr Grundsiitzen er-
misst, weder der Tendenz des langsamen, noch des schnellen Tem-
po’s unbedingt und ausschliesslich angeeignet, — und darum hat er
auch ein mittleres Tempo, ein Allegretto mit vorherrschender Vier-
telbewegung.

So viel iiber die einzelnen Partien [iir jetzt. Leichter noch
begreift sich der Einfluss des Zeitmaasses oder vielmehr des
fic das eine oder andre Zeitmaass geeigneten Inhalts auf die For-
mung des Ganzen.

Im schnellen Zeitmaasse herrscht das Prinzip der Bewegung
vor; folglich kénnen wir nicht nur, wir miissen mehr Hauptpartien
haben, die der Gegenstand dieser angereglen grossern Gemiiths- und
Tonbewegung sind. Im langsamern Tempo verweilend, vertiefen
wir uns mehbr in die Einzelheiten; und darum kinnen wir fir we-
niger Partien Zeit und Fassungskraft finden.

Daher kommt es, dass die kleinern Formen vorzugsweise
fiir langsamere Siilze geeignet sind, und umgekehrt bewegle Sitze
umfassendere Formen bedingen; ja dass — wie wir weiterhin sehn
werden — die umfassendern Formen, wenn man sie aul langsamere
Sitze anwendet, gern abgekiirzt werden, Es war also nicht Will-
kiihr, sondern im Wesen der Sache begriindet, dass die ersten
Rondoformen an Sitzen langsamen Tempo’s gezeigt wurden; und
hierin erkenmnen wir den leizten Grund, warum die Erhebung
des in No. 94 begonnenen Andante zu einem Rondo dritter Form
(No. 137) kein erfreulicheres Resultat geben wollte.

Die dritte Rondoform ist, wie schon die Ueberschrift des ersten
Abschnilts (S. 138) andeutet, ebensowohl fiir schnelles als langsa-
mes Tempo geeignet; an sie kniiplt sich daher die Rarakteristik
des Tempo’s und der Uebergang zu den Formen des schnellen Tem-
po’s am natiirlichsten an, — obwohl manche dieser letztern nach
der geistig-beweglichen Natur alles Tonwesens sich riickwiirls auf
Sitze langsamen Tempo’s iibertragen lassen werden.

Allein in einer Beziehung neigt die dritte Rondoform schon
mit Uebergewicht zu dem Vorherrschen der Bewegung hin; dies
ist die grosstre Anzahl ihrer Partien. Die dritte Form umfasst,
die ‘Wiederholungen eingerechnet, fiinf Sitze, ungerechnet die

i
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Ginge und den Anhang; und diese Siilze haben meist zwel- oder
dreitheilige Liedform. Diese Reibe von Siitzen, die nach der Natur
des Luvrs.nmun Tempo zur Vertiefung in die Einzelheiten ihres
Inbalts .mliodun ja nothigen, muss in ilirer Ganzheit lastend , ja
sie kann leicht ermiidend erscheinen, so anziehend auch jede ein-
zelne Parlie sein mag. Selbst die beiden zuvor betrachteten Ron-
do’s von Dussek und Mozart, so sinnig und anziehend sie —
besonders das Mozart'sche — fast in jedem Zuge sind, scheinen
uns doch eine gewisse Liinge fiihlbar zu machen ja die lompo-
nisten scheinen diese gefiiblt und Alles aufgeboten zu haben, um
den Nachtheil zu mindern. Hierhin deutet ]}m Dussek die bei jeder
Wiederholung des Hauptsatzes (No. 138) gesteigerte Bew 03:1113‘
(No. 142, 145), bei Mozart die zuletzt fast iiberladne Auszierung
des Hauptsatzes und das Bediirfniss, denselben in der Mitte (S. 1))}
zu verkiirzen. Auch darin spricht sich die Hinneigung zu der
Form des schnellen Tempo’s aus, dass bei Dussek die Sitze selbst
(namentlich der zweile Seitensatz, No. 143) ganghaften harakter
annehmen, bei Mozart die Ginge und ganghaften Siitze sich aus-
zubreilen und fast vorzuherrschen beginnen.

So viel fiir jetzt iiber die Bedeutung des Tempo fiir den Iom-
ponisten. Dass nicht iiberall alle Rarakterziige getroffen, dass bald
dieses, bald jenes Geselz unberiicksichligt gelassen und das hier
Versiumte auf andre Weise erginzt oder ersetzt werden, dass es
endlich gemischle und Mittelformen geben kann, wie eben das Rondo
dritter Form — : das alles ist \1'1I|1' kann uns aber nicht befrem-
den, da wir fortwihrend, schon in dt.‘:l ersten Theilen der Lebhre,
erkannt haben , dass mechanisch scharfes Abgrinzen dem Wesen
der unst nicht gemiiss und darum weder ausfiibrbar noch nothig
ist.  Auch hier, wie friiher bei der Fugenlehre (Th.II, S. 365)
und anderwirts, muss ausgesprochen werden: dass der Begrifl einer
Runstform vollstindig in keinem einzelnen ihr angehdrigen Werke,
sondern in der Gesammtheit aller enthalten und zu suchen ist. Jede
hwunstform ist nur ein allgemeinerer Gedanke, ein Gattungsge-
danke, dessen besondre Bethitigung in den einzelnen Runstwer-
ken alle Besonderheiten, eigenthiimliche Wendungen und Abwei-
chungen an sich haben (LII‘ und muss, die aus der besondern ldee
des einzelnen Werks hervorgehn. .h’, vielfacher nun der Inhalt
eines Runstwerkes, desto hiufiger ist auch Anlass zu solchen Be-

sonderheiten, und so kann selbst — bald mit Recht, bald mit Un-
recht und aus Schwiiche — in einzelnen Partien vom Sinn und

Streben des Ganzen mehr oder weniger abgewichen werden™).

*) So kann z, B. durch die Begleitung (vergl. Th. I, S. 449 u, f.) ein und
demse!ben Salze verschiedne Bedeutung und Richlung gegeben werden; der
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Nicht diese Abweichungen sind dem Jiinger das zuniichst Wich-
tige und Lehrreiche, sondern die Grundform, aus der er die ganze
Reihe der dahin gehdrigen Gestaltungen und selbst die Abweichungen
von ihr zu begreifen hat und von der auch seine ersten Versuche
geleitet werden.

Vierter Abschnitt.

Die dritte Rondoform im l)uwcgtm-n Zeitmaasse.

Zur Einfiihrung in die dritte Rondoform schnellen Tempo’s ge-
niigt nunmehr die blosse Hinweisung auf die vom Tempo bedingten
Unterschiede, — oder vielmehr aul die Unterschiede des Inhalts,
welche sich zunichst in der Wahl eines andern Tempo kundgeben,
— von der Ausfiibrung derselben Form im langsamen Tempo. Es
werden also simmtliche Gesetze und Beobachtungen, die sich im
ersten und zweiten Abschnitt ergeben haben, auch hier ihre An-
wendung finden; nur wird der Inhalt von Grund aus andre Ten-
denz und Gestaltung offenbaren.

Um diesen Unterschied scharf zu fassen, wenden wir uns auf
unsern No. 94 aufgestellten Rondosatz zuriick.

Es ist schon S. 157 angedeutet worden, warum der Inbalt die-
ses Satzes langsame Bewegung innerlich nothwendig mache und zu
schuneller Bewegung ungeeignet sei. Versuchen wir seine Umge-
staltung, wie sie in No. 157 schon begonnen ist, zu einem Salz im
schnellen Tempo, — des Raumes wegen nur in der Hauptstimme
mit Andeutung der Begleitung.

Mozart'sche Satz No. 147 erscheint in No. 153 beunrubigt, und der Allegrosatz
No. 155 kiinote durch lastendere Begleitung und eine nachdruckvollere Rhythmik —
| —
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allenfalls in einen Andantesatz umgewandelt werden. Aber es geschiihe nicht
nur zum Schaden der lebenvollen Mozart'schen Romposition, sondern es wiirde
der so einfachen, lebendigen Fluss heischenden Melodie eine diesem Verhalten
schnurgerade entgegenlanfende Begleitung aufgeladen ; dieser innere Widerspruch
wurde das Ganze als unwahr aufweisen und jede lebendige Wirkung zerstoren.
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Im ganzen Satze, No. 157 und 159, giebt sich ein schnelles
Zeilmaass, etwa Allegro agitalo, zu erkennen; die Stimmung von
No. 94 erscheint in ihm leidenschaftlich gesteigert, die einzelnen
Momente des Ganzen haben fliessendere, meist diatonische Gestalt
(No. 157, Takt 1 bis 2, No. 159, Takt 3, Takt 5 bis 6) angenom-
men, die Motive werden weiter und in einheitvollerer Richtung
(No. 159, Takt 8 bis 11) benutzt; es bilden sich Abschnitte von je
vier Takten statt der zweitaktigen von No. 94; die Abschnitte sind
nicht, oder nicht bestimmt und trennbar gegliedert. Endlich ist
das Ganze ein einziger Salz (der Vordersatz schliesst No. 159,
Takt 4), dessen eigentlicher Schluss auf Takt 12 in No. 159 fallt;
das Weitere ist Anhang.

Schon das wiirde in einem Rondo langsamer Bewegung nicht
wohl angehn, dass der Hauptsalz aus einer einzigen Periode be-
stiind®); der umstindlicher und feiner gegliederte Inhalt langsamer
Sitze (namentlich der Hauplsiitze) driingt von selbst zu einer Aus-
einandersetzung in zwei oder drei Theilen. In einem Rondo schnel-
ler Bewegung dagegen kinnte eine voll ausgefiihrie, allenfalls durch
Anhiinge noch befriedigender abgeschlossne Periode, wie die vor-
stehende, figlich als Hauptsatz gelten. Doch erscheint selhst hier
die zweitheilige Liedform, — weniger die dreitheilige, — als die
dem Grundgedanken des Rondo giinstigere; der eine Hauplsatz des
Ganzen, auf den immer wieder zuriickgegangen wird, erhilt dadurch
eine Iiille, die ihm stets das Uebergewicht zuwendet und ihn, gegen
die Giinge und Secilensiitze gehalten, als Hauptgedanken, aul dem
alles Andre berubt, erscheinen lisst. — Man kann aussprechen :

der Hauptsalz im langsamen Tempo ist eher der Dreitheiligkeit

zugeneigt, als der einfachen Periodenform; der Hauplsalz im

schnellen Tempo wiirde eher die einfache Periodenform, als

die Dreitheiligkeil ergreifen ;

*) Oder dieselbe miisste, wie der in No. 87 geschlossne, mit griisster Aus
fiihrlichkeit gebildet sein.

Miarx . Jil-li!'lr. L. II1. 3. Aull. 11
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so dass beide Formen in der Zweitheiligkeit die 1hnen gemeinsam
erwiinschteste Ausdehnung [inden™).

Bleiben wir vorerst bei der obigen Gestallung des Hauptsalzes,
so kann von ihm aus enlweder unmittelbar oder mit einem kurzen
Gang oder Zwischensalz aul den ersten Seitensalz iibergegangen
werden; — wir setzen ihn z. B. nach dem Schlusse des Haupt-
satzes in der Parallele so —

ein. Der Schluss des Hauptsatzes fillt hier auf das erste Achte
von Takt 2; sogleich tritt ein Satz von drei oder vier Takten ein
(der Schlusstakt des Hauptsatzes kann fiiglich fir ihn nochmals ge-
rechnet werden), der uns in die neue Tonart versetzt, daselbst
schliesst und mit Abiinderungen wiederholt wird. Allein schon die
fiirze, in der er abgefertigt wird, lisst vermuthen, dass ein andrer
Seilensatz folgen wird, — wiewohl aunch jener dazu hiitlte erhoben
werden konnen. Der eigentliche Seitensatz tritt nun Takt 9 bei
SS ein; ihn vollstindig hier auszufiihren, diirfen wir uns nach dem
bisher Erorterten aus Riicksicht auf den Raum erlassen; vielleicht
wiirde der verbindende Salz (Takt 2) als Anhang und l‘“m‘lluitnng
wiederkehren.

Wie sind wir auf den Zwischensalz gefiihrt worden?

Durch die fliessende Bewegung in der Begleitung des Haupt-
salzes (in No. 157 angedeutet) war das Bediirfniss festerer Rhyth-

e e e i e i

*) Hierzu der Ambang 1L




mik als Gegensatz hervorgerufen worden; daher schien es weder
rathsam, sogleich einen beweglen Seitensatz, noch einen Gang an-
zukniipfen, der sich zuniichst doch wieder in Achleln, wie die Be-
gleitung des Hauptsalzes, hitte entfalten miissen. Oder hiitten wir
einen bewegtern Gang, etwa in Achteltriolen, Dbilden sollen? Das
wir’ eine neue Geslaltung gewesen, die zu ihrer Ausfihrung brei-
ten Raum verlangt hiilte; so hiitle sich hier ein weit gefiihrter Gang
gestaltet, ein gleicher wire nach dem ersten, ein dritter nach dem
zweilen Seitensatze nithig geworden (vielleicht noch ein vierter vor
dem lelzten), und so wiirde das Gangelement sich iibermissig aus-
gebreitet haben, — um so bedenklicher, da der Haupisatz selbst
sich auf einfache Periodengestalt beschrinkt.

Wie sollen wir nun weiler gehn? —

Vor allem muss der Seitensalz ausgeliihrt werden. IHier stos-
sen wir auf das schon oben (S. 161) angedeutele Bedenken iiber
die beschriinkte Form des Hauptsatzes. Soll der Seitensalz (und
zwar der erste, der sich jenem zuniichst anschliesst) nicht das Ueber-
gewicht iiber den Hauptsatz erhalten, so kdnnen wir nicht fiiglich
iiber die Satz- und Periodenform hinausgehn; dann aber wird unsre
ganze Ilomposition, wire sie auch in jedem einzelnen Momente be-
friedigend , eine gewisse Hastigkeit annehmen (die Sitze zwischen
den Giéngen hiitten zu wenig nachhaltige Fille), die nur in beson-
dern Stimmungen zusagen konnte. Hs bestitigt sich daher hier
praktisch, dass in der dritten Rondoform auch im schnellen Tempo
fiir den Hauptsatz zweitheilige Liedform vor der blossen Perioden-
form im Allgemeinen den Vorzug hat. Geben wir also die ersle
Gestaltung des Hauptlsalzes aul; wir haben erkannt, dass sie brauch-
bar, aber auch, dass sie nicht besonders giinstig wiire.

Vor allem muss also der Hauptsatz zu einem zweitheiligen Lied
erhoben werden. Wie dies geschieht, ist uns lingst bekannl; es
konnte z. B. in No. 139 von Takt 9 an der erste Theil so —

in der Parallele geschlossen und der zweite Theil nach bekannten
Grundsitzen gebildet werden. Wir nehmen an, dies sei geschehn
und so, wie in No. 160 im Haupllone geschlossen.

I!.r
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Nun entstehn zwei Fragen.

In welchem Ton soll der ersie Seitensalz auftreten? — Wiire
die Paralleltonart, in der der erste Theil des Hauplsatzes schloss,
mit Nachdruck um] Fiille geltend gemacht, so wiirde deren noch-
malige Benutzung (8. !.}l) bedenklich scheinen und ein fremderer
Ton, vielleicht Desdur, vorzuzieben sein. Allein die Stimmung
des Hauptsaizes hat den hellern Durton nicht ungestort lassen
kionnen, wir haben uns bald (No. 161, Takt 4) von ihm zuruck nach
Moll in den Hauptton und sogar in IIIE‘S.‘::(‘II Unterdominante (B moll,
Takt 6 in No. 161) r'r*\u,miel und nur die letzten Takle wieder in
den Parallelton fallen |.|.~:svn, auch im zweiten Theil wird aus dem-
selben Grunde wahrscheinlich mehr Gewicht aul den Hauption und
dessen Dominante (Cmoll) gelegt werden, als aufl die Parallele.
Wir kénnen sie daher unbedenklich zum Sitz des ersten Seiten-
satzes machen.

Wichliger ist die zweite Frage: welche Gestalt diesem Seiten-
satze die giinstigste sei?

In den bisherigen Rondoformen haben wir in der Regel jedem
der zwei oder drei Silze zwei- oder dreitheilige Liedform gegeben.
Dies war dort wohlgerathen, weil dem Satzelemente das Ueberge-
wicht, also den einzelnen Sitzen breitere, umfassendere Form ge-
biihrte; obwohl auch da sich schon (S. 118) eine Neigung zeigle,
in den Seitensiitzen den zweiten Theil gangartig aufzuldsen, um der
Einformigkeit und zu grossen Uillsldl][“li IeLt it in den Sitzen zu ent-
gehn. Allein in _l':_t‘}lldt)b schneller Bewegung wiirde mehrmalige
Anwendung zwei- oder dreitheiliger Liedformen leicht den Gang
des Ganzen zu sehr beschweren. Hier also hat im Allgemeinen
Satz- oder Periodenform, namentlich auch jene entwickeltere Perio-
denform, die auns drei mlt‘r vier Sitzen statt aus blossem Vorder-
und Nachsatz*) besteht, den Vorzug. Ja, es kann sogar stalt des
einen Seilenthema’s eine Folge von zwei, nicht enger verbundnen,
sondern nur modulatorisch an einander gereihten Silzen eingefiibrt
werden.

Demnach kann sich unser Seitensatz Inltvl’h:][‘rma-ﬁﬂ.cn cestalten.
o
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Er kniipft Takt 2 mit einem Motiv des Zwischensatzes an, der
im No. 160 statt eines Ganges zu dem dorligen Seilensatze fiihrte.
Allein der festere Eintritt, die breitere Ausliibrung, die gediegnere
Theilnahme der begleitenden Stimmen?*), die weitere Fortfibrung,
alles giebt den hier auftretenden Satz als einen Haupltheil des Gan-
zen, nicht als ein blosses Mitlel- oder Verbindungsglied zu erken-
nen. Auch ist offenbar das zuletzt (Takt 14 und 15) Anschlies-
sende im Verhiltniss zu den in Takt 2 und 8 eintrelenden Silzen
das Untergeordnetere, wiihrend in No. 160 der neue, Takt 9 ein-
tretende Salz, obgleich nur sein erster Abschnitt gegeben ist, sich
als das Festergestaltete und dadurch als Hauptgedanke in dieser
Partie der Komposition darstellt.

Welches ist nun die Gestalt unsers Seitensalzes?

Sein eigentlicher Kern ist der Satz Takt 2 bis 8. Dieser
Salz hitte als Vordersalz des ersten Theils einer zwei- oder drei-
theiligen Liedkomposition benutzt, der erste Theil dann in der Do-
minante, z. B. von Takt 12 an so —

il | . - . " ol . - L
*) Es bedarf keiner Bemerkung, dass die Begleitung in No. 160 wie in vie-
len andern Beispielen vur entwurfsmassig angedeutet ist.
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zum Schluss oder in den zweiten Theil hinein gefiihrt werden kin-
nen. Dies ist aber nicht geschehn, die Wiederholung des kern-
salzes viclmehr in einen ganz fremden Ton gewendet und damit die
regelmissige Perioden- oder Theilform aufgegeben worden: Der
Seitensatz besteht also wesentlich aus einem einfachen Satz und
dessen Wiederholung ; und dies erscheint hier nicht grundlos. Denn
jener Salz ist in der Stimmfiihrung umstiindlicher, als man nach der
Geslaltung des Hauplsatzes wohl hitte erwarten sollen™); ja, er
neigt fast zu einem etwas langsamern Tempo, als der Hauptsalz.
Hiitte er mit periodischer Strenge und den Umschweifen zweier oder
dreier Theile ausgefiihri werden sollen, so wiirden wir uns noch
weil mehr in seine Weise vertieft und von der fliessenden Bewe-
gung des Hauptsalzes entfernt baben.

Hiernach wiire der Seitensatz oder doch sein wesentlicher In-
halt mit Takt 14 geschlossen. In der That kinnte von hier weiter
gegangen werden; mil Motiven jener Siilze liesse sich (wie mit
jedem Motiv!) ein Gang ankniipfen, —

(!

*) Wir miissen nochmals, wie in den ersten Theilen des Lehrbuchs, daran

erinnern, dass man von Beispielen zur Lehre, die eben zu Gunsten ihres Zweckes
wihrend der Lehrentwickelung, in Einem Gusse mit dieser, erfunden wor-
den, nicht jene Wiirme und Einheit der Slimmung gewirtigen darf, die von einer
rein kiinstlerischen Konzeption zu fodern — oder doch stets zu wiinschen sind.
Die Lehrbeispicle sollen das Tonstiick vor den Avgen des Jiingers entstehn und
je nach verschiednen Tendenzen bald in diesem, bald in jenem Theile sich anders-
wohin wenden oder verwandeln lassen, ibm dadurch das kiinstlerische
Bewusstsein, — an das allein sich die Lelire wenden, das allein mit Sicher-
heit und Bestimmtheit erzogen werden kann und fiir die Stunde der freien kiinst-

i

lerischen Empfavpgniss schon erzogen sein muss, — Gffnen und befestigen. Dann




— 16

and von diesem aus aufl die Dominante des Haupltons zum Orgel-
punkt und Hauptsalze fortschreilen. Allein einestheils wiirden diese
‘m Liernsatze No. 162 vorwaltenden Motive bei weiterer Ausliih-
rung leicht jene Hohlheit hervorbringen, die der harmonischen Fi-

o

ouration (Th. I, S. 450) eigen ist; wie wir uns denn auch schon
Takt 13 in No. 162 und Takt 5 in No. 164 zu andern Moliven
bewogen finden mussten. Anderntheils erscheinen jene Siitze schon
ihrer Modulalionswendung wegen nicht geniigend als alleinige Sub-
stanz des ersten Seitensatzes. Dies ist der Grund, warum Takt 14
in No. 162 noch einen neuen, wenn auch mit den vorhergehenden
nahe verwandlen Satz ankniipft. Dieser Satz wird wahrscheinlich
wiederholt werden miissen, — auf denselben oder andern Stufen,
veriindert oder nicht, — aber er kann nur dazu dienen, an den
Lern des Seitensatzes den nun néthigen Gang anzukniiplen.

Dass dieser Gang vorzugsweis melodischen Inhalt haben, oder
auf einer Harmonienfolge beruhen oder eine Salzkelle sein kann,
wissen wir. Er konnte von No. 162 aus so ankniipfen,

o
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und von hier an sich in Achteltriolen (angeregt im [iinften Takle)
rein und gangmiissig, oder in neu gebildeten Sdtzen und Abschmitien
forthewegen. -

Hier diirfen wir von der weilern Verfolgung des Beispiels ab-
stehn. Es ist uns schon bekannt, wohin der Gang fihren, wie
sich der Orgelpunkt bilden, die Wiederholung des Hauptsatzes und
alles Weitere machen muss. Nur zweierlei mag, wenn auch viel-
leicht iiberfliissig, nochmals erwogen werden. Erstens, dass die
Giinge in der gréssern und schueller voriibereilenden Iomposition
weitere Ausfiibrung fodern; zweilens, dass bei der kurzgefassten
Woeise des ersten Seitensalzes der zweile, um dem Ganzen Hal-
tung zu geben, wohl am besten breitere, zwei- oder dreitheilige
Form annehmen und sich auch dureh seine Bewegungsweise von
beiden vorhergehenden Sitzen unterscheiden wird,

erst ist es geralhen, ihn zn wirklichen, f[reien Iunstwerken zu fubren, deren
Molive zwar ebenfalls dem verniinfligen Bewusstwerden offen liegen, aber meist
vielfach zusammenwirkenden Ursachen enlsprungen sind, deren Umfang schon

sechwerer zu uberschauen ist.
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Betrachten wir nun ein in dieser Form vollendetes Rondo,
das Finale von Beethoven’s grosser Cdur-Sonate, Op. 53. Man
muss sich, um seine Gestaltung besser zu verstehn, vergegenwir-
tigen, dass schon der erste .“I['Jl ler Sonate ein ilmhal. hc“c"tc‘-
Wesen, reiches Tonspiel entfaltet hat. Es ist eine der ghumcnd—
sten Rlavierkompositionen, die jemals geschrieben worden; der Ra-
rakter schneller Bewegung (S. 155) herrscht dergestalt vor, dass
das Adagio nicht sowobl ein Mitlelsalz zwischen dem ersten und
letzten Allegro, als vielmehr Einleitung zu dem letzlern ist; Beel-
hoven nennt es auch Introdaktion. Das letzte Allegro (Allegretto
moderato, dann Prestissimo) ist wie gesagt Rondo dritter Form.
Von all’ dem Reizenden und Merkenswerthen der Ausfiihrung kann
hier nicht ndher geredet werden, sondern nur von der Konstruk-
tion des Ganzen.

Der Hauptsatz giebt (zu harmenischer Figurirung in Sechs-
zehnteln) ihlgemlns Sitzchen, —

dem ein gleichgebildetes auf der Dominante —

anschliesst. Takt a. und 4. werden in Dur, dann Takt @. nochmals
in Moll wiederholt, der auf dem folgenden Takt sich vollendende
Halbschluss aber verlingert und orgelpunktartig iiber elf Takte aus-
gedehnt; man muss daher einer dreisitzigen Periode gewirlig sein,
deren dritter Abschnilt wahrscheinlich den ersien wiederholen und
zum vollen Schluss fiihren wird. Dies wiire gleichsam ein dreithei-
liger Liedsatz, nur dass statt der Theile Siitze stinden. Allein
nicht bloss deswegen, sondern auch wegen der leicht dahin spielenden

Weise, — die ﬂe"lmtunv der Sitze 1-l die hier bei a. gegebne, —
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der Orgelpunkt, ein einstimmiger Gang, hat als I'T;mplnu:-li\-' die Fi-
gur ., — musste ein soleher Satz dem Homponisten fiir einen
Hauptsatz, zumal in einer grossartig und glinzend ausgefiihrien
Romposition, zu gewichtlos erscheinen.

Daher wiederholt er, wie vorauszusehen war, nicht nur den
ersten Salz, und zwar in erhohter Gestaltung, —
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sondern auch noch den zweiten Satz und, nach einem Orgelpunkte
von drei Takten, abermals den ersten, diesen zu rollender diatoni-
scher Begleitung. Diese Reihe von fiinf Sitzen (die Wiederholun-
gen BiIIf_’,‘BI'E-H-IIHL’-i,), die durch Inhalt, Schlussweise und ununterbrochen
fortllutende Begleitung als Eine Masse erscheint, dient als Haupt-
salz: sie endet mit einem Ganzschluss, aber unvollkommen, —

L70

mithin weiterer Entfaltang entgegenfiihrend.

Hier nun erhebt sich die Komposition. Noch als Nachklang
der vorherigen harmonischen Figuration, aber gesteigert, wird mit
diesem Satze, —

A
 — | e —— e e

der sich in hoherer Akkordlage und Akkordumkehrung wiederholt,
zn dem ersten Seitensatze iibergeleitet; dass der vorstehende
Salz nicht selber der Seitensalz ist, zeigt sowohl seine Gestalt, als
seine Stellung im Tone des Hauptsalzes.

Der Scitensatz nun bricht tosender, in der Parallele, herein.
Dies —
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ist sein Vordersatz, der sogleich in der hiohern Oktave wiederholt
wird, worauf der Nachsatz —
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und dessen im Bass veriinderte Wiederholung, — der Bass bildet
sich so,
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in der tiefern Oktave folgt. Ein Anhang iber der schon zuvor
angekniipften Sechszehntelfigur im Basse, —
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der sich  mit Verlingerung des letzten Siitzchens (a.) wiederholt,
fiihrt allmiiblich 1(‘1||]|r"mni zum Schlusse.

Ueberblicken wir hier das Bisherige, so iiberzeugen wir uns
wieder (wie bei jedem wahren Runstwerke) von der \mnunfinnkml
und Folgerichtigkeit, mit der Eins das Andre bedingt und Eins
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zum Andern sich verkniipft. Die Weise des Haupisalzes kann na-
tiiclich nur aus dem ganzen Zug der Somate in ihrer Wahrhaftig-
keit aufgewiesen und muss hier, wo dazu noch nicht Zeit ist, als die
rechte vorausgesetzt werden. Nimmt man aber das an, erkennt
man das erste Sitzchen (No. 166 und 168) fiir recht, so ist sogleich
klar, dass dies Gebilde zu leicht war, zu einer formlichen Periode
als Hauptsatz fiir ein grosses Finale, oder yielmehr nach dem Vor-
dersatzschluss auf der Tonika zu einem ersten Liedtheil’ ausgedehnt
zu werden; oder wiirde ein Lied mit diesem ersten Theile —

o s e

(denn so ungefihr hiitte er sich gestalten miissen) geniigt haben,
wiirde er nicht bei dem leichten Inhalt zu formell und beschwert
mit einer gar nicht in ihm liegenden Bedeutsamkeit aufgetreten sein?
Ihm sagte die spielende Wiederholung (in No. 166) besser zu. —
Damit war der weitere Hergang des Hauplsalzes, aus dessen steter,
erst sanfter, dann gesteigerler Bewegung dann wieder dic Weise
des Seitensalzes bedingt. Oder sollte derselbe nach dem sanflen
Hauptsatze noch ruhiger und damit schlifrig, — oder im ‘grellen
Widerspruch mit der angereglen Stimmung scharf accentuirt, —
oder durfte er nach einundsechszig Takten voll Sechszehntel und Vier-
tel wieder mit der Sechszehntel- und Viertelbewegung auftreten? —
So war seine Gestalt und namentlich seine Bewegung in Sechs-
zehnteltriolen und gegeniiberstehenden Achteln nothwendig. Nun
aber lag nichts niher, als unter Beibehaltung der Triolenbewegung
diec Auflssung der Achtel in Sechszehntel (No. 174) und damit
(No. 175) die nithige Beruhigung und Riickkehr in dic Bewegung
des Hauptsalzes, der jetzt, wie wir wissen, wiederholt werden muss.

Allein wie soll der Uebergang zu ihm geschehn? Ein Gang ist
nicht anwendbar, da wir aus der lebhaften Bewegung noch nicht
zur Ruhe gekommen sind und der zu erwartende Hauptsalz wieder
Bewegung bringt. Dennoch bedarf es einer Ueberleitung aus 4 moll
in den Hauptton. —

Beethoven schliesst den Anbang firmlich ab und lisst ihm, in
derselben Tonart, eine Erinnernng an den Hauptsalz folgen; —

weil also das ganghafte Wesen bis jelzt vorgeherrscht hat, muss
nun statt des erfoderlichen Ganges ein Satz, und zwar in hochster
Binfachheit auftreten. Dieser Salz wird auf F wiederholt, selat
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nochmals auf & ein, dehnt sich aber hier, im Dominantakkorde,
iiber acht Takte aus und fiihrt nun ohne Weiteres die vollstindige

und genaue Wiederholung des Hauptsatzes herbei.

Der zweite Seitensatz tritt in Cmoll und in der Bewe-

gung des Hauptsatzes —

sempre forte
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auf. Dieser enge Anschluss ist durch den schon ausgepriigten
aufgeregten und oft stiirmischen Rarakter des Ganzen motivirts aber
es folgt auch sogleich daraus, dass hier abermals von keiner scharf
geformten Perioden- oder mehrtheiligen Liedform die Rede sein
kann; die Rapiditit des Ganzen fodert kurze rapide Siitze. So wird
denn der erste Satz auf /' wiederholt und — mit einer Art von

Nachsatz (in gleicher Ausfiihrung) —

hern desselben. Er wird sofort vollstindig, mit einer Gegenstimme
in Sechszehnteltriolen, wiederholt, also nochmals in As geschlossen.
Um diesen befremdenden Ausgang mit dem Hauptione (Cmoll) zu
versohnen, fiihrt eine Umbildung des Satzes —

all’ 8va

unler einem Gegensalz in Sechszehnteltriolen auf einen Schluss in
Cmoll; auch dieser neue Satz wird wiederholt, und zwar in der
Oberstimme, wiihrend der Bass die Triolenbewegung in freier Nach-
ahmung ibernimmt. Dann bildet ein Anhang, an den Nachsalz ge-

kniipft, einen stark befestigten Schluss.

Auch hier kann von einem Gange zur Wiederholung des Haupt-
satzes nicht die Rede sein, noch weniger wie nach dem ersten Sei-

lensatze, da sich die Masse der Bewegung vergrossert und gestei-




gert hat. Beethoven ergreift daher wieder den Satz (No. 177),
der vom ersten Scitensalze zuriickgefiihrt hatte, jetzt zuerst in
Asdur, dann in Fmoll, und zum dritten Mal in Des dur. Hier wird
2 ;. . . . ) 2
der letzte Abschnitt zweimal wiederholt und mittels der Schlussak-
korde noch um drei Takte erweitert, und nun beginnt in dieser
Weise —
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ein Gang iiber des, as, es, b, f, ¢, der sich nach nochmaliger Be-
setzumg von F aul C niederlisst. Mit breiten Arpeggien in Sechs-
zehnteln werden nun auf €, dann auf F, dann auf B orgelpunkt-
artige Gangsliicke (zu je dreimal zwei Takten) gebildet, mil ge-
mischten Sechszehntelfiguren iiber es, as, des, g pach € und von
da weiter auf die Dominante gegangen. Hier entfaltet sich ein
breiter Orgelpunkt, der schon den Anfang des Hauplsalzes verneh-
men lisst und zu demselben zuriickfihrt.

Ehe wir weiler gehn, zieht die Modulation der vorherigen Par-
tic unsre Betrachtung an.

Beethoven hat den zweilen Seitensatz in Cmoll eingefiibrt, also
durch Tonika und Dominante in niichster Verbindung mit dem Haupt-
satz und dadurch dem fliessenden Wesen der ganzen Romposition
am angemessensten, wihrend die Verwandlung des Tongeschlechts
(nach C'dur Cmoll) den nothwendigen Gegensalz vermittelt. Kine
andre Molltonart war im Kreise der Verwandten nicht vorhanden,
da A moll schon [iir den ersten Seitensalz benutzt worden: unter
den Durlonarten wire & dur am wenigsten frisch (No. 167 u. a.),
Fdur zu weich und als Unterdominante eine Herabstimmung, As dur
zu feierlich, Edur gegen den unschuldig spiclenden Hauptsalz zu
glinzend feurig™) gewesen.

Hierans folgt alles Weitere. Nach dem lkarakter des ganzen
Tonstiicks und nach seinem eignen Eintritte (No. 178) konnte der
Seitensatz nicht fiiglich strenge Perioden- oder mebrtheilige Lied-
form annehmen. Daher wendet er sich weder in die Dominante
(das ohnehin so viel gebrauchie &), noch in die Parallele, sondern
in die Unterdominante Moll und von da in deren Parallele, um von
da den umgekehrten Weg —

C'moll, Fmoll, As dur,
Asdar, IF'moll, C moll

#) Vergl. die allgem. Musiklehre, 8. 331 der 6. Auflage.
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zuriickzumessen. Was also an der Modulation fremd und gewagt
erscheint, wird nicht bloss durch die oben (5. 172) erwihnte Wieder-
holung, sondern auch durch den gemessenen Riickgang erliutert und
beschwichligt.

Nun aber stehn wir wieder auf derselben Tonika, iiber der
der Hauptton zuriickkehren soll, oder vielmehr, wir haben sie im
Wesentlichen noch gar nicht verlassen. Daher bedarf es eines
breiten modulationsreichen Gangs, der die Tonart aus dem Sinn
riicke, damit sie frischer wiederkehre.

Der Hauptsatz kehrt jetzt wieder, aber abgekiirzt; sein
erster Abschnitt tritt sogleich in der No. 169 gezeigten Geslalt aulf,
dann der zweite, dann der erste, der wie in No. 170 schliesst.

Hiermit ist dér Rondoform im Wesentlichen genug gethan;
durch die lebendigen Seilensilze hat sich aber das Bediirfniss er-
zeugt, auch den Hauptsatz zu erhchter Lebendigkeit zn steigern;
ohnehin bedarf der weit gefiihrte Satz eines durch Anhiinge befestig-
ten Schlusses.

Dies bereitet der Romponist schon durch abgekiirzte Darstel-
lung des Hauptsatzes vor; sie lisst dessen nochmaliges Erschei-
nen voraussehn. Zuniichst kehrt das Motiv des ersten Gangs (No. 171)
wieder, leitet aber nicht zum ersten Seitensatze, sondern in bedeu-
tenderer Ausfiihrung abermals auf die Dominante zu breitem, bloss

akkordisch ausgefiilllem Orgelpunkt. - Dann kehrt — und zwar im
Prestissimo — der erste Satz des Hauptstiickes wieder, wird figu-

rirt, gangartig weiter gefiihrt, in F wiederholt, und nach Darstel-
lung des zweilen Satzes (No. 167) auf & und weil modulirenden
Zwischengingen nochmals in Cdur und Cmoll, in Asdur und
Fmoll, und abermals in Cduar aufgestellt, worauf endlich der or-
gelpunktartig an der Tonika festhaltende Schluss (der letzte Ak-
kord wird allein funfzehn Takie weit figurirt oder wiederholt) er-
folgt.

So endet dieser reiche, eben so feurig als leicht bewegte Satz.

Hat man erst die Lebendigkeit und Wirme seiner lonzeption em-
pfunden und dann die tiefe Verniinftigkeit seines Baues, die Folge-
richtigkeit jedes seiner Schrille erwogen: so wird wieder einmal
einlenchtend, dass die hichste Freiheit des Riinstlers nichls Andres
ist, als die hichste Verniinftigkeit, dass das wahre Runsigeselz kein
andres ist, als die Runstvernunfl, und endlich, dass Kunst und Runst-
lehre nur dann aus einander kommen oder einander widersprechen
kdnnen, wenn eine — oder beide in der Irre gehn.

Die rdumlichen Verhiltnisse dieses Rondo’s sind iibrigens folgende :
Hauptsatz -. WPEEN, LT O IiaE 062 Takte,
erster Seilensalz mit dazu gehirigen Giingen

QUER SMIZENLE. = b 1505 s [l lnIE et DOh T
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Hauptsalz wie zuvor. . . . . « . . . . . 02 Takte,
zweiter Seitensalz mit den Giingen . . . 138 -

Hauptsatz bis zum Prestissimo . . . . ", 90 -
Anhang (Prestissimo) . . . . ... ... 141 -

Die Konstruklionsordnung und Verhiiltnissmiissigkeit der einzel-
nen Partien machen das Ganze eben so leicht beweglich als fasslich.

Kiinfter Abschnitt.
Die vierte Rondoform.

Ueberblicken wir die bisherigen Geslaltungen des Rondo’s, so
hat sich die Entwickelung zuniichst als eine quantitative, als ein
Zuwachs an Massen der Romposition erwiesen. Wir gingen vom
einfachen Lied aus, fiigten einen Gang, dann einen Seilensalz, end-
lich zwei Seitensiitze nebst Gingen und Anhang zu. Es fragt sich,
ob nicht noch eine — wo nicht gar noch mehrere solche Erweite-
rungen stallfinden, ob man nicht nach den bisherigen Formen ein
Rondo mit drei oder noch mehr Seitensiilzen aufstellen konne?

Unmoglich, das sieht man leicht, wiir’ eine solche Erweiterung
nicht; aber sie wiirde keine erwiinschien Resultate bringen. Ihr
Schema

HS—SS 1—HS—SS 2— HS—SS 3—HS

zeigl schon, warum. Man miisste dreimal in den Hauption zuriick
und dazu drei mehr oder w eniger alwr('dchn[r Orgelpunkle auf der-
selben Stufe bilden; man miisste viermal den Hauptsalz bringen und
gewirtigen, dass iiber dem zweilen und dritten Seitensalze der
erste ganz vergessen wiirde; zum Schlusse wiirde das Bediirfniss
eines Anbangs in gleichem Verhiltnisse mit der Ausdehnung er-
wachsen und eine finfte vollstindige oder theilweise Auffihrung des
Hauptsatzes kaum zu umgehen sein. Diese bedenklichen Verhilt-
nisse wiren nicht die einzigen; es wiirde selbst dem begabtesten
Komponisten selten verginnt sein, in einer einzigen unabgebrochnen
Romposition vier (('H(‘nmlfc (den Hauptsatz und die i:c1 Seiten-
silze) aufzustellen , {hf- gleichwohl durch Stimmung und innere Be-
ziige eine cinheitvolle Gesammimasse bildeten; es wiirde nicht leicht
gelingen, fiir so viele Hauptpartien und die nn1|nnml Verbindungs-
glieder einen einheitvollen und dabei nicht einténigen Modulations-
plan durchzufiihren.

Wir befinden uns also hier an einer Formgrinze, deren
Ueberschreitung zwar méglich, nicht aber rathsam erscheint, und
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deshalb — so viel dem Verfasser irgend bekannt — auch noch nie-
mals von einem namhaften Kiinstler unternommen worden ist. Sties-
sen wir doch schon in der dritten Form auf die Gefahr, weitschweifig
und ermiidend zu werden! Schon in ihr fanden wir uns mit so viel
von einander geschiednen, im Grunde doch nur an einander ge-
hingten, nicht in einander verwebten Parlien beladen, dass
wir Bedacht nehmen mussten, die Masse bald da, bald dort durch
Abkiirzung einzelner Theile zu erleichtern.

Aus dieser Erkenntniss geht das Streben nach innigerer Ver-
webung der einzelnen Partien hervor und fiihrt zu den weilern For-
men des Rondo’s und der Sonate. Auf der andern Seile ist hier
der Grund zu suchen, warum die dritte Rondoform, besonders in
schneller Bewegung, ungleich sellener angewendet worden ist, als
die nun folgenden; der Romponist fand sich entweder an den ersten
Formen begniigt, oder iiber die dritte hinausgezogen zu fester aus-
cebildeten.

Worin hat die Lockerheit, der Mangel an festerer Verbindung
in der dritten Rondoform seinen Grund? Darin, dass stels ein Satz
nach dem andern auf- und wieder abtritt, und nur aul den Haupt-
satz mit Nachdruck zuriickgegangen wird; die beiden Seitensilze
fallen einer wie der andre dahin, um nie wiederzukehgen ; hach-
stens kann im Anhang auf sie hingedeutet werden. Damit steht
in Verbindang, dass zuletzt auch der Hauplton keinen hinlinglichen
Inhalt bekommt; in ihm kehrt der schon zweimal gehorte Hauptsaiz
wieder, der kaum durch den Anhang mit dem letzten Seitensatz und
Gang in Gleichgewicht geselzt wird.

Hier ‘tritt die vierte Rondoform ausgleichend ein. Die
dritte hatte der Hauptsache nach folgendes Schema :

HS SS 1 HS Sy 2 HS.

Die vierte will den letzten Aufiritt des Hauptsatzes, auch ab-
gesehn vom Anhange, verstirken, greift also zum ersten Seiten-
salze — denn der zweite ist ja eben dagewesen — und lisst ihn
dem Hauplsalze nochmals folgen. Dies ist der karakteristische
Zug der neuen Form, deren Hauplbestandiheile sich in diesem
Schema

JHS SS 1 HS SS 2 HS SS 1

darslellen. \

So bildet Hauptsatz und erster Seilensalz eine enger zusam-
mengehirige Masse. Dies war schon in den frithern Formen durch
die meist engere Verkniipfung beider angedeutel; jetzt wird es bei
der gemeinschaftlichen Wiederholung beider entschieden und durch
die Modulation nock mehr belestict. Denn da nunmehr der
Seilensatz, abgesehn vom Anhange, den Schluss macht, so versteht
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sich von selbst, dass er zuletzt im Hauptton auftreten muss. Aber
auch in seinem ersten Auftreten schliesst er sich nun gern dem
Hauptsalze ndher an, indem er seinen Sitz in einer nichstver-
wandten Tonart (Oberdominante oder Parallele) zu nehmen liebt.

Die Abweichungen der neuen Form von der vorhergehenden
sind sonach zwar entscheidend, doch aber nicht in dem Maasse neu-
ernd, dass wir uns nicht auf den Nachweis an einigen bekannten
Kompositionen beschrinken diirften.

Den ersten finden wir im Finale von Beethoven’s Asdur-
Sonate, Op. 26.

Der Hauptsatz hat periodische Liedform. Dies —

Allegro,

e ——— ., ..
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bringt denselben Inhalt in der Umkehrung und macht ordnungs-
miissig einen vollkommnen Schluss im Haupttone. So entspricht
dieser Satz dem bei der vorigen Form in Bezug aul das schnelle
Tempo Gesagten.

E's musste nun zum ersten Seitensalze forigeschrilten werden.
Hier zu bedurltees eines Uebergangs, und zwar in beweglichen oder
doch abgesonderten Siitzen; denn dem Sinne der ganzen Sonate ge-
miss und entsprechend der Tendenz, die das Finale schon durch
den Hauptsatz erhalten, konnten auch die Seitensitze nicht fiiglich
andre, als bewegliche Gestalt haben. Beethoven bildet jetzt diesen
Salz, —

| BA el E i ae T s
der in der Umkehrung in Esdur und noch einmal, in erster Slimmlage,
in Asdur, hier aber mit einer abschliessenden Verlangerung, —
25 2 und 4 Takte, —
Marx, Komp. L. 11I. 3. Aufl, 12
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wiederholt wird. Dieser ganze Satz von acht Takten wird noch-
mals in der Umkehrung wiederholt. Nun erst wird aus den drei
ersten Vierteln des Hauptsatzes (No.182) ein Salz gebildet (er ist
No. 188 «. zu sehn), der uns nach Es bringt; er wird wiederholt
und fiihrt nach B.

Hier tritt sofort der erste Seitensatz ein. Dieser Ab-
schnitt, — a@., —
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wird erst wortlich, dann in der Umkehrung (6.) wiederholt, hier
erweitert und in freier Weise, mit dem Salz a., —
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der noch zweimal erweitert (bei ., zuletzt wieder eine Terz hoher)
wiederkehrt , beschlossen. Ein kurzer Orgelpunkt fihrt zur Wie-
derholung des Hauplsalzes.

Ueber diesen ist, ehe wir weiter gehn, eine kleine Unter-
suchung nothwendig; er zeigt eine neue Gestalt, die wir in spi-
tern Formen iafters wiederfinden werden.

Oben haben wir kurzweg die in No. 182 und 183 skizzirte
Periode als Hauptsalz bezeichnet; sie ist auch unstreilig der hern
desselben und in sich vollkommen abgeschlossen. Allein ihr Inbalt
ist gangartiger Natur; wir sehn in No. 182 einen Gang, der nur
in seiner zweiten Hiilfte zu einem Satz abgeschlossen wird, und zwar
wieder in fliessender gangartiger Weise; sogar Vorder- und Nach-
satz sind durch keine Unterbrechung des Sechszehntelflusses geschie-
den. Dies geniigt dem Komponisten als Grundlage seines Finale
nicht, am wenigsten kann er nach einem ganghaften Salz noch einen
Gang bringen. Daher stellt er, wo der Fortschritt zum Seitensalz
erwartet wird, wieder einen Satz (No. 184) auf, und dieser Salz
schliesst sich mit seinen Wiederholungen abermals in periodischer,
wenn auch nicht nach der Grundform geregellter Weise ab. So
haben wir hier einen zweiten periodischen Bau im Sitze des Haupt-



RS

satzes, den wir durchaus zum Hauplsatze rechnen miissen, da der
Seitensatz (No. 18D) erst spiler, und — wie sich’s gebiihrt — 1n
einer andern Tonart auftritt, auch der Gang nach dem Seilensalz
erst nach jenem zweiten Llﬂli.‘i.’ﬂ?’. und mit andern Motiven erfolgt.

Oder ist der zweile Satz nur als zweiter Theil des ersten zu
achten? Gewiss nicht. Er ist aus ganz neuen Motiven gebildet,
und es miisste sonach ein dritler lhe:l folgen, der den ganzen oder
doch den hauptsichlichen Inhalt des ersten Theils mr_'.clellu.u,hlrz; auch
wiirde man nicht zwei oder drei Theile in dieselbe Tonart stellen
und auf derselben Tonika schliessen.

Wir haben mithin

einen aus zwei Liedsidtzen bestehenden Hauptsatz

vor uns; jeder der Liedsiitze ist ein fiir sich selbstindig und befrie-
digend abgeschlossner periodischer Bauj; der zweile mi. eingelreten,
weil sich nach dem ersten weder der Seilensalz noch ein Gang
giinstig ankniipfen liess; auch der zweile gab zu beidem keinen
\n]aas} und so wurde zum ersten zuriickgegangen, um seine Motive
jetzt gangarlig zu benulzen. Ohne die L“I}:L-Ell_‘-llh[(.‘.“llllg des zwei-
ten Satzes wiirde dasselbe Moliv, das schon im ersten Satze zehn-
mal gewirkt hatte, fir den (ang ermiidend abgenutzt worden sein,
oder der [mmpomsl. hitte mit fremden Moliven einen Gang bilden
und damit den Satz um alle Haltung bringen miissen. — Es zeigt
dieser zweite Liedsatz in einer hchern Bildung dasselbe, was
wir schon S. 105 erfahren haben, wo wir statt eines Ganges einen
iiberleitenden Zwischensatz rathsam fanden.

Nach der ersten Wiederholung des l]{lllpl‘iEHZC s, und
zwar beider Liedsitze aus No. 182 uml 184 (so dass wir hier die
letzte Bestirkung unsrer obigen Bestimmung erhalten), tritt ohne
Weileres der zweite Seitensatz in Cmoll ein. Er bildet
einen regelmissigen ersten Theil mit einem Schluss in der Domi-
nante G moll. Statt des zweiten Theils aber tritt der Kern des-
selben mit einem zweitaktigen Satze nochmals in & moll auf, wie-
derholt sich zweimal mit Schlussfillen auf Fmoll, noch einmal mit
einem Schluss in Esdur, und hier wird mit einem kurzen Orgel-
punkt zur Wiede ;Imluuu des Hauptsatzes fortgegangen, die
abermals beide Liedsiitze d{'wwlfmn qubldmhn wiederholt.

Bis hierher ist nur die Doppelmasse des Hauptsalzes neu ge-
wesen; nun konnte moglicher Weise mil oder ohne Anhang ge-
schlossen werden und wir bitten dann ein Rondo dritter Form vor
uns.  Allein es wire weder rathsam gewesen, mit dem zweilen
Liedsatze (No. 184) zu schliessen, noch aus dem Hauplsalze sofort
(S. 178) cinen Gang und Anhang herauszuheben; auch der zweite
Seitensatz, der ohnehin eben dagewesen, hitte — wie sein Hern
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zeigt — dazu keinen giinstigen Stoff gegeben.

Hiermit war also der Uebergang zur vierten Rondoform gebo-
ten. Beethoven geht nach dem Abschlusse des Hauplsatzes, also
von dem in No. 184 angedeuteten Liedsalze, mit einem aus dem
ersten Liedsatz (No. 182) entlehnten Sitzchen (a@.) —

weiter nach Esdur, mit dessen Umkehrung nach Bmoll, mit aber-
maliger Umkehrung nach Fmoll und eben so nach Cmoll; darauf
wird das Schlussmoliv (¢.) ergriffen und damit der Gang zu einem
Halbschluss im Hauplton, also auf der Dominante Ks, gefliihrt, wo
denn der erste Seitensatz eben so eintritt, wie das erste Mal
auf der Dominante von Esdur, und vollstindig durchgefiihrt wird.
INun ist es auch thunlich, aus den Motiven des eigentlichen Haupt-
salzes (No. 184) einen Anhang zu bilden; es geschieht in Orgel-
punktform aunf der Tonika.

Ueberblicken wir den Modulationsplan in seinen Hauptpunk-

ten, so ist er folgender; — wir wollen die beiden Liedsitze des
Hauptsatzes 4. und B. nennen.
HS SS1 HS 5SS 2 HS SS1
e ela il M
A B A B A B

Asdar Esdur  Asdur Cmoll Asdur _Asdur.

Hier sowohl, wie bei der Abwiigung der einzelnen Massen, —
Giinge und Anhang zu den vorangehenden Siitzen gezihlt, —

HS SS1 HS SS 2 HS SS1 und Anhang

32 20 28 28 38 31
wird die grossere und inpnigere Zusammenordnung der Massen und
die kriftigere KRonzentrirung auf dem Hauptlon einleuchlend ; beides
verdanken wir dem Forlschritte zur vierten Form.

Noch eine Bemerkung kniipfen wir an dieses Rondo.

Es bestebt fast nur aus Sitzen — und dennoch ist nicht das
Element des Salzes, sondern das des Ganges darin vorhérrschend.
Woher dies? Erstens, weil alle diese Sitze mehr oder weniger
ganghaften Inhalt haben; zweitens, weil aof keinen besondres
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Gewicht gelegt wird, wie etwa auf die Hauptsitze in den Formen
langsamer Bewegung. Ja, der Hauptsatz besteht hier zum ersten
Mal aus zwei vollkommnen Liedsitzen; aber eben weil ihrer zwei
in derselben Tonart neben einander gestellt sind, haben beide weniger
bestehende HKraft, als ein einziger mehriheiliger oder sonst (elwa
durch Wiederholung, vergl. Anhang H, No. +{3) mit Nachdruck
ausgefihrter.

Ein zweites Beispiel fiir unsre Form giebt das Finale der A dur-
Sonate, Op. 2, von Beethoven.

Der ungemein reizende Hauptsatz hat zweitheilige Liedform.
Dies —

ist der Vordersalz; der Nachsalz wiederholt den ersten Abschnitt
(Takt 2 e~fis auf dem Quintsextakkorde auf @is) mit einem Schluss
in Edur. Der zweite Theil hat einen figurativen Vordersatz auf
dem orgelpunktartig festgehaltnen e; der Nachsalz bringt - den
ersten Abschnitt (No. 189) wieder und schliesst anf der Tonika.

Da dieser Satz keinen erwiinschten Stoff zum Fortschreiten bie-
tet, so wird ein zweiter beweglicherer —

- ﬂ'ﬁ—ﬂ(—lll

angekniipft, der mit noch zwei Taklen fester schhiesst. Allein iiber
den Schluss hinweg fiihrt die ununterbrochne Sechszehntelbewegung
zu einer Wiederholung in der hohern Oktave und da zu einem

wiederholten Schlussfall in Edur. — Man sieht hier einen Haupt-
salz von festerm Hern, das Saizartige mehr wie im ersten Beispiel
befestigt (das Tempo — Grasioso — ist auch ein weniger schnel-

les), und darum war der satzmissige Abschluss des zweiten Gedan-
ken (No. 190) nicht, wie im ersten Falle, bedingt.

Mit dem Schlusse des in No. 190 angekniipften Ganges setzt
nun der erste Seitensatz ein. Dies —
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1st, iiber fortgehender Sechszehnlelbewegung, sein Hauptinhalt; zwei-
mal wird dieses Silzchen mit gesteigertem Anfang wiederholt und
dann mit einem kurzen Gang iiber Ddur, Cismoll, Hdur nach £ dur
zu einem Halbschluss auf B gefiihrt, worauf nach leichtem Orgel-
punkte die vollstindige Wiederholung des Hauptsatzes folgt.

Der weitere Verlaul wird uns die vierte Rondoform eben so
bestimmt zeichnen, wie das erste Beispiel. Hier aber tritt noch
ein, wenn auch nicht durchgehender, doch hiufig anzutreffender

neuner Rarakterzug
dieser Form, und zwar

am zweiten Seilensatze
hervor. '

Blicken wir noch einmal auf das erste Beispiel (S. 177) zu-
riick, so zeigen sich beide Seitensiilze, besonders aber der zweile,
im Vergleich zum Hauptsatz in untergeordneter Entwickelung; es
liegt sogar im Karakter jener Homposition, dass auf keinen der vier
Sitze (S.179) vornehmliches Gewicht gelegt wird, sondern alle
fliichtig vor uns dahin eilen. Demungeachtet zeigte sich schon dort
(man betrachte nur das Schema S. 180) ein engeres Zusammenge-
horen von Haupt- und ersiem Seitensatze, theils durch die Modu-
lation, theils durch das beiden gemeinsame Motiv («. in No. 183 und
185), endlich durch den Verein beider am Schlusse, so dass ihnen
gegeniiber der zweite Seitensalz als isolirtere Masse unterschie-
den werden konnte.

Dies ist nun mit voller Bestimmtheit in dem jelzt vorliegenden
Rondo der Fall und wird sich bei vielen, wohl den meisten Kom-
positionen dieser Form zeigen. Es treten
_ drei Hauptmassen
hervor, —

I i =L
HS SS1 HS §82 HS SS1

und damit kehrt im* Grossen und Zusammengesetzten die dreithei-
lige Form wieder. Ja, dieselbe ist schon im ersten Gliede
dieser (zestaltung

I
1 _ 2 3
0s SS1 H

vorhanden, und auch (abgesehn vom veriinderien Sitze des Seiten-
satzes) im lelzten wieder zu erkennen, vorausgeselzt, dass ein
Anhang, und zwar aus Elementen des Hauptsatzes, wie sich ge-
biihrt, gebildet ist.

Nun aber springt in die Augen, dass im obern Schema die
Partie Il unterliegen muss gegen die andern Partien, deren jede
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aus zwei Silzen und einer Wiederholung (oder Anbang) besteht,
wofern ihr nicht besondres Gewicht ertheill wird. Dies aber
kinnen wir jetzt an dem B eelhoven'schen .4 dur-Rondo beob-
achten.

Man erwige vor allem, dass der Hauplsalz vollkommen aus-
gebildet, der erste Seilensalz aber ohne besondern Nachdruck (dazu
hitte erst mach Th. I, S.219, in die Dominante der Dominante, von
A dur iiber Hdur nach E dur, gegangen werden miissen) eingefiihrt
und nicht periodisch ausgefiibrt, nicht einmal bestimml abgeschlossen
und eben so gelinde in den Hauptsalz zuriickgegangen ist.

Nun beginnt der zweite Seitensatz. Schon seine Aus-
dehnung giebt ihm das Uebergewicht gegen jeden vorigen Satz. Es

hat nimlich — unter Zurechnung der Ginge —
ders HauDtsalz, e -irinsioldis stisiine Uil e ot 26 Takte,
 ioth LS R SAL G Sl ey S st e el e
- Hauptsatz (seine Wiederholung ohne Giinge) . 16 -
- gweite Seitensatz — mit den Wiederholungen 33 -
also fast gleiche Ausdehnung mit der vorhergehenden Masse.
Dieser Seitensatz tritt ferner, — in 4 moll, — mit einer ganz

neuen Figur (Achteltriolen) und schon dadurch im scharfen (egen-
satze mit dem Vorigen auf. Es bildet sich ein scharf gezeichneter
erster Theil mit vollkommnem Schluss in Cdur, und zwar der Vor-
dersatz wie bei a., —

(A4 moll) 4 a
-,

der Nachsatz unter Umkehrung beider Motive (4.) aus demselben
Stoffe. Eben so fest geformt bildet sich aus demselben Stoffe, —

unter Riickkehr auf den Anfang (No. 192 a.), der zweite Theil,
der seinen Vordersatz in Emoll (der letzte Akkord wird sogleich
zum Dominant- oder Nonen-Akkorde von .4 moll), den Nachsatz aber
in 4moll sehliesst. Der erste Theil war ganz wiederholt worden,
auch .der zweite wird wiederholt; vom vorletzten Takt an aber
bildet sich ein Orgelpunkt, der nun den vollstiindigen , etwas ver-
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inderten Haupisatz zuriickbringt. Eben so kehrt auch der
erste Seitensatz wieder, und zwar im Haupttone; die Ueber-
leitung bildet der schon zuvor (No. 190) gebrauchte Gang, nur
dass der Schluss in Edur nur einmal gesetzt und dann e sogleich
als Dominante festgehalten, also wieder auf den Hauptton zuriick-
gegangen wird.

Hiermit ist dem Wesentlichen der Form geniigt. Es schliesst
sich nun noch ein Anhang an, der mit l'll.il]l]l"[:l(‘hl‘ll Wendungen
erst den Kern des ”dlip[h;lli(‘s, dann den des zweiten Seitensatzes,
endlich nochmals den Hauptsatz bringt. Die reizendsten, gefiihlte-
sten Wendungen schenkt uns ”(‘f‘l,llﬂ‘-('!l in diesem Anhange ;
wer hiitte sie empfunden und kénnte auch nur eine davon auszu-
loschen wagen! Und dennoch wird man sich das Gefiihl, dass hier
etwas zu viel geschehn, wohl nicht ableugnen kénnen. Der Haupt-

salz ist nach seinem dreimaligen Aulftreten erschopft, und die aber-
nmh-ri., reiche Durchfiihrung seines Hauptgedanken (No. 189), der
nun schon neunmal zu uns gesprochen und im Anhange mu‘h
elfmal theils ausgefiihrt, theils angedeutet wird, erinnert uns an
jene Grinze (S. I.‘:)) iber die das Rondo schwerlich mit Gliick
hinausschreiten wird. Der innerlichst bewegte, in der Verein-
samung der Taubheit lmd des Alleinstehens immer tiefer in sich
\cramkrmlo Sinn des unsterblichen Tondichters hat oft, gegeniiber

=]

dieser Unerschopflichkeit seines Empfindens, die kligliche zeitige
Grinze zu bewahren versiumt, die weniger tief erregte Gemiither
ohne Beschwer finden und .nhl(n- es war dies eine Bedingung
seines Wesens, das, wie jedes sterbliche, seine mangelhaften bu—
ten haben musste. Solche Erkenniniss vertrigt sich nicht bloss
mit der reinsten \-'L'{‘L'iu‘lmh' und liebevollsten D.lemrl\mf sie ist
auch Pflicht gegen uns und die Jinger. An den Thaten dvl' Vor-
ginger sollen wir uns zu der Wahrheit erheben, die ihre wie unsre

Aufgabe und Pflicht war, in der sie wahrhaft fortleben und fort-
wirken, —

Ein drittes Beispiel giebt die Cdur-Sonate Beethoven’s,
Op. 2, ebenfalls im Finale. Hier diirfen wir uns schon kiirzer
fassen und, vornehmlich das vom vorigen Abweichende hervorheben.

Der Hauptsatz ist, streng genommen, eine Periode von
zweimal vier Takten, deren Vordersalz —




185

nur etwa durch den Sehluss nach G dur hin bemerkenswerth ist.
Nun setzt ein ganz abweichender Salz ein, —

oleichsam ein zweiter Theil, der nach Gdur und zur Wiederkehr
des obigen Vordersalzes (No. 194) fiihrt. Dieser aber macht einen
Schluss nach Ewmoll hin und geht mit dem Motiv a. aus No. 194
weiter fort nach Ddar. Hier wird die Tonika zur Dominante und
auf ihr, also nun in Gdur, der erste Seitensatz gebracht,
Es ist nur ein Salz, der frei ausgeht, wiederholt und noch freier
canghaft fortgefiihrt wird.
Hier nun wird Beruhigung nithig; der letzte Gang —

|
e £ n v

zumal im Tempo eines Allegro assai — ist zu unstit und hastig,
als dass er unmittelbar in den Hauptsaiz fiihren kénnte; es wird
erst ein Orgelpunkt (in diesem Siitzchen —

und dessen Wiederholung in héherer Oktave) gebildet und dann in
leichterer Weise zum Hauptsalze zuriickgekehrl.

Allein nun zeigt sich, dass der Komponist den Hauptsatz eben
so angesehn, wie oben wir, und den zweiten Salz (No. 199) nicht
eigentlich dazu gerechnet hat. Dieses zweite Stiick bleibt weg;

dafiir wird mit dem Kernsatze (No. 194) kriiltig weiter gearbeitet, —

und nach zwei Wiederholungen auf D und E (ohne Schluss der letz-
ten) ‘\\'mlt'r gegangen zu dem sehr breit und ruohig ausgefiihrien
zwellen Seitensatze.
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Die niichste Wiederholung des Hauptsatzes geschieht vollstin-
dig, oder vielmehr iibervollstindig; denn die ganze Periode (No. 194)
wird in der Umkebhrung (frei) wiederholt und dann auch noch der
unwichtigere Satz No. 195 mit der Wiederholung des Kerns nach-
gebracht. Der ‘weitere Verlaof dieses feurig, voll geniigend und
doch nicht zu weit ausgefihrten Satzes bietet nichts Neues fiir
unsre jetzige Betrachtung.

Sechster Abschnitt.
Die fiinfte Rondoform.

In der vorhergehenden Rondoform traten schon immer deutlicher
drei Hauptmassen hervor, deren erste und dritte aus der Vereini-
gung von Haupt- und ersiem Seilensatze bestand. Diese Vereini-
gung sprach sich am kenntlichsten in der letzten Masse aus, wo
der Seitensatz sogar seine Tonart verliess, um sich auch in dieser
Hinsicht dem Haupisaiz eng anzuschliessen.

Hiermit ist allerdings in Vergleich zu den frihern Formen das
Gewicht des Hauptsatzes vermindert, und es wird ein solches Ge-
wicht auf die Vereinigung des Seitensalzes mit ihm gelegt, dass
man Haupt- und Seitensatz vereint als ein einigeres Ganze ansehen
muss und mehr aul sie, als auf die nachfolgende (mittlere) Auffiih-
rung des Hauplsatzes ankommt.

Diese Erkenntniss filhet zur fiinften Rondoform.

Ibr erster Rarakterzug ist der, dass sie den Verein von
Haupt- und Seitensalz bekriltigt, so dass derselbe

als besondrer Theil
der ganzen Komposition dasteht. Dieser Theil schliesst mit oder
nach dem Seitensatze; wie, — das wird sich weiterhin zeigen.
Darauof tritt der zweite Seitensatz
als zweiter Theil,
und die letzte Wiederholung von Haupt- und erstem Seitensalz
als dritter Theil
auf, das Ganze hat mithin diese Form,
| I1 I
HS SS1 SS2 HS SS1
eine Form, die an das friihere Schema (S. 182) erinnert.

Man bemerkt hier, dass die mittlere Aufstellung des Haupt-
satzes unterblieben ist. In der That erscheint sie — und das ist
der zweite harakterzug — aus Griinden, die wir gleich er-
fahren werden, entbehrlich, oder doch im Vergleich zu den friihern
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Formen unwichtic. Wir erkennen, dass nur besondrer Antheil am
Hauptsalze bewegen kann, ihn wie in der vorhergehenden Form
zwischen erstem und zweitem Seitensatze zum zweiten Mal zn
bringen. Allerdings haben wir aber an dieser Wiederholung des Haupt-
salzes festen Abschluss der ersten Partie des Rondo’s (8. 176) und
Befestigung der Modulation gefunden.

Das Nichste und Wichtigste, was wir demnach zu betrachten
haben, ist

der Abschluss des ersten Theils.

Kann mit dem ersten Secitensatze befriedigend geschlossen wer-
den? — Nein. Denn erstens ist er von minderm Gewicht und
loserm Gewebe, als der Hauptsatz ; zweitens sind wir mit ihm eben
in der neuen Tonart angelangt, und es bedarf noch eines besondern
Nachdrucks, in ihr zur Ruhe zu kommen.

Auch ein Gang, der hinter dem Seitensatz folgte, wiirde diese
Kraft nicht haben; der Gang loset und fiihrt weiter, thut also das
Gegentheil von dem, was uns jetzL nothwendig ist.

Wir bediirfen also eines Satzes, der den Schluss unsrer
zusammengeselzten Masse oder unsers ersten Theils befestige, also
eimnes

Schlusssatzes,

wie wir ihn bereits Th. II, S. 83 kennen gelernt haben. Blicken
wir hierbei aul jene Urform aller musikalischen Bewegung,

tuhe, — Bewegung, — Rubhe,

Tonika, Tonleiter, Tonika
zariick, die wir schon Th. I, S. 23 kennen gelernt und iiberall in
steigender Ausbildung und Bewegung wieder gefunden haben, —
z.B.in der Liedform (Th.1I, S.78), in der Fugenform (Th. II, 8. 366),
in den kleinern Rondoformen (8. 103): so sehn wir dieselbe hier
abermals in grosserer Ausdehnung und Bedeutung als

Hauptsatz — Seitensatz mit Gingen — Schlusssalz

verwirklicht.

Hiernach ordnet sich die weitere Lehre sehr einfach. Wir

miissen die Bildung des Schlusssatzes — der einzigen neuen (e-
stalt an unsrer jetzigen Form — und dann die Anordnung und Ent-
wickelung des Ganzen kennen lernen. Der erstere ist friher

(Th. IT) dem dortigen Standpunkte gemiiss, nur als Zugabe behan-
delt worden; hier kommt er ernstlicher zur Erwigung.

A. Der Schiusssaiz.

Die niichsie Bestimmung des Schlusssalzes ist, zu schlies-
sen; sein einfachster und zugleich nothwendigster Inhalt wire da-
her, auf den harmonischen Grundbegriff zuriickgefiihrt, die bekannte
ans Dominant- und tonischem Akkord gebildete Schlossformel.
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Allein diese ist wohl fiir den Ausgang eines Salzes oder einer
Periode geeignet (und auch da wird sie bekanntlich — Th. II, S. 29
— durch Zusiitze erweitert und verstirkt), nicht aber zum lelzten
Abschluss einer Masse von Sitzen und Gingen geniigend. Daher
billet man, je mnach der Ausdehnung und dem Gewicht des
Vorangehenden, Siilze von griosserm oder minderm Umfang, auch
wohl Perioden, oder wiederholt die Sitze mit oder ohne Aenderun-
gen, oder ldsst sogar dem ausgedehntern noch einen kleinern Salz
folgen. Alle diese Gebilde miissen aber ihrer Bestimmung, zum
Schlusse, mithin zur Ruhe zu bringen, getreu bleiben; daher liegt
ihnen allen mebr oder weniger die harmonische Schlussformel zum
Grunde und ist der Inhalt aller mit seltenen Ausnahmen ein beruhi-
gender.

Der unzihlige Mal in Opernsitzen (Arien u. s. w.) und ander-
wirts gehorte Anhang —

T Ercrar

kann hier als erstes und einfaches, wenn auch nicht einfachsles
Beispiel dienen; dieser zweile, —
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der mit dem lelzlen Takt sich, mit der Melodie der Oberstimme
im Bass oder einer Millelstimme, zu wiederholen beginnt, — hat
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wesentlich keinen andern, sondern nur breiter ausgefiihrten Inhalt,

als der vorhergehende Schlusssalz. Er konnte von Takt 12 an sich
. W s - = g " m . .

mit einem Trugschluss in fremde Tonarten wenden, ja lange in den-

selben weilen, wie z. B., —
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in einer fremden Tonart ein neuer Satz eingeschoben, wiederholt
und dann nochmals im Hauptton ein Schlusssatz gebildet, oder der
vorige wieder benulzt werden: — in all' diesen Fillen ist mebr
oder weniger die Grundformel des Schlusses vorherrschend und
die Neigung zum Enden des ganzen Tonstickes empfindbar, nur
bald verzigert, bald durch Abschweife scheinbar aufgegeben, aber
dann wieder ergriffen; wie z. B. dic Abschweifungen in No. 201
und 202 sich schon durch ihre Fremdheit und die Plotzlichkeit
ihres gar nicht weiter motivirten Eintritts als etwas, bei dem es
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nicht bleiben kann, von dem [auf den verlassenen Standpunkt zu-
riickgegangen werden muss, zu erkennen geben.

Mau sieht sogleich, dass es keiner Voriibung fir Erfindung
der Schlusssiitze bedarf, wenn man sich nur ihre eigentliche Be-
stimmung klar gemacht hat. Bildet man sie iibrigens aus Motiven
des Hauptsalzes, so bekommt das Ganze noch stirkern Zusam-
menbalt. Doch ist dies weder nothig, noch immer ausfiihrbar; es
fragt sich, ob das Hauptmotiv zum Schlusssalze geeignet und
ob es nicht bereits hinlinglich in Thitigkeit gesetzt worden ist.

B. Die Anordnung des Ganzen.

Nach der Erliuterung des Schlusssatzes ist die Geslaltung der
fiinften Rondoform leicht zu fassen. Sie zeigt (S. 186) drei ver-
schiedne Theile.

Im ersten Theile tritt der Hau ptsatz und unmittelbar nach
ihm, oder durch einen Zyischengang oder Satz vermittelt, der erste
Seitensatz aul; ersterer im Haupltone, dieser in der Dominante
oder Parallele. Ihm schliesst sich, mit oder ohne Zwischengang,
in derselben Tonart der Schlusssatz an. Hiermit ist entweder der
erste Theil sofort abgethan, oder es wird derselbe vollstindig wie-
derholt, wobei es bisweilen einer Zuriickleitung in den Anfang be-
darf, dergleichen wir schon bei den Liedformen und anderwirts
kennen gelernt haben. Statt der Wiederholung des ersten Theils
wird auch wohl bloss der Hauptsalz oder dessen Kern wiederholt.

Der zweite Theil besteht aus dem zweiten Seitensatz und
einem Gang und Orgelpunkle, der uns in den Hauptton und zum
dritten Theile bringt.

Hier wird Hauptsalz, erster Seiten- und Schlusssatz wieder-
holt, letztere beide treten aber nun im Hauptton auf, und zu diesem
Zweck nehmen die vermittelnden Ginge, wie sich von selbst ver-
steht, ihre Richtung auf den Hauptton, statt aul Dominante oder
Parallele.

[st der erste Seiten- und Schlusssatz anfangs in einem andern
Tongeschlecht aufgetreten, ist z. B. eine Molltonart der Sitz des
Tonstiicks und der Seitensatz in der Parallel-Durtonart aufgestellt
worden: so bringt der dritte Theil den Seiten- und Schlusssatz in
der Regel wieder im Durgeschlechte des Haupttons, so dass eine
Mollkomposition mit einem breiten Durschlusse zu Ende geht. Doch
konnen auch durch Verwandlung des Geschlechts beide Siitze, oder
wenigstens der Schlusssalz in Moll aufgestellt werden.

Eine scharf gezeichnete Anwendung unsrer Form findet sich
im Finale von Beethoven’s kleiner Fmoll-Sonate, Op. 2, das wir

S,



statt iiberfliissigen Vorarbeitens hier benutzen. Wir werden (wie
immer) mehr als eine Abweichung von der allgemeinen Skizzirung
der Form gewahr werden, aber keine, die uns nach dem bisher
Bemerkten irre machen konnte.

Erster Theil.

Schon der Hauptsatz zeigt sich darin auffallend, dass er
nicht einmal vollstindige Periodenform hat und aus zwei entschie-

den fremdartigen Elementen besteht. Zuerst tritt dieser Salz —

auf und wiederholt sich; man kdnnte ihn fiir eine blosse Einleitung
(Th. II, S. 32) halten, wenn nicht das Folgende sogleich in einem
andern Ton auftrite. Dem erstern Satze schliesst sich ndmlich nun
dieser ganz abweichende —

(die beiden Unterstimmen in tieferer Oktave) an, scine ersten Ab-
schnitte (bis <) werden im Hauptton wiederholt, im folgenden Takt
aber eine rasche Wendung nach & dur gemacht und von da nach
einer orgelpunktartigen Befestigung in die Dominante des Hauptlons
gegangen, — nach C'moll.

Sowohl die Unstitheit in der Bildung des Hauptsalzes, der von
Fmoll sich sofort nach Asdur wirft, um iiber Fmoll in & zu
schliessen (und zwar unvollkommen), als die Wahl der Molldomi-
nante statt der Durparallele sind dem leidenschaltlichen, bis zu wil-
dem Schmerz aufgereizien Rarakter des Finale beizumessen. Man
sieht aber am Hauplsatze bestiitigt, was uns schon S. 161 hat ein-
leuchten miissen, und wird sich leicht iiberzeugen, dass ein solcher
Hauptsatz durchaus ungeniigend und unpassend gewesen ware fur
die erstern Rondoformen, vielmehr die letztern herbeirufen ‘musste.

[n Cmoll tritt der erste Seitensatz auf, der diesen liern —

dreimal, die beiden letzten Male gesteigert, wiederholt und in dieser
Weise (unter fortdauernder Triolenbewegung) —
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zum Schluss gebt; auch dieser Abschnitt wird wiederholt. Wir
haben also wieder einen blossen Satz mit unvollstindiger Wieder-
holung vor uns, von gleichem Ungestiim mit dem ﬂ.luplsnlre von
gleicher rhythmischer Gestaltung, eng mit demselben verkniipft.

Nun fiihlt sich das Bediirfniss des Schlusssatzes, der den
ersten Theil beschwichtigend abrunde. Die Triolenbewegung kann
zwar nach so heftiger Anregung nicht aufgegeben werden; aber
sie ordnet sich unter, indem sie bloss als harmonische Figuration
den Schlusssalz*) —
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begleitet. Auch der Schlusssalz wird, und zwar vollst tindig, wie-
derholt. Man wird ebensowohl seinen abschliessenden, zur Ruhe
bringenden Rarakter , als die Einheit und wl!qtaml:ur Abrundung
des ganzen Theils, entschieden iiber Alles | hinaus, was die friihern
lmmen hierin leisten konnlen, anerkennen.

Allein der Grundkarakter des ganzen Finale widerstrebt die-
sem ruhigen Abschluss; auch verlangt der so stiirmisch, im Haupt-
Salze so unstit voriibergeeille erste Theil Wiederholung, mithin
Lmur_thltlunr* in den vom Schlusssatze so verschiednen Anfang.
Daher wird nach dem Schlusssalze der Anfangssatz (No. 203) in
Cmoll aufgestellt und mit eirer kleinen V l:rluw{'mnrr nach Fmoll,
zur W uwlmhnhmw des ganzen Theiles lln]'fi‘hl}”i‘ﬂ. Das zweile
Mal wird in (an im‘mlmh geschlossen umi dmn mit dem dreimal
einfach angeschlagnen Ummlmn[.akl\mde nach Asdur gelenkt.

Diese Aufstellung des Anfangssatzes in Cmoll (sechs Takte
lang bis zur lmh’nkunﬂ nach Fmoll) nimmt fast das Ansehn eines
zweilen Schlusssatzes an; — oder man kénnte auf den ersten Hin-
blick geneigt sein, sie als den einzigen Schlusssatz, und den vor-
hel"vlwmlm als ein zweiles zum butr‘umt; gehoriges (xebilde an-
zusehn. Allein die Ruhe dieses und die He [lluL:I[ des vermeint-
lichen {'“{‘III’TI Schlusssatzes — man vergleiche I\n 203 und 207 —
'-"-p[(’{'llt]'l zu bestimmt dagegen und fiir dm obige Auffassung.

*

) Blosse Skizze, wie viele Auflihrungen.
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Zweiter Theil.

Der zweite Seitensatz tritt nun in Asdur, ruhig in vor-
herrschender Viertelbewegung auf, — ein entschiedner, gegen den
bisherigen Ungestim labsalvoller Gegensatz. Er hat vollkommen
abgerundete zweitheilige Liedform. Dies —

sempre piano e dolce
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der fliessender wiederholt wird, woranf das Wesentliche des ersten

Theils den Schluss macht und der ganze Theil wiederholl wird.
Nun kniipft lebhaftere Riickkehr zum ersten Salze (No.203) an.

Dieser Satz —
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wird auf dem Dominant- (Terzquart-) Akkorde von Fmoll, dann auf
F selber wiederholt; hier aber wird als letzter Akkord des—f-as
aufgestellt und mit dem lelzten Motiv (a. in No. 210) nach Des dur,
Bmoll und Cmoll gegangen. Statt Cmoll wird aber c-e—g ge-
setzt und mit deutlicherer Hinweisung aul’ den Anfang —
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ein Orgelpunkt gebildet, der auf den Wiederanfang fihrt.

Dritter Theil.

Der dritte Theil bringt vor allem den Anfang des Hauplsatzes,
die in No. 203 und 204 aufgewiesenen Siitze wieder. Auch die
Marx , Kowp. L. 111, 3. Aufl, 13
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Wiederholung der ersten Abschnitte von No. 204 im Haupttone ge-
schieht, hier aber durch Umkehrungen —

verdoppelt, eine nicht weiter folgenreiche Aenderung.

Nun aber wird nicht, wie anfangs, nach & und von da weiter
nach Cmoll gegangen, sondern der Sitz der Modulation bleibt Fmoll,
und auf seiner Dominante (€) wird die orgelpunktartige Ausfiihrung
gemacht, die anfangs auf der Dominante von Cmoll (&) statthatte,
Hierauf wird der erste Seitensatz — im Wesentlichen wie zu-
vor, nur in andrer Richtung der Figuren (No. 205), und mit dieser
Schlussmodulation iiber Unter- und Oberdominante —
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(vergl. No. 206) — nach ihm der Schlusssatz vollstindig , aber im
Haupttone, wiederholt. Auch der dem Anfang entlehnte Zusatz,
der nach dem” Schlusssatze des ersten Theils folgte, erscheint hier,
nur in gesteigerter Bewegung, — *

wieder, so dass hiermit das Ganze in demselben leidenschafilichen
Schwunge zu Ende geht, mit dem es begonnen. — .Es ist eine
der frithern und kleinern Kompositionen Beethoven’s, aber eine
der karaktervollsten und gehaltensten, die je geschrieben worden.
Am Schlusse des Ganzen iiberzeugt man sich, wie unnothig
und iibel angebracht die mitilere Wiederholung des Hauptsalzes ge-
wesen wiire. In ihm gesellen sich (S. 191) zwei verschiedne Ele-
mente, der heftige Anfang (No. 203) und der weichere, jener Hef-
tigkeit gleichsam bittend entgegnende zweite Satz (No. 204), der
sich — wenn auch von ganz abweichendem Inhalte, doch mehr der
Stimmung des zweiten Seilensatzes (No. 208) als der des Anfangs
nihert. Was sollte nun zwischen dem ersten Theil und dem zwei-
ten Seitensatze wiederholt werden? Der ganze Hauptsatz? — Aber
sein erster (edanke war eben als Zusatz (S. 193) geltend gemacht,
unid der- zweite Gedanke hitte den dhnlich gestimmien zweiten
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Seitensatz beeintrichtigt.  Bloss der zweite oder erste Gedanke?
Das hitte dieselben Bedenken gegeben. Oder hdtte man dem
Hauptsatz eine neue Form geben und den zweiten Gedanken voran
stellen sollen? Dies wiire vor allen Dingen eine wesentliche Abin-
derung des Hauptsatzes, nicht seine Wiederholung, sondern eine
Umgestaltung seines Inhalts geworden, die dem Rondo nicht eigen
, dergleichen wir vielmehr bei der Sonatenform finden werden;
das I‘nnbLuLL wiirde mithin aus dem HKreis unsrer gegenwiirtigen
Beurtheilung fallen. Aber es wiire auch ein durchaus ungiinstiger
Ausweg, denn damit wiirde der Gegensatz des Heftigen und
Mildern, der jelzt so grossarlig zwischen ersiem und zweilem
Theile verhandelt wird, in kleinere sich wiederholende Wechsel-
sitze zersplittert sein. Schon zu Anfang, im Hauptsalze, musste
der schnelle Wechsel der Stimmung und Gestaltung uns (S. 191)
auffallen; dort war er aber vorbedeutend und die Grundstimmung
befestigte sich sogleich im Gang und ersten Seilensatze; hier wir’
er nur kleinlich und storend.

Ein zweites Beispiel bietet uns das Finale von Beethoven’s

1st

Sonate pathétigue.
Erster Theil.
Der Hauptsatz (Cmoll) hat vollstindig ausgefiihrte Perio-
denform; —

—

der Nachsalz wird wiederholt un:l noch ein Anhang zugesetzt, —

216

ebenfalls wiederholt, und dann ganz fest und vollkommen im Haupt-
tone geschlossen.
Ein Zwischensatz (statt Ganges) —

stellt uns in Fmoll, seine Wiederholung bringt nach Esdur zum
ersten Seilensatze.

13 *
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Dieser ist ein sich wiederholender, aber mit der Wiederholung
sich verwebender einfacher Satz, der bloss zur Erliuterung der Ver-
webung hier aufgelihrt sei; — _
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vom sechsien Takt an wendet sich die Modulation nach Esmoll
und von da nach Bdur. Hier wird mit ganz neuen Motiven ein
gangartiger Satz —
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nach Esdur und in der Wiederholung iiber 4s dur zu einem Schluss
in Esdur gefihrt. Mit dieser ihrem Inhalte nach mehr gang- als
satzartigen Ausfilhrang kann der Theil nicht zur Ruhe gelangen; es
folgt noch der Schlusssatz, von dem hier der Vordersatz —
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stehe, dessen Nachsatz sich dhnlich bildet und in Esdur schliesst.
Allein — auch dieser so kleine Schlusssatz kann nicht belriedigen ;
das erkennt man, wenn man ihn mit dem in No, 207 aufgewiesnen
vergleicht. Daher geht Beethoven mit dem schon in No. 219 an-
geregten Gang abermals weiler, und zwar auf die Dominante des
Hauptions. Hier wird der Hauptsatz™®) vollstindig wiederholt.

*) Man sehe 3. 198.
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Zweiter Theil.

Der zweile Seitensatz hat zweitheilige Liedform. Dieser
Vordersalz (a.) —

hat einen ihnlichen, in der Dominante schliessenden Nachsalz zur
Folge ; der hiermit gebildete erste Theil wird mit leichten Aende-
rangen (b.) wiederholt; der zweite Theil bringt einen kleinen frem-
den Zwischensalz und dann die Wiederholung des ersten Theils in
dieser Umgestaltung. —

Statt des Schlusses wird aber nach & dur umgebogen und hier
erst in Sechszehnteln, dann breiter in Achteltriolen ein Orgelpunkt
in harmonischer Figuration ausgefiihrt, der uns auf der Dominante
des Haupttons festselzl.

Dritter Theil.

Nun tritt der Hauptsatz wieder auf. Da aber von ibhm
nicht nach Esdur gegangen, sondern der erste Seitensatz im Haupt-
tone (Dur) aufgestelit werden soll, so [illt erstens der Anhang
(S.195), der im ersten Theile Cmoll noch fester einzuprigen diente,
zweilens der Zwischensalz (No. 217), der nach Esdur iiberfiihrte,
wegs; drittens wird die Wiederholung des Nachsatzes in  dieser
Weise —




— 198

fortgeselzt, um iiber die Unterdominante (Fmoll) nach der Ober-
dominante (Gdur) za bringen und hier den Seitensatz im Haupt-
ton, aber in dem ihm eigenthiimlichen (Geschlechle folgen zu lassen.

Er schliesst, wie zuvor, in der Dominante, hier also in & dur;
darauf folgt auch der Gang des ersten Theils (etwas verindert)
in Gdur, mit einem vollkommnen Schluss in Cdur; endlich, in
derselben Tonart, der Schlusssatz. In seinem Nachsatz aber
wendet sich schon der erste Abschnitt nach Cmoll, wiederholt sich
in Esdur und fiihrt iber &dur in den Hauptton.

Hier bildet sich nun noch ein besondrer Anhang. Zuvorderst
wird der Hauptsatz vollstindig mit abweichender Wiederholung sei-
nes Nachsalzes wiederholt; dann wird mit Elementen des ersten
Ganges (No. 219) zweimal ein Satz in Fmoll mit Schlissen 1m
Haupttone gebildet, mit cinem neuen Motiv —
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nochmals der Hauptton befestigt, nach einer Fermate in .4sdur
zweimal der ‘erste Abschnitt des Hauptsalzes gebracht und endlich
im Haupttone geschlossen.

Nur zwei Punkte scheinen nochmals Erwigung zu fodern.

Erstens die Aufstellung des vollstindigen Hauptsalzes mit sei-
nem Anhang in der Mitle, wihrend in dem vorigen Beispiel die
Wiederkehr des Hauptsatzes ganz unterbleiben durfte, sogar in der
dritten und vierten Form (S. 153, 185) die unvollstindige Anfiih-
rung bisweilen geniigte. Allein die Beschaffenheit des Seiten - und
des Schlusssatzes foderten hier gewichtige Wiederkehr des Haupt-
satzes. Der erste ist so fliissig und in seinem Ausgang unbe-
stimmt, der zweite so kurz und karg gehalten, — beiden sind
nothwendig Giinge angehiingt: dass in dieser ganzen Masse kein
fester Anhalt und Abschluss zu finden war; nur der Hauptsalz mit
seinem Anhange bol einen solchen, war mithin unentbehrlich.

Zweitens die weite Ausfibrung am Ende des “dritten Theils
nach dem Schlusssatze. Hier walteten jedoch, wie nun schon ein-
leuchtet, dieselben Griinde ob, und noch stirker; weil jetzi die
ganze Komposition abgeschlossen werden soll und der vorhergehende
erste Seiten- und Schlusssatz fast durchaus in Dur verweilen, wiih-
rend fiir die Stimmung des Ganzen Riickkehr und Schluss in Moll
hier *) nothwendig ist. —

*) Hier, — aber keineswegs immer. OIt gestatiet Stimmuog und Ten-
denz eines Tonsticks in Moll einen Schluss™ in Dur; es wird dann mit
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Ist aber nicht dennoch in diesem Fall ein Rondo mit vier-
maliger Aufstellung des Hauptsatzes gegeben, also eine
(sechste) Form, die uns oben (S. 175) unrathsam schien? Nein.
Der Hauptsatz erscheint zwar allerdings viermal; wir kinnen ihn
aber bei seinem letzlen Erscheinen nicht als neue Hauptpartie,
sondern nur als wiederholenden Anhang anerkennen, weil ibm keine
neue Zwischenpartie (kein dritter Seitensatz, wie im Schema
S. 175) vorangeht. Das Schema®) dieser unsrer Form wiirde sein :

Thy L. Th.1I. Th. I1I.
HS 851 SZ HS SS2  HS SS1 SZ HS oder Anhang.

Wir haben also wieder eine dreitheilige, nur weil reicher
zusammengeselzte Honstruktion vor uns, deren dritter Theil Wie-
derholung des ersten (mit den nothigen Modulationsinderungen) ist.

SCHIlss]nnm'l‘knng.

Hiermit sind wir an eine sehr bezeichnende Grinze der Ron-
doformen gelangt, obwohl noch nicht das letzte Worl iiber diesel-
ben gesagt werden kann.

Ueberblicken wir alle bisherigen (xestaltungen, so triit uns aus
allen als erster Rarakterzug das enlgegen:

dass das Rondo als Hern und Hauptsache einen liedlGrmigen
Satz (Hauptsatz) aufstellt, von ihm aus auf Ginge und andre
Sitze (Seitensiitze) iibergeht, von diesen aber stels wieder auf
den Hauptsatz zurickkommt.

So ist also das Wesen der Rondoform Aneinanderkettung
verschiedner Sitze und Giinge; hierin liegt sowohl die Ausdeh-
nungsfihigkeit, die wir von Stufe zu Stufe der Rondoformen
haben wachsen sehn, als die Lockerheit des innern Verbands
ausgesprochen. Daher wurden eben je grissere und grissere Zu-
sammensetzungen miglich, und wo man nicht wagen darf, den Haupt-
salz zum vierten Mal mit einem dritten Seilensatze zu wiederho-
len, da wiederholt man ihn ohne letztern, wenigstens theilweis im
Anhange, ldsst ibkn dafiir aber auch ganz oder theilweis in der
Mitte fallen.

Als zweiter Rarakterzug tritt sodann in allen Rondo’s
im Aligemeinen der leichtere, weniger wichtig genommene In-
halt vor Augen. Jeder Satz eilt, sich liedférmig abzurunden, um

Seiten- und Schlusssatz in Dur geendet, oder auch der Anhang in Dur ge-
setzt.

1"1

57 soll Schlusssutz bedeuten, die Ginge sind unerwiihnt.
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dann andern Sitzen und Gingen Platz zu machen; ja, die Seiten-
silze losen sich ganz oder theilweis in (zinge auf und gewihren
§0 noch leichteres Tonspiel. Dieser Rarakterzug wird erst im Ge-
gensaiz zur Sonalenform, zu der wir jetzt fortschreiten, vollkom-
wen erkannl werden. Einstweilen vergleiche man, um sich vor-
liufig zu orientiren, die Rondoformen in der Lockerheit ihres Zu-
sammenhangs mit der uns schon bekannten Fuge. Die Fuge lisst
ihren oder ihre Gedanken (die Subjekte) nie los, das Rondo lisst
einen um den andern fallen ; die Fuge verwandelt ihre Hauptgrup-
pen (die Du|'r:h!'1'ihrungcn, oder das Thema selbst) unaufhorlich, das
Rondo hiilt seinen Hauptsatz, von unwesentlichen Veriinderungen
abgesehn, stels, sogar in derselben Tonart fest. Diese Betrachtang
muss an den Ursprung der Rondoform aus der Liedform und an
die nabe Verwandischaft derselben mit der Liedketie erinnern, eine
so nahe, dass es bei einzelnen Rompositionen einen Augenblick
lang (8. 115) zweifelhaft erscheinen konnte, ob sie der Rondoform
angehorten, oder bloss Lied mit Trio oder Liedkette seien. Die
Lockerheit im Verbande dieser letztern Formen ist aber bereits
Th. II, S. 80 erkannt worden.

Beide oben bezeichnete Rarakterziize treffen am wenigsien
in der vierten und fiinften Rondoform zu, die aus Haupt- und
erstem Seitensalz eine zusammenhiingendere Masse zu bilden streben.
Aber eben hier bildet sich auch der Uebergang zu einer neuen Form,
zu der Sonatenform, die wir nun zu erkennen und zu iiben
haben.
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Vierte Abtheilung.

Die Sonatenform.

Das lose Aneinanderreihen verschiedner Sitze und Ginge war
als Karakterzug der Rondoformen erschienen. Nur ein Salz, der
Hauptsatz, war urspriinglich im Rondo wichlig genug, um wieder-
holt zu werden; er war dann aber auch das einzige Feslstehende
des Ganzen, und musste eben darum immer in derselben Weise
(wenigstens im Wesentlichen) und in derselben Tonart wieder-
gebracht werden. So hatte man an ihm steten Anbalt; aber
zugleich war die Modulation durch ihren mehrmaligen Riickgang
aul denselben Punkt von freierer und energischer Enlwickelung zu-
riickgehalten, fast nur auf die Riume zwischen Haupt- und Seiten-
sitzen beschrinkt.

Die vierte und besonders die fiinfle Rondoform sind iiber diesen
beengenden Hreislauf hinausgegangen. Indem sie Haupt- und ersien
Seitensalz zu einer einheitvollern Masse vereinen, besonders im
dritten Theil beide (mit dem Schlusssalze, wenn ein solcher vor-
handen) im Hauplton eng verbunden wiederbringen, giebt sich in
ihnen eine andre und hihere Richtung zu erkennen. Nicht mehr

das Einzelne (einzelne Siitze) in seiner Vereinzelung
soll gelten, sondern der innige Verein der Einzelheiten (einzelnen
Sitze) zu einem Ganzen, also

das Ganze in seiner innern Einheit
wird zur Hauptsache. In diesem Ganzen fingt auch das Einzelne
an, sich aus seiner Starrheit zu lgsen: es ist nicht mehr bloss fiir
sich da und muss auf sich beschrinkt seinen Platz bewahren; es
hewegt sich (wenigstens der erste Seilensatz) von seinem urspring-
lichen Sitze zu einer andern Stelle (von der Dominanten- oder Par-
alleltonart zum Hauptton), und zwar nach dem Bediirfniss des
Ganzen, das nun in grosserer Einheit und mit grosserer Masse im
Haupttone sich abschliessen will.

Nur der zweile Seilensatz ist dieser Tendenz fremd geblieben.
Er steht fiir sich da, als ein Fremdes zwischen dem ersten und
dritten Theil. Man werfe aus dem S. 186 gewiesenen Schema, —
oder aus dem S. 191 betrachteten Beethoven’schen Rondo den
zweilen Seitensalz mit seinen Anhiingseln (Gang und Orgelpunkt)
aus: so bilden erster und dritter Theil ein Tonstick von so lester
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Einheit, wie keine der Rondoformen darbietet. — Dass tibrigens
diese Operation an Beethoven’s Rondo schon aus innern Griin-
den (die leidenschaftliche Unruhe des Ganzen fodert den im zweilen
Seilensatze gebotenen beschwichligenden Gegensalz) verwerflich sein
wiirde, kommt hier nicht in Betracht.

Die Sonatenform®) vollfiihet, was die vierte und fiinfle
Rondoform begonnen hat. Sie thut dies im Allgemeinen in zwie-
facher Weise. Einmal dadurch, dass sie das Fremde, — den zwei-
ten Seitensatz, — das die fiinfte Rondoform zwischen dem ver-
schmolznen ersten und dritten Theile noch festhilt, aufgiebl (wie
wir oben S. 201 bloss aus formellen Griinden vorgeschlagen) und
sich auf die enger vereinigten Partien beschrinkt. Dies ist die
kleine Sonaten- oder Sonatinenform. Dann, indem sie
einen neuen zweiten oder mittlern Theil bildet, und zwar in Ein-
heit mit dem ersten Theil, also aus dessen Inhalte. Dies ist die
eigentliche Sonatenform.

Beide Formen, oder vielmehr Arten der einen Sonalenform
werden fiir Sidtze schneller wie langsamer Bewegung angewendet.
Wir werden sie zuerst an erslern studiren, weil sie eben hier, wo
die Bewegung von einem Satze zum andern und die Beweglichkeit
der Siitze vorherrscht, ihre Natur am deutlichsten enthiillen. Die
kleine Sonatenform wiirde iibrigens kaum einer besondern Aufwei-
sung bediirfen, wenn wir nicht damit zugleich der eigentlichen So-
natenform vorarbeiteten. Aus diesem Grunde sei sie im Folgenden
genau durchgenommen.

Erster Abschnitt.
Die Sonatinenform.

Diese Form ist bei dem ersten Hinblick als Zuriickfihrung
der fiinften Rondoform auf zwei Theile durch Auswerfung des
mittlern erschienen. Allein es versteht sich, dass solche Auffas-
sungsweise nur eine vorliufige Veranschaulichung beabsichtigte, uns

*) Sonate heisst bekanntlich (wie weiterhin zu besprechen sein wird) ein
avs mehrern abgesonderien Sitzen, z. B. aus Allegro, Adagio, Scherzo und
Finale zusammengeselztes Tonstiick fiir ein (oder zwei) Instromente, Mit dem
Namen Sonatenform aber bezeichnen wir — in Ermangelung eines andern
bereits geldufiy wordnen Namens — die ganz bestimmte Form eines einzigen
Tonstiicks. Der hin und wieder gebrauchte Name ,,Allegro*® oder _,_,t'b.I-E o=
groform® ist schon deswegen unangemessen, weil die Sonatenform auch haufig
fiir langsame Sitze angewendet wird.
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nur vorliufig vergewissern sollte, dass wir alle Bedingungen und
Vorausselzungen der neuen Form schon in Hinden hitten. In
der That aber wird diese Form wie jede durch den Inhall des Ton-
werkes, wie er sich in der Seele des HKomponisten gebiert und aus-
gestaltet, hervorgerufen, oder vielmehr: ist nichts als diese Ausge-
staltung.

Hiermil verweiset selbst jene idusserliche Ankniipfung auf den
Inhalt und Antrieb der Sonatinenform.

Ein leichterer, flichtig weiter fiihrender Satz, der nicht sowohl
fiir sich, vielmehr als Bestandtheil eines grossern Ganzen beweglich
in einander greifender Bestandtheile gelten will: das ist der Keim
eines solechen Tonstiicks; leichte Fortbewegung und Verkniipfung
ist hervortretender Rarakterzug desselben.

Hier*) —

N | - -ll—_

-3~
= b oy Jome
a i —_:..__.‘:_

FNO—FNo—F
SR =1

- ! ~ SN N
== e ;,;_'?:,'\_‘r'.':,,t_ s

haben wir einen solchen Satz vor uns, der als Beispiel der So-
natinenform in Duar dienen soll. Wollten wir auch annehmen,
dass er irgend einen Grad von kiinstlerischem Interesse erweckl: so
ist doch offenbar sein Inhalt ein nicht tief anregender, das Ganze
aus leichten Motiven leicht und flichtig gewebt. Der Satz erscheint
fiir sich selbst nicht wichtig genug, reizl uns also zu raschem Fort-
schreiten.  Sollte er Hauptsatz eines Rondo’s werden, so miissten

¥} In diesem und den folgenden Beispielen hat aus Riicksicht auf den Raum
nur das Nothwendigste gegeben, nur ein Entwurl auf einer Zeile
geselzt werden konnen. Die Unlerstimme soll den Bass andeulen und ist
dazu bald eine, bald zwei Oktaven tiefer zu stellen, bald als blosse Harmonie-
Andeutung anzusehn. — Diese Abfassungsweise hat aunech auf den lohalt nach-
theiligen Einfluss gebabl; er erseheint zu einseitig in die Diskantregion ge-
driingt, wicht spielvoll, nicht klaviermiissig, iiberkaupt nichts weniger als reich
entwickelt.
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wir ihn durch festern Abschluss wenigstens zu einer formellen Be-
stimmtheit fordern, um ungeachtet der Leichtigkeit seines Inhalts
geniigenden Anhalt an ihm zu haben. — Umgekehrt hat in dem
S. 191 betrachteten Beethoven’schen Rondo die leidenschaft-
liche, in scharfen an einander gedringten Gegensilzen sich kundge-
bende Bewegung ersetzt, was dem Hauptsalz an fester Ausprigung
der Form abgeht.

Wie haben wir nun den obigen Anfang (No. 223) weiler zu
fiihren?

Er zeigt sich als ein Vordersatz, fodert also anscheinend
seinen Nachsatz, das heisst: vollendete Periodengestalt. Dagegen
ist kein Antrich zu zweitheiliger Liedform vorhanden; der Inhalt
ist nicht so bedeulsam, dass er weitern Raum foderte; und der (auf
die Dominante fallende) Halbschluss lisst eher einen Schluss im
Hauption, als in der Tonart der Dominante erwarlen.

Wir gehn so weiler:

Dass hier ein Salz geschlossen, ist klar. Aber wie? nicht
einmal mit einem Ganzschluss, weder im Haupltone noch in der
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Dominante. Zwar zeigt sich im dreizehnten Takte der Dominant-
akkord (oder gar nur verminderte Dreiklang) von D dur; aber er
tritt auf dem vierten Viertel, also auf dem leichtesten Takttheil,
in einer Umkehrung und zu einer so beweglichen Kantilene auf,
dass gar nicht das Gefiihl des Schlusses, sondern das Bediirfniss
weitern Fortgangs entsteht. Darauf folgt denn — ein Halbschluss
im Hauptton (wie in No. 225 bei dem Vordersatze), und zwar mit
der Mollharmonie der Tonika, so dass man nicht einmal an einen
sogenannten Kirchenschluss in D (Th. 1, 5. 319) denken kann. Die
ganze Formel von Takt 3 bis zu Ende ist nichts, als ein befestig-
ter Halbschluss im Hauplione.

Der Vordersatz hitte zu einem Hauptsatze fir ein Rondo be-
nutzt werden kionnen; jetzt, wo die Flichtigkeit der Geslaltung zu
der Leichtigkeit des Inhalts kommt, .ist nicht mehr an die Stabili-
tit eines Rondo, sondern nur an gleich leichten Fortschritt und
somit an den fortdringenden Gang der Sonatenform zu denken.

Allein — ist denn der Inhalt unsers Satzes ein dringender?
Dazu haben wir ihn wobl schon zu leicht befunden; er fodert
leichtere Behandlung, — wie im Bisherigen, so im Waeitern.

Dies zeigl sich zuniichst in der Weise, wie der Seitensalz an
dem Hauptsatz anschliesst; eine Weise, die der Sonatinenform
eigen und ihr auffallendster Unterschied von der Sonatenform ist,
Wir zeigen ihun gleich praktisch am vorliegenden Falle.

Der Schluss in No. 226 ist unstreitig ein blosser Halbschluss
und die Tonart unverindert &dur. Allein der letzte Akkord, —
also der Schlussakkord, — ist der Dreiklang auf der Dominante,
aul d. Nach einer lingst uns geliufigen Vorstellung (Th. I, 8. 79)
erinnert dieser Dreiklang an die Tonart seines Grundtons, an
Ddur; ja, in der Modulationslehre haben wir schon (Th.I, S. 238)
erkannt, dass ein nach einem Schlusse frisch eintretender Dreiklang
uns in die von ithm angedeutete Tonart versetzen kann, — millels
eines Modulationssprunges. Ein solcher finde hier statt.

Wir sind zwar noch in Gdur, der Schlussakkord ist nur
der Dominantdreiklang von &, aber er erinnert an die Tonart
der Dominante, Ddur, und so bestimmen wir:

er soll der tonische Dreiklang dieser neuen Tonart sein.
Dies ist unstreitig die leichteste oder fliichtigste Weise, in die
neue Tonart und zum Seitensalze gelangt zu sein; es ist die Mo-
dulationsweise der Sonatine.

Wir fahren also, mit Wiederholung des letzten Taktes aus
No. 226, so fort: —
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Der Seitensatz, der hier mit dem zweiten Takt anhebt, hat
nicht einmal den Weg zu periodischer Bildung eingeschlagen; er
besteht im Grunde nur aus einem einfachen auf dem vierten Takte
schliessenden Salze, der mit einer Wendung nach FEmoll, dann
noch zweimal in Emoll, — slels unter Versetzung aus einer Stimme
in die andre, — wiederholt wird; auch hier also offenbart sich die
leichte Weise des Ganzen. Mit dem zehnten Takte wird in den

jetzigen Hauptton (den Hauption des Seitensatzes) zuriickgegangen

und derselbe nun festgehalten; der zehnte bis zwolfie Takt wie-
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derholt (wenigstens im Wesentlichen) den Iern des Seitensatzes,
so dass man denselben erst hier fiir geschlossen erachten muss.

Von diesem Abschluss des Seitensatzes an war jedenfalls noch
ein weiterer Fortgang nothwendig, um das Ganze in der Tonart
des Seitensatzes fester und befriedigend abzurunden; dies war um
so nothwendiger, je loser die Modulation des Seitensalzes sich ge-
bildet hatte. Daher beginnt nun vom zwilften Taki ein Gang, der
in den letzten finf Takten (die mit beés bezeichneten doppelt ge-
rechnet) durch einen Schlusssalz den ersten Theil des Tonstiicks
endet.

Nach dieser Uebersicht des Ganzen ist zweierlei noch beson-
ders nachzuholen.

Erstens: wir haben die Modulation des Seitensalzes eine
losere genanntj ist sie folglich nicht tadelnswerth, da es ja bei uns
stand, sie fester zu bilden? Nein. Obgleich man von Siilzen, die
nur zur VYeranschaulichung der Lehre und Arbeitsweise verfasst
worden, nicht die tiefe Begriindung fodern wird (S. 166 Anm.),
die dem wahren Runstwerk aus der Fiille des in ihn versenkten
Riinstlergeistes innere Nothwendigkeit aller seiner Momente giebt:
so ist doch die Bildung des Seitensatzes der des Hauptsatzes, also
dem Sinn des Ganzen wohl entsprechend. Auch der Hauptsaiz ist
keine fest abgerundete Bildung, sondern besteht wesentlich aus dem
Satz in No. 220 (oder dem hLern der zwei ersten Takle daselbst),
dem nun statt eines abschliessenden Nachsalzes verinderte und
weiter fihrende Wiederholung (No. 226) folgt. lhm entspricht die
Bildung des Seilensalzes, in welchem Takt 3 der kurze KRernsatz
in wortlicher Wiederholung, nur in einer andern Stimme, wieder-
kehrt und erst am Schluss anders gewendet wird. Der Satz selbst
1st hiermil befestigl; aber es hat sich an seiner Wiederholung eine
neue Intention kundgethan: der Wechsel zweier Stimmen. Folg-
lich musste auch dieser weitere Folge gegeben werden, wenn sie
nicht als eine bloss zulillige und einflusslose wieder fallen sollte
selbst wenn die Wiederholung der alternirenden Stimmen verzo-
gert, z. B. so —
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mit einem Zusalze zu einem festen Satz (der hier mit dem siehen-
ten Takte schliesst) abgerundet wiirde, kinnte die Wiederholung
— punmebr des ganzen Satzes (sie beginnt Takt 8 im obigen Bei-
spiel) nicht wohl umgangen werden ; siec war vielmehr bei der gros-
sern Gewichtigkeit des Satzes um so nothwendiger geworden. Ueb-
rigens erkennt man an diesem Beispiel, dass ein fester gebildeter
Seitensatz weniger dem Sinne des Tonstiicks entspriche, als der in
No. 227 feslgesetzle.

Zweitens: ist das, was wir in No. 227 dem Seitensatze bis
zum Schlusssatze zugefiigt haben, wirklich ein Gang? — Wir haben
es oben kurzweg so genannt, weil dieses Zugefiigte jedenfalls
an der Stelle oder anstatt eines Gangs ist; genauer hiitten
wir diese Bildung als eine jener zweideuligen oder Mittelgestalten
bezeichnen sollen. Bei schiirferer Betrachtung finden wir nimlich
den auf den elften Takt des Seitensatzes fallenden Schluss in
Takt 12 und 13 durch abermalige Schlussformeln verstirkt; mit dem
letzten Takie beginnt ein Satz von vier Takten, der abermals auf
einen wiederholten Schluss ausliuft; auch dieser Salz wird (obwohl
sehr geindert) wiederholt, und hier erst wird der Schluss, nach-
dem er verlingert worden, vom zweiundzwanzigsten Takt an gang-
arlig weitergefiilhrt, — um bald wieder in den Hauptton und zum
Schlusssatze zu fiihren.  Vorherrschend ist also hier die Satzform,
und zwar mit fortwihrender Neigung, einen Schluss im Haupttone
zu machen oder zu befestigen; man konnte jeden der Silze fiir
einen Schlusssalz erachten, so wenig eigne Bedeutung hat er, so
wenig isl einer derselben um seiner selbst willen da; sogar der
eigentliche Schlusssatz gewinnl durch seine Stiitzung aufl die Unter-
dominante festere Haltung. Aber eben darin spricht sich das Gang-
hafte jener Silze aus. Es hat sich nur dadurch verborgen, dass
die Siitze insgesammt in derselben Tonarl bleiben. Wiren wir von
Takt 13 an so, —
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oder auch nur nach Festselzung des ersten dieser ditze vom sechs-
zehnten Takte so —

L 2 o g
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glied- oder satzweise fortgeschritten, so wiirde die Natur des Ganges
klarer hervorgetreten sein. Dann wiire aber bei der Beweglichkeit
des Seitensalzes ein Uebergewicht der Bewegung. eine Erregung
die Folge gewesen, die dem leichten Inhalt und Gange des Ganzen
nicht angemessen schiene. ——

Hiermit haben wir

den ersten Theil

unsers Tonstiickes, dhnlich dem der finften Rondoform, festgestellt.

Soll jetzt als zweiter Theil, wie in den letzten Rondoformen,
ein zweiler Seitensatz folgen? — Der Inhalt des ersten Theils ist
s dass er zu weiterm Fort-

zu leicht gefasst und abgefertigt, a
schreiten, zur Aufstellung eines Gegensalzes reizen konnte.

Daher geht nun unser Weg entweder ohne Weileres zum
Wiederanfang des Hauptsatzes, oder es erfolgt diese Riickkehr des
Hauptsalzes nach einem iiberleilenden Gange, der entweder schon
aul der Dominante des Hauptlons orgelpunktartig steht, oder zu
einem Orgelpunkte dahin fihrt.

Im obigen Beispiel wiirden wir den sofortigen Wiederanfang
vorziehn, weil Harmonie und Melodie auf das Beste dazu bereit
liegen. Wiire dies nicht der Fall, hitten wir z. B. fiir gut befun-
den, den Schlusssatz lebhalter hinaufzufiihren —

(eine Heftigkeit, die im Vorhergehenden gar nicht begriindet wiire),
so wiirden wir eines Ueberleitungssatzes bediirfen, um wieder auf
den barmlosern Anfang zuriickzukommen: wir konnten so —

Marx, Komp. L. III, 3, Aufl, 14




zum Anfang (im lelzten Takle) zuriickkehren. — Gleiches Bediirf-
niss tritt hervor, wenn Seiten- und Schlusssatz in einer fremdern
Tonart stehn, z. B. in einem Tonstiick aus Moll in der Parallele.
Angenommen, unser Hauptlon wire #moll gewesen und der Schluss
stind’ also in der Parallele, Ddur: so wir’ es nicht wohlgethan,
von da (nach No. 227) sogleich wieder nach Hmoll, mit der Quinte
in der Oberstimme, zuriickzuspringen; man hitte Grund zu einer
vermittelnden Ueberleitung, die sich vom vorletzien Takte wvon
No. 227 etwa so, —

hitte machen und in den Hauptton (das jetzt dafir angenommene
Hmoll) und das erste Motiv hiitte zuriickfiihren kénnen. — Man er-
kennt hier, und schon im Schlusssatze von No. 227, wie vortheil-
haft es fiir innigere Verkniipfung des Ganzen ist, wenn man
am Schluss und vor dem Wiederanfang auf die ersten Molive zu-
riickkommen kann. Technisch wiirde dies allerdings jederzeit mog-
lich sein, nicht aber dem Sinn jeder besondern Romposition gemiiss.
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Wir wollen uns also das Vortheilhafte solcher Ueberleitung nicht
entgehn lassen, wohl aber auch hier uns hiiten, aus einer bis-
weilen oder oft erspriesslichen Maassnahme eine allgemeine zwin-
gende Regel zu machen.

Es ist noch ein dritter Fall (S. 207) moglich. Wir be-
diicfen bhisweilen einer Ueberleitung oder Einschiebung zwischen
dem Schluss des ersten Theils und dem Wiederanfang, migen aber
dazu keins der schon vorhandnen Motive benutzen. Angenommen,
unser erster Theil hiitte den in No. 231 aufgewiesenen Schluss ge-
habt und wir fiihlten das Bedirfoiss, der damit gegebnen zu gros-
sen Erregung eine um so entschiednere Berubigung entgegen zu
selzen: so kinnte schon die in No. 232 gegebne oder jede
dhnliche Riickleitung zu lebhaft, also fiir den jelzigen Zweck unge-
eignet erscheinen. Wir wollen, um den bewegtern Schluss besser
zu moliviren, abermals als Hauption nicht & dur, sondern Z/moll
annehmen. Dann kdnnte sich eine Ueberleitung, wie die nach-
folgende —
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ergeben.

Hier sehn wir abermals, wie eng sich die Sonatinenform und
durch sie die Sonatenform an die fiinfte Rondoform anschliesst. Der
in No. 235 auftretende Satz tritt offenbar an die Stelle des zwei-
ten Seitensatzes. Nur reift er nicht zu einem solchen; er ist viel-
mehr aaf einfache Satzform und den Umfang von vier Takten be-
schrinkt, und fiihrt nach einmaliger Wiederholung in einen Gang
und zum Wiederanfang, so dass Niemand ihn fiir gleich gewichtig
mit dem Haupt- oder ersten Seitensatz ansehn wird.

14"
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Wie nun auch der Riickschritt zum Hauptsatz geschehn sei,

mit seinem Eintritt beginnt

der zweite Theil
der Sonatine, Hierans ergiebt sich schon, dass sie nur aus zwei
Theilen bestehn kann; der chemalige zweite Theil (ndmlich aus
der fiinften Rondoform der zweite Seitensalz) ist ja ausgefallen und
damit der ehemalige dritte Theil zum zweiten geworden.

Der Inhalt dieses zweiten Theils nun ist aus der Rondoform
bekannt; er ist aus

Hauptsalz, Seitensatz, Gang und Schlusssatz
zusammenzustellen , die insgesammt im Hauptton, — also bei uns
in &dur, — aullreten.

Allein auch bei der Zusammenstellung waltet die leichtere
Weise der Sonatinenform vor. :

Im ersten Theil endete der Hauptsatz mit seinen Anhingseln
in einem Halbschluss aul der Dominante des Haupltons, und wir
setzten damals fest: :

es solle diese Dominante fiir den Sitz der neuen Tonart
Ddur, fir den Seitensalz gellen.

Diese Annahme war willkiihrlich; eben so gut (oder vielmehr
richtiger ) konnte der damalige Schlussakkord als Dominante des
Haupttons (& dur) gelten, und wir erkannten nur in jener Leichtig-
keit, uns aus einem in den andern Ton zu versetzen, einen Ka-
rakterzug der Sonatine. '

Jetzt, — im zweiten Theile, — wird zuvérderst der ganze
Hauptsatz mit seinem Anhange, bis zum Schlusse von No. 226
wiederholt. Nun aber wenden wir uns auf die andre Seite obiger
Modulationsannahme :

der Schlussakkord soll als Dominante des Haupttons geltend
bleiben ;
und hiermit wird denn der Seilensalz mit Gcang und Schlusssalz,
wie er in No. 227 gebildet war, wiederholt, jelzt aber, zum Ab-
schluss des Ganzen (wie im Rondo vierter oder finfter Form) im
Hauptton. Er setzt also so —
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ein und geht mit kleinen Abweichungen oder in worllicher Wieder-
bolung zu Ende.

Ob- dann noch ein Anhang gebildet, ob in demselben — oder
gelegentlich bei Wiederholung des Seitensatzes, oder des nach-

folgenden Ganges die Unterdominante beriihrt werden soll: das ist



in jedem einzelnen Falle nach dem Bediirfniss desselben zu beur-
theilen. Der Anbang sowohl als die Beriihrung der Unterdominante
dienen bekanntlich zu festerer und ruhigerer Abschliessung eines
Tonstiicks; es muss also aus dem Inhalt jeder besondern Komposi-
tion entschieden werden, ob und wie weit es fiir sie einer solchen
verstirkten Abschliessung bedarf. Im vorliegenden Falle scheint
eine solche unmotivirt; bei dem leichten Inhalt und dem langen
Verweilen des Gangs und Schlusssatzes in der Tonart des Seiten-
satzes (No. 227), also zuletzt im Hauptione, bedarf es keiner wei-
tern Befestigung des Schlusses. Wire dem aber anders, so kinnle
gleich beim Eintritt des Seilensatzes die Unterdominante angeregl
werden, —
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worauf das Weilere im Hauptton folgte, wie in No. 227 in der
Dominante. Oder man kiénnte einen Abschnitl des Seitensalzes in
die Unterdominante stellen. —

Bei a@. hiitte sich der Satz nach _.4moll wenden sollen, wie in
No. 227 nach Emoll; statt dessen tritt er in die Unterdominante.
Bei 4. hitte fortgefahren werden konnen, wie in No. 227 im
neunten Takte des Seilensatzes; statt dessen wird nun die Wen-
dung nach 4 moll nachgeholt und erst im letzten Takte wieder in
die urspriingliche Weise eingelenkt, so dass der Seitensatz um zwei
Takte erweitert ist. Oder endlich konnte im Gang oder einem An-
hange die Unterdominante benutzt werden, was keiner weilern Auf-
weisung bedarf.

Dies ist die Form der Sonaline. Sie zeigt wieder zweilheilige
Ronstruktion,

Theil 1I. Theil II.
HS SS G SZ HS SS G SZ
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dergleichen wir seit den Lied- und Etiidenformen nicht mehr ge-
funden; ja, es ist sogar der zweite Theil der Hauptsache nach
nichts als Wiederholung des ersten. Und dennoch: wie weit
reicher und gesittigter ist hier die Form der Zweitheiligkeit, als
zuvor! — Gleichwobl herrscht dasselbe Honstruktionsgesetz, nur
auf grossere Massen und zusammengeseizlere Verhiltnisse ange-
wandt. Dieses Forthestehn und immer weiter greifende Wal-
ten unsrer ersten Grundsilze ist aber nicht bloss, wie wir Th. I,
S. 7 vorhergesagt, eine Bestitigung derselben, sondern eine mich-
tige Hiilfe bei der kiinstlerischen Ronzeption: denn damit werden
die so einfachen und doch so durchgreifenden Gesetze der Vorstel-
lungs - und Denkweise dem Kiinstler wabrhaft zu eigen; sie lenken,
bestimmen, sichern seine Auffassungen vom ersten Keim an bis zur
Vollendung des Werks. :

Die

Sonatinenform in Moll

diicfte sich wohl seltener gerechifertigt finden , da der Rarakler des
Mollgeschlechts dem leichten, flichtigen Sinne der Sonatinenform
weniger entspricht; auch erinnern wir uns keines erheblichen Falls
dieser Form.

Sollte sié¢ zur Anwendung kommen, so miisste sie denselben
Gesetzen folgen. Nur ein mehr leicht beriihrender als tief greilen-
der Salz, z. B. dieser, —

Allegro moderato. 4 i
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der nach erfoderlicher Weiterfiihrung einen befestigten Halbschluss
auf der Dominante machte, z. B. —




wiirde gegriindeten Anlass fiir die leichte Form geben. Nach dem
Halbschlusse wiirde, eben wie in Dursiitzen, im ersten Theile der
Seitensalz in der Parallele eintreten, z. B., —

im letzten Theil erfolgte derselbe Eintritt im Haupltone — und zwar

in Moll oder sogar in Dur, —
oder H'; ——

und zwar in allen Fillen ohne eigentlichen Uebergang, — und
wenn man fiir gut gefunden hitte, den Seitensalz auch zuletzt in
Dur aufzufiihren, so kinnte Gang und Schlusssatz in Dur gesetzt,
oder damit nach Moll zuriickgekehrt werden. Im letztern Fall
wiirde es wahrscheinlich eines weitern Anhangs bediirfen, um dem
zuriickgeselzten Moll noch das erfoderliche Gewicht zu geben.

Ziweiter Abschnitt.
Niihere Nachweise iiber die Sonatinenform.

Wir haben im vorigen Abschnitte die Sonatinenform an prak-
tisch vor uns entstehenden Beispielen erliutert. Jetzt liegt uns
der Nachweis derselben an einigen Werken der Meister ob.
Wir wenden uns hier vornehmlich an Mozart; in der Richtung
seiner [ilavierkomposition war es bedingt, dass er sich der leichten
Form hiiufiger bediente. Oft mag die Hast, die ihm durch Ver-
hiltnisse (wie er selber klagt) geboten wurde, dazu gedringt haben ;
stels kam i1hm dann die geniale Leichligkeit seiner Konzeption zu
Hiilfe, dergestalt, dass man bei keiner seiner hierher zu zihlenden
Kompositionen Anlass findet, sie anders oder statt ihrer eine andre
zu wiinschen.

Das erste Beispiel giebt uns der erste Satz der vierhindigen
D dur - Sonate ).

Der Hauptsalz ist noch leichter gewebt, wie der unsrige ; nach
einem aus zweierlei Motiven gebildeten Satze —

*) Heft 7, No. 3 der Breitkopf-Héartel’schen Gesammtausgabe; No, 1 der
neuen Eill;ﬂclﬂusi_juim,




(die letzten beiden Takte werden wiederholt) folgt ein zweiles
Silzchen —

(das hochstens mit seinem zweiten Motiv an den ersten Salz erin-
nert), und diesem ein drittes, —

das mit einem Halbschlusse den ganzen Hauptsalz auf das Riirzeste
und Leichteste endet.

Nun wird anf den Grund des Dnmin:mhl|‘£'ik|:lng.~s angenommen,
dass wir uns in der Tonart der Dominante befinden, nnd ohne Wei-
teres ein eben so locker gewebter Seitensatz in 4dur eingesetzt.
Er besteht im Grunde nur aus dem Sitzchen, —

das mit einer kleinen Aenderung wiederholt und
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geschlossen wird. Hier hiingt Mozart eine ganghafte, aber salz-
arlig schliessende Stelle an —

(eine jener Mittelbildungen, die zwischen zwei Formen stehn und
von beiden annehmen), und endet mit eben so leichtem Schlusssatze.
Nun folgt als Ueberleitung zum Wiederanfang eine Reihe von



ecinundzwanzig Takten. Bemerkt man, dass der ganze erste
Theil nur dreissig Takte hat, so konnte der vorliufige Anblick
zweifelhaft machen, ob wir nicht hier ein Rondo fiinfter Form vor
uns hitten. Allein die genauere Betrachtung zeigt uns, dass hier
von einem zweilen Seitensalze nicht die Rede sein kann. Mozart
stellt zuvorderst einen neuen, wieder aus zwei verschiednen Par-
tien gebildeten Salz in der Dominantparallele auf, —

: P
und wiederholt ihn eine Stufe tiefer, also in .4dur. Nun folgt ein
Gang —
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von acht Takten, der auf einen Halbschluss auf der Dominante des
Hauptions und zwei Takle weiter zum Hauptsatz zuriickfihrt. Es
ist klar, dass das viertaktige, in der Modulation sogleich weiter
riickende Sitzchen in No. 249 nur ein vermittelnder, kein Seiten-
salz sein kann. — Von da an wird der Hauptsatz mit seinem
Halbschluss unverindert wiederholt.

Dasselbe geschieht mit dem Seitensatze, der nun wie im vori-
gen Beispiel ohne Weiteres im Hauplton auftritt, sichen Takte weit.
Hier aber macht der Komponist einen vollkommnen Schluss und

wiederholt den ganzen Seitensatz, — aber die ersten Takte in Moll
(D moll), — woranf dann Gang und Schlusssatz (dieser ebenfalls

erweilert ) das Ganze beenden.

Ein sehr dhnliches Beispiel bietet der erste Salz der vierhin-
digen Bdur-Sonate desselben Meisters *), nur dass sie in allen
Theilen energischer zusammengehalten ist; schon der Hauptsatz,
noch mehr der Seitensatz (bei dessen Wiederholung sich ein artiges
Spiel der Stimmen —

*) In demselben Hefte No. 4; No. 2 der neuen Einzelausgabe.




atl L
._._p__:?1_ = = e — e
e = v =3
it o —j rames = S
TR 7 S o H e
e l “e- I =a=

macht) bezeugen das. Daher bedarf es eines kriftigern Schluss-
satzes , der sich so —
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(wie hier der diirftige Auszug andeutet) bildet, mit Versetzung
der Stimmen wiederholt, und noch eine Durchfiihrung des ersten
Motivs aus dem Hauptsatze (gleichsam einen Anhang ) nach sich
zieht, die zu beruhigenderm Schluss und zugleich zur Riickfihrung
in den Hauptsatz und Ueberfiihrung in den zweiten Theil dient.
Letztere macht sich einiger mit dem Vorhergegangenen und zu-
gleich kiirzer, als in der D) dur-Sonate. Zu Ende des zweilen
Theils wird der Schlusssatz in die Unterdominante gewendet, —
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von da in die Oberdominante und den Hauptton, abermals wieder-
holt und jene RHeminiszenz aus dem Hauptsatze zu einem voll be-
friedigenden Anhange benutzt.

Das letzte Beispiel gebe der erste Satz der freundlichen kiei-
nen C'dur-Sonate*). Es ist hier, nach allem bereits Erorterten,
nar die ungleich reichere und buntere Zusammenselzung merkens-
werth,

Ein Siitzchen von zwei Takten, das wiederholt wird , beginnt
den Hauptsatz; ein bloss durch gleiche Begleitungsform und ver-
wandie Stimmung mit dem ersten zusammenhingender zweiter Salz
von vier Takten, abermals wiederholt, ein mehr gangartiger Zusatz
von zwei Taklen und dessen Wiederholung bilden den Hauptsalz,
und nun folgt, mit Beriihrung der Unterdominante, ganz kurz (in
zwei Takten) der Halbschluss.

Der Seitensatz bringt zuerst folgenden Satz —

*) No. 1 des ersten Hefts; No. 1 der Einzelausgabe.



mit seiner Wiederholung ; dieser schliesst sich unmittelbar ein ganz
verschiedener, —

ebenfalls wiederholter Satz an, dem nach einer kleinen Ausdehnung
des Schlusses eine Periode, wieder ganz neuen Inhalts (stalt
des Halbschlusses hat der Vordersalz einen unvollkommnen Ganz-
schluss in der Dominanttonart) folgt. Man kénnte versucht sein,
in diesem neuen (xebilde den Schlusssalz zu sehn, wenn nicht nun,
wieder aus neuem Stoff, ein lebhalterer gangartiger Salz (statt
Ganges) und endlich der eigentliche Schlusssatz folgte. — Was
diesen ersten Theil der Sonate von den vorhergehenden Beispielen
und vielen andern Arbeiten in dieser Form unterscheidet, ist die
Vielheit seiner Siilze, die in der zweiten Partie*) (vom Seitensalz
an, — sie ziihlt vierzig, die erste achtzehn Takte) nur durch Ton-
art und ungefihre Stimmung zusammengehalten werden.

Der zweite Theil beginnt mit einer Zwischenpartie ( oder,
wenn man will, Ueberleitung) von gleicher Beschaffenheit. Ein
Satz von achl Takten in & dur scheint zu einem Orgelpunkt fiihren
zu wollen; allein es schliesst sich mit einer Wendung nach _4 moll
ein zweiter an, und dieser erst bringt einen Orgelpunkt und, mit
dem Eintritte des Haupttons, den Hauptsalz zuriick. Auch hier
also erhalten wir wenigstens einen, wo nicht zwei Siitze [remden,
wenn auch verwandten Inhalts. Eine innere Nothwendigkeit fiir
dieselben mochte schwerlich nachzuweisen seiny; dem reichen Ton-
dichter hat es beliebt, sich in angenchmen Vorstellungen zu erge-
hen, deren keine ihn tiefer zu erregen und damit zu fesseln ver-
mochte ; in gleichem Sinn geniessen wir seine Gabe.

*) Wenn Haupt- oder Seitensatz aus zwei oder mehrern Sitzen besteht,

wollen wir — um die ewige Wiederholung des Wortes Satz ( das wir ohoehin
so vielfach gebrauchen miissen) zu vermeiden — gelegentlich die Ausdriicke

Partic, Hauptpartie, Seitenpartie henntzen.
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Der Hauptsatz wird mit kleinen Aenderungen wiederholt und
zu seinem Hauptschluss gefiihrt. Jetzt tritt der erste Satz der
Seitenperiode (No. 204) ein, — in &Gdur; allein sogleich auf dem
vierten Takte wendet sich die Modulation in den Hauptton zuriick,
und von hier an bietet der weitere Verlaul nichts Abweichendes
oder sonst der Erorterung Bediirfliges. — Jene Einfiihrung des
Scitensalzes in der. Dominanten- statt Haupttonart diente dem Rom-
ponisten, sich um so bestimmter in"die letztere zuriickzuwenden, sie
mit einem formlichen Uebergang zu befestigen. Dies war ihm nicht
nur ”'['N'['l”i‘t, sondern auch néthig, weil die Seilenpartic vier oder
finf Sitze (d: Schlusssatz isl di: fiinfte) mit ihren Wiederholun-
gen zihlt. * hiitte also von der Wiederkchr des ".l.ll Jisalzes an
zweimal sie ht‘n Sitze (und noch einen Anhang) in derselben
Tonart eintreten lassen miissen, wenn er nichl jenen Ausweg ge-

funden.

Ist nun die Mozarl'sche Weise, dieses Aneinanderreiben vieler
kleiner Siilze, nachahmenswerth oder tadelnswerth? — HReins von
beiden. Dem Tondichter, — zumal einem so Vieles bringenden,

— muss frei stehn, sich gelegentlich auch in leichter Weise, wie
der Schmetterling von einer Blithe zur andern irrt, im artigen
Spiel mit leichten Vorstellungen gewissermassen absichllos zu er-
gehen. Das Rarakteristische des Spiels liegt aber eben in der Ab-
sichtlosigkeit; der Komponist verlisst eine Vorstellung, einen Salz
um den andern, nicht weil er es sich vorgeselzt hat, sondern weil
diese Vorstellung nicht die Macht gehabt hat, ihn davernder zu
fesselny und das ist die innere Nothwendigkeil soleher Gestaltun-
gen. Das aber bedarf keiner geflissenllichen Uebung; viel-
mehr das Gegentheil, Festhalten der Gedanken und "rut.it_',lcn in
dieselben, muss geiibt und als eine besondre, eine der entscheidend-
sten Fibigkeiten fiir den hiinstler erzogen werden.

Dritter Abschnitt.
Die Sonatenform.

Die Sonatinenform musste sogleich als eine der fliichtigen
Mittelgestaltungen erscheinen, die zwar innerlich und in der Helle
aller Kunstformen berechtigt und nothwendig, in denen aber ein
bestimmter Formgedanke noch nicht zu seiner Reife und Fiille ge-
kommen ist.

Die Sonatine streble iiber die Rondoformen hinaus zu einer
noch innigeren Einheit des Inbalts; aber sie erlangte dieselbe durch



Aufopferung eines Theils des friihern Inhalts, — des zweilen Sei-
tensatzes —, mithin durch eine Yerminderung des Gehalts. Und
dann war sie doch wieder geneigl, statt des ausgefallenen Theils
einen Zwischen- oder Ueberleitungssatz einzufiihren; zum Beweise,
dass der ausgeschiedne zweite Theil seine gute Berechligung halte.
Aber das statt seiner Eingeschobne kann ibn nicht ersetzen. Da-
her eignet sich diese Form nur fiir flichtige Gebilde.

Diese Betrachtung fihrt zu der eigentlichen Sonatenform und
sogleich auf ihren wesentlichen Rarakterzug.

Die Sonatenform kann einen mittlern Theil (zwischen dem
ersten und letzten der Sonaline) nicht entbehren, sie muss drei-
theilig werden. Aber dieser mittlere oder zweile Theil darf
nicht wie in den Rondoformen Fremdes, — einen zweilen Sei-
tensatz, — bringen und damit die Einheit storen, deren vollkomme-
nere Erreichung eben die Aufgabe der Sonate ist.

Folglich muss der zweite Theil*) der Sonatenform den Inhalt
des ersten Theils festhalten, und zwar

entweder ausschliesslich,
oder doch hauptsichlich.

Hiernach stellt sich nun die neue Form in ihren Hauplzigen
folgendermassen fest;

Theil 1. Theil 2. Theil 3.
HS SS G SZ — — — HS SS G SZ

und man erkennt sogleich, dass der erste und letzte Theil wenig-
stens der Hauptsache nach aus der funflen Hondo- und Sonalinen-
form bekannt, nur der mitilere Theil das wesentlich Neue ist.
Ehe wir jedoch zu diesem, als dem wichtigsten {-ll‘gr’nsl:'.mlu
des neuen Studiums fortschreiten, ergeben sich schon aus der vor-

*) Dem gewiholichen Sprachgebrauche nach erkennt man nurzweiTheile
der in Sonalenform geschriebenen Tounstiicke an. Der erste Theil, der gewihn-
lich wiederholt und durch das Wiederholungszeichen kenntlich abgeschnitten
wird, gilt als soleher; alles Weitere, .'E.E.\'-- zweiter und dritter Theil ge-
meinschaftlich, gilt als ein einziger, als zweiler Theil; so auch oft bei den
Rondo’s fiunfler Form. Allein die Scheidung des zweiten und dritten Theils
ist, wie wir schon jetzt wissen, so wesenthich, dass wir sie npicht iibergehn
kiinnen, ohne die Anschavung der Form zu stiren und ihren Vernunligrund aus
den Augen zu verlieren.. Dies ist auch fruher geluhlt worden und man hat im
sogenannten zweiten Theil (dem vereinten zweiten und dritten) die Wiederkehr
des “.'llilll!_\'ill}',u.‘i und alles Weilere die Re prise, das Vorangehende aber die
Dureharbeitung genannt. Das wiren ja aber die drei Theile mit der
wesentlichen Abscheidung des dritten vom zweiten! Nuor die Namen scheinen
nicht genau (der dritte Theil ist keineswegs blosse Reprise oder Wiedecholung,
- iFlll‘l']l:lE'Iu'iI.Ilug_’,' findet in allen Theilen und obenein in vielen andern Kiunst-
formen statt) und es wird — beildulig zur Erschwerung des Studiums — als
zweiter Theil zusammengeworfen, was gleich davaof doch wieder geschieden
werden muss,




— 290
liufigen Anschauung der Form einige Betrachlungen, die wir vor-
weg nehmen.

Erstens. Stellen wir uns im Voraus ein Tonstiick vor, das
durch drei Theile an seinem Haupt- und Seitensatze festhilt: so
miissen wir diesem stetigen Inhalt eine tiefere Bedeutung beimessen,
als dem der Sonatinenform; oder was dasselbe ist: der Komponist
muss sich von diesen Siitzen mehr angezogen, er muss sich be-
stimmt fiihlen, sich mebr mit ihnen zu beschiftigen. Daher werden
Sitze, die fiir jene fliichtigere Form wohl geeignet sind, fir die
hihere Sonatenform zu leicht erscheinen. So wiirden die im vorigen
Beispiel (No. 225 bis 238) aufgestellten Siitze fiir die hihere Form
nicht eben so wohl geeignet sein, als fiir die Sonatine. Dasselbe
darf von den Mozart’schen (No. 243 bis 255) behauptet werden;
es ist damit nicht ein Tadel des verewigten Riinstlers ausgesprochen,
sondern vielmehr die Anerkennung, dass er auch in diesen Fillen
jedesmal die geeignetste Form gefunden hat. — Wenn wir dem-
ungeachtel unsre Sonalensidtze weiterhin auch als Beispiele fiir die
hohere Form benutzen, so geschieht es nur um der Raumersparniss
willen, und um an denselben Silzen die abweichenden Modifikatio-
nen der verschiednen Formen um so anschaulicher hinzustellen.

Zweitens. Die blosse Wiederholung eines Salzes zeiglt
schon das Interesse, ihn gleichsam als einen Besilz festzuhalten.
So diente in den Rondoformen besonders der Hauplsalz als ein fester
Moment des Ganzen, auf den man zuriickkam, um ihn aber- und
abermals zu wiederholen. Ein hoheres Interesse zeigt sich in der
Sonatenform. Es findet nicht mehr darin B{‘.i‘[‘ieijigiﬂ.i{._',', den fest-
zuhaltenden Satz gleich einem todlen Besitzstiick wiederzubringen,
sondern belebt 1thn, lisst ihn sich verdndern, in andern Weisen,
nach andern Zielpunkien hin sich wiederholen, — es macht aus
dem Salz ein Anderes, das gleichwohl als Ausgeburt des
erstern erkannt wird und statt seiner gilt. Ein vorliufiges geringes
Beispiel giebt No. 226, wo der Kern von No. 225 mil einer we-
sentlichen Aenderung (Beugung in die Unter- statt Oberdominante)
wiederholt wird. Das Rondo konnte sich auf wesentliche Aende-
rung der Siitze nicht eivnlassen, sondern nur auf beiliufige, der-
gleichen die Sonatenform auch zulisst und wir ohne weitere Er-
wihnung in No. 228 gemacht haben.

In diesen Umgestaltungen des Satzes liegt nun offenbar die
Iiraft , mannigfacheres und gesteigertes Interesse fir denselben an-
zuregen, wie das selbst dem geringen Fall in No. 226 zugestanden
werden kann. Daher ist es maglich, einen an sich weniger bedeu-
tenden Salz zum wiirdigen und befriedigenden Gegenstand der gris-
sern Form zu erheben; ja, es zeigt sich nichl selten eben an sol-
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chen auf den ersten Anblick unwichticern Anlissen die Rraft der
Form und des Komponisten in vorziiglicherer Weise, obwohl es
unkiinstlerisch scheint, dergleichen geflissentlich zu suchen, um
daran eine Probe seines Runstgeschicks abzulegen, — und fahr-
lissig, mit dem ersten besten Einfall ohne wahren Beruf dazu,
ohne innere Erregtheit dafiir sich an die Arbeit zu geben. Eins
der gliicklichsten Beispiele bietet” der erste Satz von Beethoven’s
G dur-Sonate, 0p. 31. Der geistreich von Humor spriihende Haupt-
salz hat diesen Hern, —

Allegro vivace. kﬁ |

L

den man, sollte er fiic sich allein und unverindert stehn bleiben,
wohl erregl, nicht aber bedeutend nennen kionnte. Und eben ihm
gewinnt der angeregte (xeist des Kiinstlers die geistvollsten Wen-
dungen in reizendem Wechsel ab, die uns immer tiefer gefangen
nehmen und zulelzt sogar weichere Anklinge der unerwartet ge-

rilhrien Seele bieten. — Es hiesse, dem Meister ein kleines Schii-
lerlob ertheilen, wollte man annehmen, er habe seinen Salz zu
solchem Spiel technischer Gewandtheit erkoren. Hier war, — bei

dem Riinstler ist nichts Technik; was der Kiinsllergeist ergreift,
das wird unter dem Walten eiferyoller Liebe seinem Geist eigen
und lebendiges, lieberfiilltes Zeugniss dieses Geistes. Das lisst
sich an diesem Beethoven’schen Satze, wie an jedem Runstwerk
erkennen und erweisen, und jeder Kiinstler weiss es. Der kiinst-
lerischen Liebe aber ist Technik, — iusserliches Geschick, oder
gar eitles Spiel mit ihr ganz fern.

Drittens. In der hohern Sonatenform, in der das Ganze
vom Drange nach einheitvollem kriftigen Fortschreiten und Fort-
bilden durchdrungen und bedingt ist, kann jene leichte, in ibrer
Willkiihrlichkeit auch oberflichliche Weise, in der die Sonatinen-
form vom Halbschluss des Hauptsatzes in den Seitensalz und seine
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Tonart springt, nicht mehr befriedigen. Hier macht sich ein form-
licher Uebergang nothwendig, der uns mit Bestimmtheil aus dem
Sitze des Hauptsatzes in den des Seilensalzes fihrt und diesen be-
festigt.

Dazu wird nach langst bekannten Grundsilzen im ersten
Theil vom Hauptsatz und Hauplton aus in die Dominante der Do-
minante und von da zuriick in die letzlere modulirt. Sollte z. B.
unser Hauptsatz aus No. 225 und 226 liir die grossere Sonatenform ver-
wendet werden, so kinnte schon vom neunten Takt in No. 226 anso *) —

tiber 4 (moll und) dur nach dem Dominantakkord von £ dur (im vor-
letzten Takt) und nach dem Seilensalz (im letzten Takte) gegangen
werden. Dass ibrigens hier ein Halbschluss aul der Dominante
von 4 gemacht ist, geschah bloss, um den gemiissesten Eintritt des
Seitensalzes, wie er einmal in No. 227 angenommen, zu bewirken ;
eben so gut konnle sofort nach Ddur iibergegangen werden, —

z. B. vom drittletzten Takt in No. 237 an,

Seilensalz.

*) Es sei hier nochmals und zum letzten Mal erwiihot , dass die beschriinkte
Weise des auf eine einzige Zeile gedriinglen Entwurfs auf den Inhalt selbs
ungiinstigen Einfluss geiibt und diesen unabsichtlich und — abgeselin vom #Has-
serlichen Anlass — tadeloswerth in den hiohern Tooregionen mit Ausschluss
der liefern gelesselt hat.
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wenn ein anderer Seitensalz (wie wir hier annelimen) eine andere
Einfiihrung loderte.

In Mollsiitzen wiirde, wie uns ehenfalls bereits bekannt ist,
in der Hegel nicht in die Dominante, sondern in die Parallele zu
moduliren sein. Nach denselben Grundsiitzen wiirde im dritten
Theil entweder vom Hauptsatz aus iiber Unter- und Oberdomi-
nante zum Seitensatze modulirt werden miissen; z. B. vom zehnten

Takt in No. 226 an, —-

und nun im dreizehnten Takte vou No. 226 weiler; oder man kinnte,
wie im iiltern Beispiel oder dem Mozarl’schen, 5. 218 erwiihnten
geschieht, sogleich den Seitensatz folgen lassen und die Unterdo-

minanle, wie in No. 237 oder 238, spiler nachbringen, wie es in
jedem besondern Falle gelegen oder der Tendenz des Romponisten
gemiiss erscheint.

Von diesen leicht zu beseiligenden Punklen wenden wir uns
nun zam wichtligsten, zur Ronstruktion des zweiten Theils, die eine
abgesonderte Betrachlung fodert.

Vierter Abschnitt.
Der zweite Theil der Sonatenform.

Der zweite Theil, das steht bereits fest, erhilt in der Sonaten-
form im Wesenltlichen keinen neuen Inhalt.
Folglich muss er sich wesentlich mit dem Inhalte des ersten
Theils,
mit dem Hauplsatze, —
mit dem Seilensatze, —
auch wohl mit dem Schlusssatze,
beschiltigen, und zwar
enlweder nur mil einem,
oder mit zweien dieser Siilze,
oder gar mit allen,

Marx , Komp. L. 11, 3. Aufl 19
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Allein diese Beschiiftigung ist keineswegs, gleich der Behand-
lung des Hauptsatzes im Rondo, blosse Wiederholung. Die wie-
derkehrenden Silze werden vielmehr in jeder dem Moment der
Romposition zusagenden Weise gewihlt, geordnet und ver-
kniipft, verindert.

So zeigt sich schon im Voraus der zweite Theil vorzugsweis
als Sitz der Mannigfaltigkeit und Bewegung, und abermals treten
uns die urspriinglichen Gegensitze, das Grundgeselz aller musika-
lischen Bildung :

Ruhe — Bewegung — Ruhe
in den drei Theilen der Sonatenform vor Augen.

Im Karakter des zweilen (oder Bewegungs-) Theiles liegt nun
der Antrieb zu grosser Mannigfaltigkeit in der Anordnung und
Verwendung des Stoffes. Die Aufgabe ist im Allgemeinen :

vom Schlusse des ersten Theils mit dem aus ihm erwiihlten
Stoffe zum Orgelpunkt auf der Dominante des Haupttons und
zum Eintritte des dritten Theils zu fiihren.

Die Mannigfaltigkeit aber findet zunéichst in der Ankniipfung,
in der Weise, wie vom ersten Theil weiter geschritten wird; so-
dann in der Durchfiihrung des durchaus oder wenigstens der
Hauptsache nach dem ersten Theil entlehnlen Inhalls statt.

Es wiirde kaum maéglich, gewiss aber unndthig sein, alle Fille
und Abweichungen, die hiernach fiir den zweiten Theil der Sona-
tenform eintreten kénnen, aufzuzihlen oder gar vorzuarbeilen; wir
miissen und diirfen uns auf die wichtigsten, weleche Hauptrichtungen
andeuten, beschrinken. Ebensowenig ist aber Anlass vorhanden,
ausser der Sonatinenform noch mehrere Unterarten der Sonatenform
anzunehmen, wie bei dem Rondo geschehn miissen. Die Unter-
schiede der Rondoformen sind wesentliche, insofern sie die Zahl der
Haupttheile (Haupt- und Seitensitze) oder ihre Hombination zu
grossern Partien betreffen. Die unterschiedlichen Wege, die der
zweite Theil einer Sonatenform nimmt, konnen nicht als wesenl-
liche gelten, weil sie weder neue Haupttheile bringen, noch wesent-
lich verschiedne Partien bilden.

Hiernach gehn wir nun die wichtigsten Momente des zweilen
Theils gleich praktisch durch und legen, um den Raum maglichst
zu schonen, das alte Beispiel (No. 225) fortwihrend zum Grunde,
ohune weilere Riicksicht, ob dasselbe zu jeder der verschiednen
Entwickelungen am geeignetsten ist, oder nicht,

A. Sofortige Riickkehr zum Hauplsatze.

Der erste Theil ist wie in No. 227 geschlossen und es ist ein
zweiler Theil zu erwarten. Der Schluss, wie der ganze Inhalt
des ersten Theils war rubhig, nichts weniger als aufregend oder



michtig vordringend; daher eben erschien die Sonatinenform fiir ihn
als die geniigende und geeignelste. Jelzl nehmen wir an, es sei
Grund vorhanden, einen zweiten und dritten Theil zu bilden,
also die Sonatenform zu benutzen. Da der Inhalt des Ganzen und
namentlich der Schluss nicht besonders vordringend ist, so kann
nur ein lebhafter Interesse fiir irgend eine Hauptpartie weiter fiih-
ren. Dies kann aber im gegebnen Falle nur
der Hauptsalz

sein; denn der Schlusssalz (das Lelzte, das uns beschiiftigt hat) ist
beschrinkt und so eben wiederholt dagewesen; der Seilensatz ist
ebenfalis kurz zuvor gehort worden und besleht aus einer vier-
oder finfmaligen Wiederholung seines ersten Abschniltes.

Aber in welchem Tone soll der Hauptsatz auftreten? — Nicht
in dem schon genugsam beselzten £ dur, nicht in dessen Dominante
A dur (weil wir sonst einférmig von einer Dominante zur andern, —
G, D, A4, cingen), und noch weniger im Haupllone & dur,
der dem letzten Theil vorbehallen werden muss.

Die bequemste Ankniipfung wir’, abgesehn von dem eben be-
zeichneten Gegengrunde, unstreitig Gdur. Denn da der Hauplsalz
mit der Quinte anhebt, so wire sein Eintritt durch den Schlusston
des ersten Theils ohne Weiteres motivirt. Da nun & dur unzulissig
ist, so wiirde sich die Aufstellung des Hauptsatzes in & moll

Schluss v. Th. 1.
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in formeller Hinsicht am leichtesten machen. Allein diese Wendung
scheint fiir die Stimmung des ersten Theils zu ernst und triib, zu-
mal da wir von & mull aus kaum den weilern Hinabschritt nach
Cmoll (D, &, C) umgehn konnten.

Wir ziehn daher Hmoll, als Parallele der letzten Tonart
(Ddur) vor. — Hitten wir Ursach’, auch diesen Ton zu meiden,
so wiirde sich zunidchst B dur (Parallele des Haupttons im Mollge-
schlecht) darbieten, zu dem der Schlusston des ersten Theils, als
Terz der mneuen tonischen Harmonie, ebensowohl Vermittelung
bietet, als zu Amoll. Letzteres ist jedoch niher verwandt, und
Bdur mit seinen nichsten Umgebungen (F, Esdur, Gmoll) ist
ebenfalls fir die Stimmung unsers ersten Theils zu wenig hell®).

Allein fiir Hmoll (wie auch fiir Bdur) dient der Schlusston
nicht zu so bequemer Ankniipfung, wie oben fir Gdur oder moll.
Folglich werden wir — zu einer Aenderung am Hauptsalze gedriingt.
Er trete nunmehr so ein: —

*) Yergl. fir jetzt die allgem. Musiklehre, G, Aufl., S. 331.
15°
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Hier sollte zuniichst bloss die erste Note geindert werden, um
den Anschluss an die letzte des vorigen Theils zu bewirken. Dies

zog schon die Aenderung des ersten Molivs nach sich; erst der
Schluss des Abschnittes konnte in die urspriingliche Form (No. 225)
zuriickkehren. Der folgende Abschnitt musste sich dem ersten, sei-
nem niichsten Vorbilde, gleich oder ihnlich gestaltet anschliessen ;
— und so bildet sich eine theils verwandelte, theils getreue Wie-
derholung des Vordersatzes, mit dem die Hauptpartie im ersten
Theil eintrat.

Wenden wir uns hier einen Augenblick lang zu den Rondo-
formen zuriick, so ist der Unterschied der Sonatenform ven ihnen
und die ebensowohl energische als einheitvollere Entwickelung der

Sonatenform mit dem ersten Zuge des zweiten Theils in das un-
zweideutigste Licht gestellt. Auch hier tritt jetzt der Hauptsalz
zum zweiten Mal auf, wie in der dritten und vierten Rondoform,
und wird abermals, vielleicht unverindert, im dritten Theil erschei-
nen. Aber er ist ein andrer geworden, und zwar in wesentlichen
Wendungen (sogar im Tongeschlecht), nicht bloss in beiliufigen Zii-
gen der Begleitung; wesentlich diirfen wir jene Abweichungen
nennen, weil sie, wie gezeigl worden, aus den Verhiltnissen, unter
denen der Hauptsalz wieder auftrelen musste, als nothwendig be-
dingte hervortreten. Schon das war entscheidend, dass der Haupt-
satz hier seinen ersten Sitz eben so geflissentlich zu vermeiden,
als in den Rondoformen zu behaupten hatte; damit war das Prinzip



BET .

der Bewegung, des Fortschritts zur Herrschaft erhoben gegen das
untergeordnele Prinzip der Stabilitit in den Rondoformen. —

In No. 261 ist der Kern, sogar der ganze Vordersatz des
Hauptsatzes zuriickgefiihet; wenn auch verindert, doch kenntlich
oenug. Bedarf es noch einer weitern Verfolgung des Hauptsatzes ?
— Nur deswegen, weil der vorangehende Halbschluss einen Nach-
satz, und zwar (unter dem Einflusse des in No. 226 Gegebnen) einen
an das Hauptmotiv des Vordersalzes gekniipften verlangt. Sobald
diesem geniigt ist, konnen wir das im ersten Theil Gegebne ver-
lassen und — weiler gehen.

Das Einfachste ist hier, mit Motiven des eben aufgestellten
Satzes einen Gang bilden, der zuletzt aul den Orgelpunkt und
iiber diesen zum dritten Theil fiihrt. Es konnte so —
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oeschehn; der dritte Theil setzt hier mit dem Anfang des Haupt-
satzes im letzten, der Orgelpunkt mit dem fiinfundzwanzigsten Takte
(wobei die wiederholten ausgezihlt sind) ein. A

Ueberblicken wir nun den ganzen Entwurf des zweiten Theils
(No. 261 und 262), so kann uns freilich nicht entgehn, dass in
demselben das Hauptmotiv (oben Takt 1) fast unausgesetzt verwendet
und die Wiederkehr des Hauptsatzes gleich darauf im dritten Theil
bedenklich worden ist. Hitten wir gleichwohl iberhaupt ein wabr-
haft tieferes Interesse am Hauptsatze (hier ist bloss ein solches an-
genommen , um die Erérterung an das bereits vorhandne Beispiel
zu kniipfen, S.222), so wiirden wir eben in dieser ausdauernden
Beschiftigung mit dem Hauplmotiv kein Uebermaass empfinden, oder
wir wiirden von demselben freier und weiter, als oben (No. 262,
Takt 7) geschehn, abschweifen und wieder zuriickkehren. So hitte
im Obigen schon das Motiv des siebenten Taktes weiter geliihrt, —
oder vom zwdolften Takt mit einem andern Motiv, z. B. dem des
zweiten Taktes, —

weiter gearbeitet werden konnen, oder man konnte an irgend einer
Stelle aus der erst im Vorstehenden unterbrochnen Achtelbewegung
zu einer erreglern oder flichtigern iibergehn, z. B. die lelzlen Takte
von No. 265 so um- und weiter bilden, —
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und spiter (vielleicht erst iiber dem Orgelpunkt, am Schluss des-
selben) in die urspriingliche Bewegung zuriicklenken.

Diese Andeutungen einiger von unzihligen Fillen geniigen
hoffentlich, um dem.bisher mit uns fortgeschrittnen Jiinger die
Wege des Fortschritts auch an dieser Stelle zu offnen. Hier wie -
iiberall kommt es vor allem darauf an, dass er sich iiberzeuge :
es seien unerschipfliche Mittel und Wege dem Kundigen bereit;
dann: dass er sie alle durch Nachdenken, stetes Arbeiten und
Studium der Meister (das letztere aber erst, wenn er durch eigne
Arbeiten sich dieser Aufgaben bis zur geliufigen Ausfiihrung be-
michtigt hat, damit er nirgends nachahme, iiberall aus eigner Kraft
schaffe) sich ganz zu eigen mache; zuletzt: dass er in ununter-
brochner Ausfithrung des einmal begonnenen Werks und ungestorter
Vertielung in dessen Stimmung und Gedanken die einheitvolle Durch-
fiilhrung, getreu der ersten Anregung, sichre. — Das Letzte ist in
den obigen Versuchen schlechthin aus Riicksicht auf den Raum
(5. 222) aufgegeben; namentlich scheinen sich die Fortfiihrungen in
No. 263 und 264 von der urspriinglichen Stimmung ganz zu ent-
fernen ; was man denn hier als gleichgiiltig auf sich beruhn lassen
kann,

- Fiinfter Abschnitt.

Zweite Art der Ankniipfung und Bildung des
zweiten Theils. ‘

Die im vorigen Abschnitt aufgewiesene erste Ankniipfungsweise
des zweiten Theils kann insofern als die niichstliegende in der
Reihe der Sonatenform gelten, als sie sich der einfachsten Sonati-
nenform (S. 208) anschliesst und gleichsam Miene macht, den er-
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sten Theil ohne Weileres zu wiederholen. Nur dass dabei nicht
der Hauptton (S. 210) oder doch wenigstens dessen andres Ge-
schlecht (No. 260) ergriffen wird, nur (|.l~. fiihrt dann tiber die So-
natinenform hinaus.

Wie nun, wenn der Komponist keinen Antrieb hat, sofort zum
Hauptsalze zu greifen? — Dann muss ein andrer Stoff fiir die Ein-
fihrung des zweiten Theils gesucht werden. Es treten hier fol-
gende Fille ein, die wir dem ersten, im vorigen Abschnitt aufge-
wiesenen anreihen.

B. Arkniipfung mittels eines fremden Zwischensatzes.

Es wird vorausgesetzt, dass sich fiir keinen der im ersten

Theil aufgestellten Sitze ein Antrieb zu sofortiger Wiedereinfiih-

rung zeigt, oder dass sogar Grund vorhanden ist, alles bisher Ge-
gebne einstweilen ber Seite zu schieben. Einen solchen kénnten
wir im vorliegenden Falle wobl in der ununterbrochnen Achtelbe-
wegung linden, die einformig und listig wird, sobald wir die leichte
Erfindung gegen ihren eigentlichen Sinn in die hohere Sonatenform
hinauftreiben. Diese Achtelbewegung konnte friiher, z. B. bei dem
Seitensalze, verlassen, derselbe statt wie in No. 227 vielleicht so —
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eingefiihrt werden. Dies ist aber nicht geschehn, gleichviel, ob die
frithere Bildung mehr zusagte, oder die drohende Einformigkeit erst
zu spiit bemerkt wurde.

Hier retten wir uns nun aus ihr durch einen neuen Salz von
andrer Bewegungsweise. HEs kann der zweite Theil (also nach
No. 227) so (eine Nachahmung von No. 235) eingefiihrt werden: —

Der Satz ist nach allen Beziehungen, besonders in seiner rhyth-
mischen Ronstruktion, ein durchaus neuer. Sind wir durch seine
Einfilhrung auf die fiinfte Rondoform zuriickgegangen? —
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Nein. Der zweite Seitensatz im Rondo muss sich, um den
wiederholl anfiretenden andern Partien das Gegengewicht zu halten,
bestimmt liedmissig, wenigstens periodisch, und mit belriedigender
Fiille ausbilden. Hierzu ist oben kein Antrieb vorhanden. Der
neue Gedanke schliesst im fiinften Takt in seiner Tonart ab und
setzt sich dann in einer ganz andern, nicht einmal niichstverwandten
fort. Dies ist die Weise einer Salzkelte oder eines (angs, nicht
aber eines festen Liedsalzes; und so wird schon durch den Eintritt
des neuen Satzes klar, dass hier so wenig wie bei dem friihern
Fall in der Sonatine (S. 211) ein Rondo im Werden ist. Selbst
wenn der Zwischensatz durch Wiederholung und weitere Ausfiih-
rung, z. B. so —

befestigt wird, kann man ihm nicht die Bedeutung eines zweiten
Seitensatzes im Rondo beimessen. Diese Befestigung erscheint noth-
wendig, damit der neue Gedanke zur Reife und tiefern Wirksamkeit
gelange; auch die Riickkehr der einmal angeregten Achtelbewegung
war, wenn nicht nothwendig, doch das Nichstliegende fiir das Ton-
stiick, wie es sich nun einmal gebildet hat.

Hiermit ist nun der zweite Theil eingeleitet, und zwar mit
einstweiliger Beseiligung des im ersien gegebnen Inbalts. Nun
muss zu diesem zuriickgekehrt werden.

Was und wie viel wir von demselben ausheben, in welcher
Ordnung und Verkniipfung wir es auffiihren: das hingt in jedem
einzelnen Fall von der Stimmung des Tonstiicks, von der Tendenz
und Geltung seiner einzelnen Sitze ab. Wir kinnen nun

Erstens vom Zwischensatz aus, also am fiiglichsten mit den
in ihm bereits gegebnen Motiven, auf den Hauptsatz losgehn,
z. B. nach No. 267 so —
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fortschreiten.

Hier will der Hauptsatz in Cdur, also in der Unterdominante
des Haupttons, und in tiefer Lage wiederkehren. DBeides war uns
nahe gelegt. Der Auftritt des Zwischensatzes in Bdur und 2 moll
fiihrte uns von allen erhdhten Tonarten (Emoll u. s. w.) ab, und
so war die Unterdominante allerdings der nichstliegende Ton; die
tiefe Lage ergab sich mit gleichem Recht aus der vorhergegangnen
Erhebung in.die hdchsten Tonlagen.

Allein unser Hauptsatz bedurfte wohl im Grunde keiner Wie-
deranfiihrung ; sein leichter Inhalt findet Raum genug im ersten und
dritten Theil. Und jedenfalls erscheint der Ernst der Unterdomi-
nante und der tiefen Tonlage wenig ihm angemessen. — Kolglich
begniigen wir uns mit seiner blossen Anfihrung oder Andeu-
tung und gehen sogleich weiter zum dritten Theil, —
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oder konnen zuvor statt der beiden letzten Takte einen ausfiibr-
lichern Orgelpunkt aufstellen und dann erst den Anfang des dritten
Theils bringen. Hier erscheint iibrigens der Orgelpunkt unnithng,
da die uc“uhh‘rc Unterdominante und die hr‘qurmc, breite Mm]u-
lation {ICb Hd::plmllaes (im dritten Theil) den Hauptton genugsam
befestigen.

Zweitens konnen wir, wenn der Seitensatz fir Wie-
derbenutzung vorziiglicher scheint, diesen zum Hauptmoment des
zweiten Theils erheben. Von No. 267 ausgehend wiren hierzu die
ersten fiinf Takte aus No. 268 zu benutzen, nach denen wir so —
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fortschreiten, auf H einen unvollkommnen Schluss (an der Stelle
eines Halbschlusses) machen, und dann in Emoll den Seitensaiz
auffiibren.

Hiernach fragt sich, ob derselhe vollstindig und unverindert
aufgefihrt werden soll? Im Allgemeinen ist wohl Beides nicht rath-
sam, da der dritte Theil der Sonale (wie der fiinften Rondoform)
Seiten- und Hauplsalz mindestens vollstindig wiederbringt und dex
Bewegungskarakter der Sonale sich auch darin (S. 228) ausspricht,
dass er die wiederkehrenden Sitze, — zumal im zweiten Theil,
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dem vorzugsweisen Sitze der Bewegung, — gern verinderl. Nur bei
ganz vorziiglicher Wichtigkeit und Gedringtheit des Seilensalzes,
wenn sich eine Abweichung ohne Nachtheil nicht ausfihrbar zeigen
sollte, wiirde genaues Festhalten an der ersten Gestallung rath-
sam sein; aber selbst dann miisste wenigstens der Ausgang ein
andrer werden, da der Seitensalz im ersten Theil zum Schluss in
seiner Tonart, im zweiten Theil aber aus seiner Tonart
heraus auf die Dominante des Haupttons dringt. Unser Seiten-
salz z. B. stand im ersten Theil (No. 227) in Ddur und zog den
Theilschluss in derselben Tonarl nach sich; jetzt tritt er in £ moll
auf und muss sich auf die Dominante von & dur wenden.

Im vorliegenden Fall also werden wir so wenig, wie in der
ersten Ausfihrung des zweiten Theils mit dem EI;llipIS:lIz (INo.:262)
Anlass haben, den Seitensatz vollstindig aufzufiihren; er giebt viel-
mehr erwiinschte Gelegenheit, uns noch einmal aus der Gleichfir-
migkeit der Achtelbewegung zu befreien. Wir stellen ihn mit sei-
ner Fortfihrung bis zum dritten Theil so auf.
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Es hat sich hier aus dem HKern des Seilensalzes und in seiner

urspriinglichen Form (mit einander antwortenden Stimmen) ein neues
Gebild® ergeben, eben so, wie in No. 261 der Hauptsalz von einer
andern Seite gezeigt worden war; gleichwoll ist in beiden Gebil-
den der urspriingliche (edanke unverkennbar ausgepragt. lu'l'\\'ii;,';t
man nun, dass és fiir solche Umbildungen in der That keine Griinze
giebt, weil jeder Moment, jedes Motiv irgend eines Salzes An-
kniipfungspunkt der mannigfachsten Neugestaltungen werden kann:
so muss der unerschipfliche Beichthum der Sonatenform, ihre Be-
wegsamkeil ond lebendige Fortschritiskraft hier noch klarer als
dass diese liraft mit jedem Schritt vorwiirts sich in das Unberechen-
bare vervielfiltigen wird, Diese Ueberzeugung aber kann nicht
friih und nicht stark genug eingeprigt werden, weil sie vor allem
geeignel ist, die Schaffenslust des Jiingers von lihmendem Zweifel-
muth, — ob die Rraft zureichen werde? ob nicht der Riinstler oder
gar die Runst selber (wie mancher unserer Zeilgenossen aus eig-
nem Ermatten oder missverstindigen Folgerungen aus den Lehren

friiher (5. 228) in das Auge fallen und uns die Gewissheit geben,

eines grossen Philosophen annehmen wollen) erschipft sei? — zu
befreien und den Eifer fir seine Durchbildung, — die unerliissliche
Ht'ilingilng eines reichen Riinstlerlebens. — zu stihlen.

Drittens konnen in der Durcharbeitung des zweiten Theils
Hauptsatz und Seilensatz mit einander, oder vielmehr
nach einander, benutzt werden, — eleichviel in welcher Ord-
nung. So hiitten wir entweder nach der Auslithrung von No. 261
und 262 an geleguer Stelle, statt auf die Dominante des Hauptions
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in eine andre Tonart moduliren; daselbst den Seitensatz (rein oder
verinderl) auffihren, und von diesem endlich auf die Dominante
des Haupttons gehn konnen. Oder umgekehrt konnten wir nach
der Ausfiihrung in No. 271 statt der Dominante 2 eine andre Ton-
art ergreifen, in dieser den Haupisatz aufstellen und dann — nach
einer lingern Ausfibrung (damit der Eintritt des Hauplsalzes im
dritten Theil durch die vorherige Ausarbeitung im zweiten nicht zu
sehr verliere) — aul die Dominante des Haupllons und den dritten
Theil kommen. Ob diese allerdings weit umfassendere Ausfiihrung
durch die Wichtigkeit der Sitze, oder das besondre, Inleresse an
ihrer Umgestaltung, oder aus irgend einem andern Grunde motivirt
sei, muss nach den besondern Verhiiltnissen jedes einzelnen Ton-
stiickes beurtheilt werden. In keinem Fall bedarf es weiterer
Auleitung, da die Ausfiihrung wohl umfassender ist, mehr Haupt-
momente, als bisher, begreift, aber keiner wesentlich neuen Miltel
oder Weisen benothigt ist.

Sechster Abschnitt.
Die fernern Aukniipf‘uugen des zweiten Theils.

Die in den vorigen Abschnitten gezeigten Weisen, den zweiten
Theil einzafiihren, miissen — wie gehaltvoll sie auch ausgefiihrt
und wie richlig motivirt sie in einzelnen Fillen sein mégen — doch
nur als lockere Ankniipfungen gelteén. Entweder geht dabei die
Romposition auf einen Satz zuriick, von dem im Augenblick des
Schlusses am wenigsten die Rede gewesen (nimlich auf den Haupt-
salz, von dem man durch Seiten-, Schlusssalz und Giinge getrennt
ist), oder es wird ein ganz fremder Satz eingeschoben, der also
mit dem Vorhergehenden vollends keine Verbindung hat.

Diese Betrachtung erschliesst uns die folgenden Ankniipfungs-
weisen.

C. Adnkniipfung mittels eines auf den Hauptsats suriickweisenden
Schlusses.

Die erste Ankniipfung (die im vierten Abschnitle S. 227 ge-
zeigte) mittels des Haupisalzes nannten wir eben eine lose, weil
zunichst vor dem Eintritte des zweiten Theils vom Hauptsatze nicht
die Rede gewesen sei. Ist aber der Trieb, den Hauptsatz schleunig
wieder zu bringen, rege, so gestallet sich entweder der Schluss-
satz aus Motiven des Hauptsatzes und dient selbst zur Ueberleitung
in denselben, oder es wird nach dem Schlusssatz noch ein Anhang



—_ 259 ——

(gleichsam ein zweiter Schlusssalz) aus Motiven des Hauptsatzes
gebildet. Dann aber ist offenbar eine innige Verbindung beider
Theile vorhanden.

Der erstere Fall ist offenbar bei unserm Modellsatz eingetreten ;
der Schluss (in No. 227) lehnt deutlich genug an den Hauplsalz an,
daher man auch, wenn einmal ein zweiter Theil gebildet werden
sollte, die Ankniipfung an den Hauptsatz (No. 261) gar nicht un-
molivirt finden wird, gleichviel, ob eben diese Weise seiner Be-
nutzung angemessen erscheint.

Den andern Fall wollen wir zunichst an No. 231 aufweisen.

Hier ist zwar derselbe Schlusssalz. aber es ist in fremderer
Weise iiber ihn hinausgegangen, worauf im folgenden Takie der
Schluss des ersten Theils und (nach Belieben) dessen Wiederholung
folgen wiirde. Stalt dessen kniipfen wir jetzt an den achten Takt
von No. 231 an und fiihren den Satz so —

morendo
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zum Schluss, um nach der Wiederholung des ersten Theils (oder
sogleich) ohne Weiteres — oder mit leichter Verkniipfung, z. B,
slatt der letzten beiden Takte von No. 272 so —

[,
I

morendo

in den zweiten Theil und daselbst zuniichst in den Hauptsalz ein-
zufiihren.

Dasselbe Verfahren wiirde auch bei einem dem Hauptsatz ganz
fremden Schluss anzuwenden sein.
 Selzen wir statt des urspriinglichen Schlusssatzes in No. 227
emen ganz neuen und fremden. Es werde vom sechsundzwanzig-
sten Takt an so




geschlossen. Hier bietet sich keine Ankniipfung an den Haupisatz;
soll er den zweiten Theil sofort beginnen, so miissen wir ihn ent-
weder unvermillelt einfihren, oder eine Vermitielung erst bewerk-
stelligen. Ja, sogar die sofortige Wiederholung des ersten Theils
wiirde aus demselben Grunde des innigern Zusammenhangs mit die-
sem Schluss enthehren,

Deshalb kniipfen wir. so befriedigend der Schlusssalz fiir sei-
nen nichsten Zweck gewesen sein mag, noch einen Anhang oder
zweilen Schlusssalz an, der dem Hauptsatze wieder niher bringt.
Stalt der obigen zwei Schlusstakte gehn wir so —
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weiler; bei I'ma wvolta wird zu der hiermit vorbereiteten Wieder-
holung des ersten Theils, mittels des Ilda volta eben so motivirt
in den zweiten Theil zur Auffihrung des Hauptsatzes geschritten.

Dass freilich diese Schlusssitze und diese Weise, den Haupt-
satz wieder darzustellen, dem urspriinglichen KRarakter unsers
Modells nichts weniger als entsprechend sind, kann nicht iiber-
sehn und nur den iusserlichen Riicksichten aul Raum und klare
Aufweisung aller erheblichen Wendungen an demselben Stofle bei-
gemessen werden. Je weiler wir dringen, desto weiler miissen
wir uns natiirlicher Weise vom eigentlichen Bediirfniss und Rarak-
ter jener leichten Erfindungsentfernen.

D. Einfiihrung des mweiten Theils mittels des selbstindigen
Schlusssalzes.

Im Obigen haben wir dem ersten Schlusssatze (dem in No. 274
anfgestellten) emen zweilen nachgesendet, weil jener uns nicht auf
die Stelle brachte, wohin wir begehrten: zu der motivirten Riick-
kehr des Hauptsatzes. Allein wir wissen ja bereits, dass es gar
nicht nothwendig ist, den ersten Theil zu wiederholen und den
zweiten mit dem Hauptsatze zu beginnen. Es kommt wesentlich
nur darauf an:

in geschlossener Einheit und Folgerichtigkeit aus dem ersten
Theile den zweiten zu entwickeln.

Hat nun der erste Theil mit dem Schlusssatze geendet, so ist
es ja dieser, der uns zulelzl beschiftigt hat und an den wir zu-
nichst anzukniipfen haben, um weiter, in den zweiten Theil zu
dringen. Am wurspriinglichen Schlusssatz (in No. 227) ist dies we-
niger klar zu zeigen, weil derselbe schon eine Anspielung auf den
Hauptsatz enthielt, mithin ohne Weiteres am natiirlichsten aufl die-
sen zuriickfiibrt. Wir benutzen daher den neuen Schlusssalz und
gehen, — vom vierten Takt aus No. 274 in den zweiten Theil
zum Hauptsatz,
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der hier in der Unterdominante auftritt, oder (an den fiinften Takt
von No. 276 ankniipfend) nach dem Seitensalze, —

T e (B R
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der in Bdur aufgefiihrt werden soll. Im erstern Falle sind wir in
den beiden oder vier letzten Takten auf das Moliv des Hauptsatzes
selber gekommen; im letztern Falle kann schon das diatonische
Motiv und die Synkope des zweilen und dritten Viertels im Schluss-
salze, dann die ununterbrochne Viertelhewegung in der Unierstimme
dem Eintritte des Seitensatzes (zumal in einer an No. 271 erin-
nernden Darslellungsweise) zur Molivirung gereichen.

Alle bisherigen Einfihrungen des zweiten Theils lassen sich
aul zwei Formen zuriickfiihren: entweder wurde sogleich zu einem
der Hauptstiicke, und zwar (No. 260, 261) zum Hauptsalze gegrif-
fen, oder man bediente sich irgend eines Satzes (des Schlusssatzes
in No. 277, 275, oder eines fremden in No. 266) zur Yermittlung,
das heisst also: um sich mitltels seiner zu dem eigentlichen Haupt-
momente (dem Haupt- oder Seilensatze) hinzubewegen. Im letztern
Fall ist obne Weileres Bewegung das nichste Bedirfniss des
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zweilen Theils; aber auch im erstern. Denn wenn auch sofort der
Hauptsatz ergriffen wird, so muss er doch auch nach dem Karakter
der Sonale sogleich in Bewegung geselzl werden.

Daher ist es leicht begreiflich, dass noch eine letzte Weise
fiir die Einfiibrung des zweiten Theils, nimlich

E. .die gangartige Einfiihrung

méglich, und zwar diejenige ist, in welcher sich der Grandkarakter
des zweilen Theils, — vorherrschende Bewegung, — am
schnellsten und entschiedensten ausspricht.

Diese Einfiihrung kniipft bald an einem beweglichen Motiv des
Schlusssalzes an und fiihet dasselbe gangartig weiter, bis ein geeig-
neter Punkt zur Einfiihrung eines Hauptmomentes erreicht ist. Ein
kleines Beispiel bietet hietzu No. 234, wo das letzte und beweg-
lichste Motiv des Schlusssatzes (die Achtel cis, g, e, cis) benulzl
wird, um von Ddur iber Hmoll nach Fisdur zu fiihren, wo ein
andres dem Hauptsalz angehoriges und schon vorbereiletes Motiv
weiter zum Hauoptsatz in A moll leitet. —

Bald wird zu gleichem Zwecke nach Beendigung des Schluss-
salzes ein zuvor Llwl'“ esenes Motiv ergriffen und mit demselben ein
Gang gebildet. bn konnten wir vom \b]lrlzlerl Takt in No. 227 auf
das lelzte Gangmoliv zuriickkommen und damit weiter arbeiten, —
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oder wir konnten auf ein noch friiheres Motiv zuriickgehn, das mit
v nlolo i A 5 1 : . i
dem letzten des Schlusssatzes besser zusammenhiingt, —
167
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oder wir wiissten selbst einem anscheinend ungiinstigern Motiv (aus
dem vierzehnten Takt) eine geeignete Seite abzugewinnen, —

und jeden dieser Ginge an das geselzte Ziel zu fiihren.

Bald endlich wird geradezu ein neues, dem bisherigen wenig-
stens nicht ganz widersprechendes Moltiv ergriffen und zum Gange
benutzt, — freilich nicht mit jener Inmigkeit und Kraft, die aus
einheityoller Durchfiibrung eines oder weniger Hauptmomente ge-
wonnen werden konnen, und nur dann am rechten Orle, wenn es
emes erfrischenden Gegensalzes gegen die [riihern einstweilen er-
miideten Motive bedarf oder eine besondere Intention des Rompo-
nisten den Wechsel gebietet. Ein kleines Beispiel hierzu, das je-
doch einen Orgelpunkt auf dem schon vorhandnen Halteton, keinen
eigentlichen und freiern Gang bietet, findet sich in No. 231; der
sanze (egenstand ist zu einfach und bei friihern Anlissen schon zu
geniigend erliutert, als-dass ihm hiermit nicht genug geschehn wiire.

Siebenter Abschnitt.

Nachtriige iiber die Ausarbeitung des zweiten Theils.

Da die Einleitung des zweiten Theils mit der weitern Ausfiih-
rang desselben ein unzertrenntes Ganze bildet: so ist, eingedenk
der praktischen Tendenz und Methode des ganzen Lehrbuchs, gleich
bei den verschiednen Weisen der Einfiihrung in den zweiten Theil
auch dessen weiterer Verfolg gezeigl worden.

Hierbei musste jedoch das Augenmerk zuniichst auf die Einfiih-
rung gerichtet und das Weitere auf dem kiirzesten und einfachsten
Wege beseitigt werden, so dass daraus zwar zu wiederholten Malen
der volle Anblick des zweiten Theils gewonnen wurde, wenn auch
nicht der ganze Reichthum seiner Geslaltungen aufgewiesen werden
konnte.
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Unter diesen Umstinden bedarf es zundchst einiger nachtrig-
lichen Winke iiber die Ausarbeitung des zweiten Theils, die sich
jedoch mit wenig Worten geben lassen.

Zuvorderst also versteht sich

1

von selbst, dass alle Momente, die wir im zweiten Theil aufgewie-
sen haben, in grisserer Fiille und Ausdehnung auftreten kénnen, als
im Lehrbuche, wo des Raumes wegen die beschriinkteste Ausfiih-
rung, wenn sie nur die Sache in das gehirige Licht stellt, vor jeder
weilern und reichern den Vorzug haben muss. Besonders wird es
fiir die Ginge und Orgelpunkte meist einer weitern Ausfiihrung be-
diirfen, als der hier gegebnen; unsre Beispiele werden aber hoffent-
lich geniigen, da nach allem Vorangeschickten nichts leichter ist, als
einen bereits angekniipften Gang oder Orgelpunkl weiter zu fiihren.
Wie weit iibrigens gegangen werden soll, muss in jedem einzelnen
Fall nach der besondern Tendenz desselben entschieden werden; es
lisst sich im Allgemeinen nur das rathen: dass man, — wenn nicht
besondre Griinde (die aus dem Inhalt und der Stimmung der hom-
position sich ergeben) ein Andres fodern, — wohl thut, den ver-
schiednen Partien ein gewisses Ebenmaass oder Gleichgewicht ge-
een einander zu ertheilen, so dass der zweile Theil ungefihr
eben so lang sei, als der erste, die Partie des wiederkehrenden
Haupl- oder Seitensatzes ungelihr der vorangehenden oder nach-
folgenden Gangmasse gleiche, u. s. w. Dieses Ebenmaass der (e-
staltung ist der Ausdruck des ebenmiissigen Antheils und Ueber-
blicks, der im Romponisten fir alle Partien seiner Schipfung wal-
ten soll, und ruft das Wohlgefiihl des allgerechten und sichern
Wallens auch im Horer hervor, wenngleich dieser nicht berufen
ist, nachzurechnen, vielleicht von dem ganzen Organismus, der ihn
erfreut und fordert, gar kein heller Bewusstsein hat. — Nur dacf
das Streben nach solchem Ebenmaass nie in ingstliches Nach-
rechnen und Auszihlen der Takte, zumal wihrend der Kom-
position, ausarten; dies wiirde der Tod jeder kiinstlerischen Re-
gung sein. Haben wir doch schon bei der Liedkomposition, also in
viel engerm und ibersichtlicherm Raume, lingst den Fortschritt vom
Gleichmaass zum Ebenmaass gethan und uns iiberzeugt, dass es des
erstern fiic das Wohlgefiihl und die Verniinftigkeit des letztern nicht
bedarl. Wenn wir schon damals gegen vier Takte mit fiinf,
sechs u. s. w. auftreten durflen, so kann es jetzt in so viel umfas-
sendern und mannigfaltigern Zusammenselzangen noch weniger auf
einige Takte mehr oder weniger ankommen.

Wir wissen [erner schon seit dem ersten Auftreten der Poly-
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phonie, dass Ginge und Siitze ebensowohl polyphon als homophon
gebildet oder ausgefihrt werden konnen. Daher versieht sich
9

von selbst, dass auch in der Sonalenform und namentlich in den den
zweiten Theil bildenden Durchfliihrungen schon dagewesener Siitze
und Gangmotive von der Polyphonie der ausgedehnteste (ebrauch
gemacht werden kann. Durch sie vermdgen wir bekanntlich emmem
Satze ganz neue Bedeutung zu ertheilen, namentlich durch die For-
men der Umkehrung (Th. IT, S. 424) einem bekannten Satz einen
ganz neuen Gesichtspunkt abzugewinnen, und dem Ganzen bei allem
Wechsel der Gestallung eine Einheit und Festigkeit zu verleihn,
die in grissern Ausfihrungen kaum anders, als mit den Formen der
Polyphonie zu erlangen ist. — Auch hieriiber bedarf es nach den
Uebungen des zweiten Theils keiner weitern Anleitung; die vor-
stehenden Beispiele fiir den zweiten Theil der Sonale enthalten zwar
nur sehr geringe, aber doch geniigende Andeutungen.

Hieraus folgt sogleich weiter, dass

3.
auch von der Fugenform in der Ausfihrung des zweiten Theils Ge-
brauch gemacht werden kann. Es ist aber klar, dass hier keine
firmliche und selbstindige Fuge, sondern nur Benulzung ihrer Form
fiir einen besondern Theil des Ganzen statthaben kann.

Als Thema der Fuge kann natiirlich weder der Haupt- noch
der Seitensatz dienen: es muss aus Motiven des einen oder an-
dern, zundchst wohl aus dem Anfange, gebildet werden. In den
meisten Fillen diirfte die Wahl hier aul den Hauptsatz fallen, da
derselbe aus schon bekannten Griinden die energischste, fir Fugen-
arbeit zusagendste Gestaltung zu haben pflegt. Doch kann hieraus
keine Regel gefolgert werden; sehr oft ist der Seitensatz fir die
Bildung des Fugenthema’s geeigneter, oder im Verlauf des zweilen
Theils fiir die Stimmung des lomponisten gelegner. Der Hauptsalz
unsers Uebungsstiickes (No. 225) wiirde z. B. fiir ein Fugenthema
keinen giinstigen Stoff bieten, — man miisste denn zu einem Dop-
pelthema und der Form der Doppelfuge,
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oder sogleich bei der Einfihrung des Thema’s zu einem Gegensatze
. . ? *
(Continuo oder Rontrapunkt) —

greifen.

~ Ein so gebildetes Thema wird meistens nur einmal, wenn auch
ubervollstindig, oder zweimal schuell hinter einander durchgeliihrt,
und dann wird wie in der Fuge, also in der Weise der Zwischen-
silze, weiler gearbeitet bis zum Orgelpunkt, der — mit oder ohne
Wiederkehr des Thema’s — zum dritten Theil fiihrt. Bei der Be-
deutsamkeit der Fugenarbeit wird gewéhunlich der gewichtigste Ton,
die Unterdominante, — zum Sitz des Fugato gewiihlt und nach dem-
selben nicht noch auf andre Silze, sondern wie gesagl gleich zum
dritten Theil iibergegangen, oder auch der zweite Theil ausschliess-
lich der Fugen-Arbeit gewidmet; doch kann hieraus keine Regel ge-
bildet, vielmehr in jedem einzelnen Falle nur nach den obwaltenden
Verhiiltnissen entschieden werden. :

Auch hier bedarf es keiner fernern Anweisung. Das einzige
allenfalls Neue ist die Herausbildung oder Hervorhebung des Fugen-
thema’s aus einem Salze, der in seiner urspriinglichen Beschallen-
heit nichts weniger als zu einem solchen geeignet ist. Auch dies
meinen wir durch die vorstehenden Beispiele (No. 281 und 282) an
einem besonders ungiinstigen Falle geniigend angedeutet zu haben.
Wie wir einst (‘Th. II, S. 254) aus unzulinglichen Anfingen immer
befriedigendere mannigfaltige Fugenthemate herausgebildet haben: so
kommt es hier allein darauf an, einen liedformigen oder doch fiir
ein Fugenthema zu weit ausgedehnten und sonst ungee
aul seinen Kiern zuriickzudriingen und diesen fugenmissig auszuge-
stalten.

Zulelzt ist

ignelen Salz

4.
noch zu erwihnen, dass bisweilen der zweite Theil nicht bloss durch
Fortfihrung des Schlusssatzes eingeleitet, sondern ausschliesslich der
Durchfiihrung desselben gewidmet wird. Dies geschieht, wenn der
Schlusssatz dem Romponisten vorzugsweis fesselndes Interesse ab-
gewinnt, Haupt- und Seilensatz dagegen ihrer Beschaffenheit nach,

— 7z, B. wenn sie eincn in [||;|||11igi'¢u_-]|er Weise wiederholten hern-
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satz enthalten und schen bei jhrem ersien Auftreten geniigend viel-
seitig gezeigt worden sind, — einer weilern Durcharbeitung weniger
hediirfen. Auch hier bedarf es keiner weilern Anleitung. Wer
iiberhaupt einen Satz durchzufiihren versteht, — und dafiir geniigen
die vorangeschickten Bemerkungen, — dem kann es gleichviel gel-
ten, ob der durchzufiihrende Satz urspriinglich ein Schlusssatz war,
oder ein andrer.

Uebrigens darf man wohl den Fall als einen Ausnahmfall be-
trachten, da er das Hauptgewicht auf einen Nebensatz statl auf eins
der Hauptstiicke (Haupt- und Seitensalz) wendet.

Achter Abschnitt.
Der dritte Theil der Sonatenform.

Ueber die Bildung des dritten Theils in der Sonatenform ist
nach dem bei der fiinften Rondoform (S. 193) und im dritten Ab-
schnitt von der Sonate (S. 220) Gesaglen nur Weniges nachzutra-
gen, da derselbe im Wesenllichen ganz wie der dritte Theil jener
Rondoform gestaltet wird.

Er beginnt mit dem Hauptsatze, der vollstindig wiederholt,
auch wohl an irgend einem besonders geeigneten Punkle verindert,
vielleicht, — besonders, wenn sich der zweite Theil mehr mit dem
Seiten- oder Schlusssatze beschiftigt hat, — weiter ausgefiibrt wird.
So konnte unser Hauptsalz vom zweilen Takt in No. 226 an sich
auf die Unterdominante Moll (¢c-es—g) wenden und dann vom vier-
ten Takle so weiter gefiihrt werden, —
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und dann wie vom zwilften Takt in No. 226 zu Ende gehn, an-
genommen , dass dieser Salz uns besonders anzoge und im zweilen
Theil iibergangen worden wiire.

Nach dem Hauptsatze folgt, wie wir bereits wissen, der Sei-
tensatz, und zwar im Haupltone, zu dessen entschiedner Einfiih-
rung bekanntlich die Beriihrung der Tonarten von Unter- und Ober-
dominante (vergl. No. 213 und 250) dient. Die Beriihrung der er-
stern kann leicht abgefertigt, ja allenfalls ganz unterlassen werden,
wenn diese Tonart im zweiten Theile mit Gewicht hervorgehoben
worden.

Diese Modulation nun macht sich nach den besondern Umslin-
den jedes einzelnen Tonstiickes verschieden.

In den meisten Fillen findet sie mittels einer gangartigen Forl-
fihrung des Hauptsatzes in derselben statt; so ist in No. 239 ge-
schehn ; dasselbe kann auf die mannigfachste Weise ausgefiihrt werden.

Bisweilen, wenn der Hauptsatz fest abgeschlossen worden, wird
noch ein besondrer Gang oder eine Salzkette angehiingt, und in die-
ser — wie im ersten Theil die Modulation in die Dominante der
Dominante — so im dritten die in die Unterdominante bewerkstel-
ligt; die folgende Abtheilung wird uns dazu Beispiele liefern.

Bisweilen kann es angemessen erscheinen, den Seilensalz erst
leicht einzufiihren, dann aber mit ihm selber nach der Unterdominante
and hieraul wieder zuriick iiber die Oberdominante in den Hauplion
zu moduliren, Hitte z, B. in unserm Moll der Hauptsatz vermige
des zweiten Theils ein grosseres Gewicht und entschiednere, krif-
ligere Haltung gewonnen: so konnte die Abschliessung, die ihm in
den vier letzten Takten von No. 226, — oder die weilere Ausfiih-
rung, die thm in No, 257 und 25Y gegeben worden, unangemessen
erscheinen, und dafir im dritten Theil vom dreizehnten Takte von
No. 226 gleich ohne Weiteres in den Seitensatz gegangen, hier aber
diec Modulation in die Unierdominaunte und der Riickgang in den
Hauplton —-

celenkl werden.
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Bisweilen kann diese Stelle zu einer nochmaligen Durcharbei-

tung des Hauptsatzes oder seiner Motive, — gleichsam als Nach-
trag zum zweiten Theil, — bewmutzt werden, wenn der Hauptsatz

besonders wichtig oder ergiebig erscheint, oder wenn er im zweiten
Theil nicht zur Erirterung gekommen ist.

Hitten wir also in unsrer Modell-Arbeit den Hauptsalz im
zweiten Theil gar nicht, sondern dafiic den Seiten- oder Schlusssalz
mit Fiille durchgefiihrt : so wiirde die gleiche Berechtigung des Haupt-
satzes uns auffodern, auch ihn irgendwo noch ausfihrlicher zur
Sprache zu bringen. Hierzu wiire nun der Punkl, wo er im drit-
ten Theil wieder aufgefiihrt und die Nothwendigkeit einer weitern
Modulation ohnehin vorhanden ist, zunichst geeignet. Wir kinn-
ten den dritten Theil mit der Wiederholung von No. 225 beginnen

und vom wvierten Takte in No. 226 an bis in den Seitensalz so —
N

1
-~

N

( LN
J[?i,':r;r_?:.-_'_—i—— [




fortschreiten. Hier ist durch die Abwendung von der urspriinglichen
Weise des Hauptsatzes nicht bloss eine Erweiterung, sondern auch
oleichsam eine abermalige Auffiihrung desselben (in Hmoll, im
zwolften Takt anhebend) gewonnen worden. Erst von dieser aus
wird nun iber Unter- und Oberdominante in den Hauptlon zariick
zum Seitensalze gegangen.

Die Folge dieser neunen Aus- oder Durchfibrung kann dann,
wie das obige Beispiel andeutet, eine dhnliche Abschweifung in der
Ausfithrung des Seitensatzes sein.

Endlich kann auch der Schlusssatz oder der vorhergehende Gang
erweitert oder ein Anhang zugeliigl werden, der dann zuniichst die
Bestimmung hiitte, den Hauptsatz noch einmal zur Geltung zu brin-
gen. Alle diese Erweiterungen gehoren nicht zum Wesen der Form,
sind nicht nothwendig, konnen also (wie wir bei dhnlichen Zusiitzen
zur Rondoform, S. 184, gesehn) leicht zur Ueberlast werden. Es
ist daher in jedem einzelnen Falle wohl zu erwiigen, ob Anlass
zu solchen Erweiterungen vorhanden, ob die Siitze der mehrmaligen
An- und Ausfihrung bediirftig und werth — und ob die abermali-
gen Ausfiihrungen im dritten Theil durch ihre Bedeutung ibhr Da-
sein rechtfertigen™).

Neunter Abschnitt,

Die Sonatenform in |;mg.~;:1mm‘ B{_‘\\'ngnug.

Die Roundoformen haben uns, aus der langsamen Bewegung an-
steigend, zur schnellen Bewegung gefiihrt; dem Prinzip der letztern
haben wir die Sonatenform am gemiissesten befunden. Dies schliesst
aber nicht aus, dass dieselbe Form nicht auch fiir Tonsiitze langsa-
mer Bewegung zuginglich wire, da ja die Sonatenform wie jede
andre auch ihre stehenden Momente hat, so gut wie umgekehrt die
Rondoformen, selbst die ersten, ihre Bewegungsparlie.

Das Prinzip der Stabilitit spricht sich im Rondo (S. 228) vor-
nehmlich darin aus: dass der eine Hauptsalz feststehender Mittel-
punkt der ganzen Komposition ist, auf den immer wieder zuriick-
gekommen werden muss, namentlich am Schlusse, nach Abfertigung

) Hierzu der Anhang I.
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der Seitensiitze. Das Prinzip der Bewegung &usserte sich (schon
in den hiohern Rondoformen und dann) in der Sonatenform zunichst
darin, dass man nicht bei dem einen Hauptsalze stehen blieb, son-
dern zwischen ihm und dem Seilensatze hin und her ging, daher mit
dem Hauptsatze zwar den Anfang machte, mit dem Seitensatz da-
gegen (abgesehn von einem etwaigen Schlusssatz oder Anhang)
endete.

Hierin spricht sich vor allem erhéhter Antheil am Seitensatz
aus, den man nach seiner einmaligen Auffiilhrung nicht fiir immer auf-
geben mag.

Nun ist aber leicht begreiflich, dass erhohier Antheil eben-
sowohl bei einem Tonstick erwachen kann, das nach seinem
sonstigen Inhalt dem Prinzip der langsamen Bewegung, also eher
den Rondoformen angehdrig wiire. Dann wiirde diese Konstruktion
(der wir beispielsweis die nidchsten Modulationspunkte beifiigen)

HS i S et Ry
C dur &z dur ' dur ('dur
enlstehn, — das heisst: eine Sonatenform, wenn auch in gedring-

tester Fassung.

Hiermit ist nun sogleich die ganze Lehre fiir die Sonatenform
in langsamer Bewegung begriindet.

Dem Prinzip der langsamen Bewegung — und schon der ius-
serhichen Riicksicht auf die lingere Dauer langsam fortschreilender
homposition gemiss wird hier die Sonatenform sich in engern
Schranken halten; sie wird vor allem ihre eigentlichen Bewegungs-
partien, die Ginge und besonders den zweiten Theil, entweder
aufgeben oder doch beschriinken; auch die Sitze werden sich nur
einfacher und beschriinkter entwickeln. — Da hiernach nichts Neues
aufzuweisen ist, so geniigen stall des Vorarbeitens einige Beispiele
aus allgemein zuginglichen Werken.

Erstens: das Adagio aus Mozart's Fdur-Sonate, der dritten
aus dem ersten Hefte der gesammelten Werke (INo.3 der Einzelausgabe).
— Der Hauptsatz tritt mit einem regelmissigen Vordersalz auf, —

wiederholt sich dann in Moll und schliesst mit einem wvollkommnen
Ganzschluss —

*) Blosser Auszugj; das Original ist reicher, zierlicher ausgeliibrt.
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auf der Dominante in Moll. Hier tritt sofort der Seitensatz —
aber ganz normal in Dur — auf, wird durch Wiederholung und
Anhang befriedigend ausgebildet, und zieht einen kleinen Schluss-
satz nach sich, der aber zugleich den Orgelpunkt auf der jetzigen
Tonika (Dominante des H.'ul]:l*;u!;rt'L mit unwesentlichen Veriinde-
rungen und Verzierungen) mit seinem Schluss in der Tonart der

]Juunn.mle — diesmal Dur — enthilt,
e —
088 feyi——o
e
b
it

und nun schliesst sich, indem diesmal I als blosse Dominante des
Haupttons aufgefasst wird, mit einfacher Riickwendung nach B dur
der Seiten- und Schlusssatz an.

Hier haben wir nun alle Bestandtheile der Sonate beisammen ;
nur fehlt vor allem der mittlere Theil, und der Riickschritt vom bchlu:,s
des Hauptsatzes in den Hauplton macht sich ebenfalls mehr nach der
Weise der Sonatinenform. Ferner ist die Modulation zwischen Haupt-
und Seilensatz dem erstern einverleibl und damit der besondre Gang
zwischen beiden erspart; desgleichen sind, abermals mit Ueber-
gehung eines Zwischengangs, Schlusssatz und Orgelpunkt —
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zusammengefallen.  Endlich sind auch alle Rdume beschrankt; der
Hauptsatz hat acht, der Seilensalz mit seiner Fortbewegung und dem
Schlusssalze zwdll, das ganze Tonstiick vierzig Takle

Zweites Beispiel: das Adagio aus Beethoven's Bdur-
Sonate, Op. 22. — Der Hauptsatz schliesst vollkommen im neun-
ten Takt im Hauptton (Esdur) ab und erhilt dann noch einen An-
hang von vier Takten, ebenfalls mit vollkommnem Abschluss. An
diesen Anhang wird nun ein Gang von vier Takten iiber Fdur in
die Dominante gekniipft und hier, also in Bdur, der Seitensalz ein-
gefiihrt.  Dieser beschriankt sich auf ein Sitzchen, —
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das llTlI]‘lll[Llh:ll‘ {mit innern \ri‘l‘.itllil”t‘llllfrf‘n ohne Einfluss auf die
(zestaltung im Ganzen) wiederholl, mil i".m('ln kleinen Anbang (an




den vorherigen Gang erinnernd) befestigt wird und einen eben so
kleinen Gang und Schlusssatz nach sich zieht.

Hier haben wir nun einen vollstindigen ersten Theil (Haupt-
satz, Gang mit der normalen Modulation iiber die zweite Dominante
in die Dominante des Haupttons, Seitensalz, Gang und Schlusssatz)
vor uns, allein in den Raum von dreissig Takten zusammenge-
driingt, ungeachtet der festen und siittigenden Ausbildung des Haupt-
salzes.

Nun bildet sich ans dem Hauptmotiv des Hauptsalzes ein zwei-
ter Theil. Nach dem Schlusse des ersten in B ergreift der Bass g
zuniichst als' neuen Grundlon zu dem vorherigen b; es wird aber
dann der Dominantakkord von €moll darauf gebaut und hier, also
in der Parallele des Haupltons, der Hauptsatz eingefiihrt. Schon im
vierten Takte verwandell er sich in einen Gang, —
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der von Unterdominante zu Unterdominante nach .4smoll sinkt, dann
uber Esmoll anfdie Dominante B und mit einem Orgelpunkte zum
dritten Theil fiihrt; dieser wird ganz normal dem ersten nachge-
bildet. Der zweite Theil hat sechszehn, der dritte einunddreis-
sig Takte.

Als drittes Beispiel diene das anmuth- und empfindungsvolle
Andante in Mozart’s A moll-Sonate, der sechsten des ersten Hefls
(No.6 der Einzelausgabe). — Hier schliessen Haupt- und Seitensatz im
ersten und dritten Theile wieder in der Weise der Sonatinenform an
einander. Der zweite Theil hebt in der Dominante (in der Seiten- und
Schlusssatz des ersten Theils gestanden) mit leiser Erinnerung an
den Haunptsatz an, bringt aber dann neue Motive zur Ausfiihrung,
bis endlich der dritte Theil die Einheit des Ganzen wieder befe-
stigt. — Man konnte zweifelhaft sein, ob nicht ein Rondo fiinf-
ter Form vorlige, wiire nicht jene Erinnerung an den Hauptsalz
gegeben und der weitere Inhalt bis zum dritten Theil ginzlich gang-

artiger Natur. Nur die ersten sechs Takte, — eben die an den
Hauptsatz ankniipfenden, — bilden einen Satz, der aber unmiglich

als zweiler Seitensatz in der finflen Rondoform (S. 192) geniigen
kinnte. Zudem ist uns die Weise Mozart’s, von Erfindung zu Er-
findung lieblich zu schwirmen (S. 220), schon bekannt. Sie hat ihr
gutes Recht, wenngleich ihr die Vertiefung Beethoven’scher Kon-
zeption abgeht, die dann wieder an andern Orten auch jenem reich
gesegneten (xeiste verginnt war,



Finfte Abtheilung.
Nahere Eriirh’mmy der Sonatenform.

In der vorigen Abtheilung kam es darauf an, auf dem gerade-
sten Weg in den Besitz einer Form einzufithren, deren Wichtigkeit
sich immer mehr herausstellen wird, je weiter wir vordringen. Bei
diesem raschen Gang konnte aber unméglich eine vollgeniigende Er-
kenntniss gewonnen werden; es wiirde auch dem Grundprinzip einer
wahren Runstlehre (die sich hierin von einer rein oder vorzugs-
weise wissenschaftlichen Lehre wesentlich unterscheidet) zu-
wider gewesen sein, hitten wir eher auf erschopfende Einsicht, als
darauf denken wollen, den Jiinger auf dem kiirzesten Wege wieder
zam Bilden und Schaffen zu filhren. Daher hielten wir fast aus-
schliesslich an einem einzigen, nach den verschiednen Seiten hinge-
wendeten Modell fest.

Nunmehr liegt uns die nidlere Erdrierung und zogleich der
Nachweis an Werken der Meister ob. Indem sich so zu den vor-
liufig bethiitigten Grundsitzen die Erfahrung an den Werken Andrer
kniipft, wird Erkenntniss und Thatkraft gleichmissig und ungetrennt
reifen, kann jene nicht zu einem abstrakten, fir den Riinstler todten
und todtenden Wissen, diese nicht zu einer bloss empirischen Nach-
ahmerei (die stets Einseitigkeit und Manier droht) umschlagen.

Erster Abschnitt.
Der I'[.'mpts:ll.z.

Yom Inhalt des Hauptsatzes aus wird nicht bloss die Form im
Allgemeinen, sondern auch die besondre Weise ihrer Ausfiihrung
und zunichst der weitere Fortgang bis zum Eintritte des Seiten-
salzes, so wie die Weise des letztern bestimmt. Aehnliche Bedeu-
tung hatte der Hauptsalz schon in den Rondoformen, auf deren Er-
kenntniss wir hier weiter bauen kénnen. :

In den ersten Rondoformen fanden wir die Hauptsitze meist
oder oft in zwei- oder dreitheiliger Liedgestalt; allein schon in
der vierten, noch mehr in der fiinften Rondoform hatten wir Ur-
sache, beweglichere Gestaltung vorzuziehn.

Dies ist auch bei der Sonatenform der Fall. Diese Form kann
den Hauptsatz eben so oft — und nach Belieben noch @fter aufstel-
len, als irgend eine Rondoform. Aber sie versetzt, verwandelt ihn,
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verschmilzt ihn mit den iibrigen Partien des Tonstiicks mehr zu einem
innig einigen Ganzen; sie lisst ihn nicht stehen, wie im
Rondo geschieht, sondern bringt ihn in Bewegung, nach an-
dern Tonarten, zu andern Siitzen und Gingen hin. Daher ist hier
die zwei- und dreitheilige Liedform viel zu fest abgeschlossen und
St{'liu‘; man wird sie nie, oder nur in seltnen Fillen (dem Verfasser
ist keiner erinnerlich) angewendet und anwendbar finden.
Die Sonate liebt u(‘lumhl, ihrem Hauptgedanken

A. die Satzform
zu geben. Allein diese engste aller abschliessenden Formen wiirde,
fiir den ll.mlrlum!nnkm eines grossern und inhaltreichen Tonstickes
angewendet, zu wenig i;u.,“]:'.h! haben. Daher wird es Bediirfniss,

1) den Satz innerlich zun erweitern
und

2) durch Wiederholung zu befestigen.
So verfihrt Beethoven in seiner geistreichen Esdur-Sonate,
Op. 29 oder 31. Dies —

;—" d_r_'—!.f. ';_;_;1.

ist der Satz, der |l1m als Hauplsatz, mllll in als Hauptgedanke sei-
nes ganzen Tonstiickes dient. So eng begrinzt er fiir diese Bestim-
mung erscheint, so wollen wir doch nicht iibersehn, dass er schon
fir sich als Satz einen ungewdhnlich reichen Inhalt hat; der erste
Takt wird wiederholt; das niichste Motiv (das in den beiden folgen-
den Takten enthaltne) wird wiederholt und vorwiirts gefiihrt; das
Ganze hat eine Ausdehnung von acht Takten und umfasst minde-
stens drei verschiedne Motive, den siebenten Takt fiir Eins gerech-
net. — Nicht also jeder Satz, nicht der Satz auf seiner untersten
Stufe, sondern der entwickeltere und damit bereicherte erscheinl fiir
unsern Zweck geeignet. Wfe aber ein solcher Satz sich bildet,
wird aus Th. II, S. 27 u. f. als bekannt vorausgesetzt.

Dieser bdt,{ nun muss nach seiner wichtigen Bestimmung und
nach dem Heichthum seines Inhalts eingepriigt, gewichtiger werden.

Beethoven geht daher vom Schlusston mit diesem Gange —

-s- {s- F-di P
'_.' ._:_ e e e — -

*) Hier und in den meisten folgenden Beispielen kinnen und miissen Aus-
ziige und allerlei Abkiirzungen und Andeutungen geniigen.



weiter und wiederholt seinen Satz: hierbei wird der erste Takt,
wie No. 293 andeulet, in der Hohe, der zweite (die Wiederholung des
ersten) eine Oklave tiefer, die beiden folgenden noch eine Oktave tie-
fer, die beiden niichsten zwei Oktaven héher, die letzlen auf der
alten Stelle (wie No. 293, eine Oktave unter den vorhergehenden)
genommen ; so dass das Ganze, auf- und abschwebend um seinen
urspriinglichen Standpunkt, sogleich jene Beweglichkeit annimmt, die
die Sonalenform (5. 202) karaklerisirt.

Aber hiermit noch nicht befriedigt ergreilt der Komponist nun
sein erstes Motiv, bildet daraus abermals einen Salz, — gleichsam
einen Anhang zum vorigen, —

==

und wiederholt auch diesen. So hat sich der eine Salz (No. 294 zu
No. 292 gerechnet) schon jetzt iiber 25 Takte ausgebreitet, seinen
Inhalt zugleich eingepriigt und doch beweglicher, fortschreitender er-
wiesen, als die mehrtheilige Liedform oder selbst die Periode ge-
konnt hiitte; die Beweglichkeit liegt in den mehrmaligen Abschliis-
sen und in der steten Verwandlung desselben Inhalts; Eins nach
dem Andern wird abgethan und das Wiederkehrende neu gestaltet.
Und nach alle dem werden wir weiterhin (S. 271) erfahren miissen,
dass der Komponist seinen Satz noch nicht losgelassen hat.

Uebrigens ist unser Beispiel als solches nicht ganz ohne Zwei-
fel. Die in No. 294 aufgewiesne Bildung ist zwar durchaus dem
Hauptmoliv des eigentlichen Satzes (in No. 292) entsprossen und
durfte insolern ein blosser Anhang genannt werden; allein sie kann
ebensowohl als ein fiir sich bestehender Satz gelten. Will man der
letztern Auffassung beipflichten, so wiirde der Fall nicht in diese
erste, sondern in die letzte Rategorie, die wir unter E. zu bespre-
chen haben werden, gehoren.

Ein schiirfer ausgeprigtes, — wenngleich ebenfalls nicht ausser
allem Zweifel stehendes Beispiel bietet Beethoven’s Sonate pa-

thétigue, Op. 13. Der Hauptgedanke —

Marx , Romp, L. III. 3. Aufl. 17
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ist ein breit ausgelegter, im Hauptton ganz abschliessender Satz.
Auf dem Schlusstone wird derselbe bis zum achten Takle wieder-
holt, da aber kurz in die Dominante gewendet.

246

Es ist ein Uebergang in die Tonart der Dominante und ein Ganz-
schluss; aber so fliichlig gehalten, dass man ihm nur die Wirkung
eines Halbschlusses beimessen diirfte. — Was diesen Fall einiger-
massen zweideutig macht, wird spiiter zur Sprache kommen.

Bei den Vorziigen, die sich schon hier fiir die Sonalenform am
Salze zeigen, ist klar, dass der letzlere fiir den Hauptsatz giinst-
ger und befriedigender befunden wird, als

B. die Periode.

Beobachten wir eine solche, die Dussek’s FKEsdur-Sonale,
Op. 75, als Hauptsalz dient.

Wir finden (was schon bei der ersten Anschauung dieser Form,
Th. 1, S. 29, einleuchtend geworden) den Gedanken durch die
gleichmiissige Bildung von Vorder- und Nachsaltz, so wie durch
die heiden einander entsprechenden Schliisse (der letzte Dreiklang
des Vordersatzes bei -+ ist durch den folgerechten Fortgang der Me-
lodie zu einem Dominantakkord erweilert) so sicher und befriedigend
abgeschlossen, dass in ihm selber gar kein Trieb zum weitern Fort-
schreiten liegt. Und man beherzige, dass dies nicht etwa in dem
mindern Interesse, das sein Inhalt in Vergleich mit dem Beetho-
ven’schen vielleicht erweckt, sondern nur in der abschliessenden
Form seinen Grund hat.

Daher findet nun auch der Romponist (dem denn doch sein Ge-
danke werlh gewesen sein muss, er hitt’ ihn sonst nicht festge-
halten) keinen Anlass, aus ihm elwas zu entwickeln, ihn weiter zu
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fiihren oder zu wiederholen, sondern er fiigi ihm einen Anbang,
gewissermassen einen Schlusssalz zu, —

T e b |

der zuletzt anfingt zu gehen, dann aber doch nicht weiter fiihrt.

In gleicher Lage belindet sich Beethoven in seiner Cdur-
Sonate, Op. 2, an der man lebendige Bewegung so wenig wie in-
neres Inleresse vermissen wird, Der Hauptsalz hat, wenn auch
in gedringtester Riirze, Periodenform, —

299 é{;\ 5

fiihrt daher auch nicht weiter. Es wird ein neuer Salz, und zwar
aus demselben Motiv heraus, gleichsam ein Anhang, —

gebildet, mit Versetzung der Melodie in den Bass wiederholt und
— abermals geschlossen. Weiter konnte dieser Salz auch nicht
fiilhren, da sein Interesse schon in ihm und der Periode, aus der
er als Anhang hervorgeht, erschapft ist.

ilicraus begreift sich nun eine Wendung, die iiberaus hiufig
genommen wird, Der Satz fiir sich ist meist zu unbefriedigend,
die Periode zn abschliessend, und zwar — wie wir lingst erkafint —
durch den Abschluss des Nachsatzes, der dureh den Vordersalz-
schluss vorbereitet und wverstirkl ist. Es komml also darauf an,
die Vortheile des Salzes und der Periode zu vereinen, und dies ge-
schieht durch

C. die Periode mil aufgelistem Nachsats ;

es wird ndmlich ein regelmissiger Vordersatz gebildet, der Nach-
satz aus den Moliven desselben begonnen, dann aber nicht zum
periodischen Abschlusse gebracht, sondern gangartig weiter gefiihrt
zum Seitensatze. Hierbei wird aber der Vordersatz, als eigent-
licher und alleiniger Kern der Hauptpartie, in geniigender Fiille auf-
gestelll. Betrachten wir einige Beispiele von Beethoven.

Das erste nehmen wir aus der kleinen Fmoll-Sonate, Op. 2.

Hier —
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haben wir einen Satz vor uns, aus dem sich die Hauptpartie bil-
den wird, und zwar einen Vordersatz, da der Schluss auf die
Dominante fdllt*). Der Nachsatz hebt mit dem Hanptmoliv (a. in
No. 301) an, spielt sich mit dem zweiten Motiv (4. in No. 301)

weiter, —
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findet aber keinen Abschluss, sondern liuft gangartiz zum Seilen-
salze hin.

Ein zweites Beispiel giebt der Hauptsatz des Finale der
Cismoll-Sonate, Op. 27. Er setat so —

n [t 5imile
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%) Allerdings weicht die Modulation einigermassen ab; zwischen den toni-
schen und Domivant-Dreiklang schiebt sich in der zweilen Hiilfte des siebenten
Taktes der Sextakkord b-des-g; man hitte b-des-f erwarten sollen (den
Schlussfall voo der Unter- in die Oberdomioante), wiire nicht die l"n]\i’.l'.llvr
zwel Sextakkorde fliessender gewesen.

So wird der Vordersatz einer sonst regelmissigen Periode, die der liebli-
chen Fdur-Sonate von Beethoven (Op. 10) als Hauptsatz dient, —
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durch den unhemmbaren Zug der Melodie zu einem Schluss in die Unterdomi-
nante gelenkt, wiithrend im Uebrigen (die vier ersten Takte sind Vorspiele —
Th. I, S. 32 — die vier folgenden Vordersalz der Periode) die periodische
Form klar hervortritt,




ein (nicht einmal die Bezifferung ist zuletzt genau, nur das No-
thigste sollte angedeutet werden ), endet also mit einem Halbschluss
— oder einem Schluss in der Tonart der Dominante, der aber nur
die Bedeutung eines Halbschlusses hat, — stellt sich mithin als ein
Vordersatz dar. In der That wollte sich nun aueh ein Nachsalz
bilden; es wird wieder mit dem Hauptmotiv (dem Abschnitte Takt 1
und 2 in No. 304) eingesetzt. Allein der Nachsatz fiihrt gangartig
zum Seitensatz in Gésmoll (also Dominante Moll fir Parallele Dur),
statt sich und die ganze Periode fest zu schliessen.

Dergleichen Gebilde vereinen die Beweglichkeit, die ein kurz
abbrechender und dann wiederholter oder verinderter Satz bietet,
mit der innerlichen Zusammengehirigkeit und Abgeschlossenheit einer
Periode. Der Vordersatz No. 301 mit dem Nachsatz No. 303, der
Vordersatz No. 304 mit seinem Nachsatze sind zusammengehoriger,
als- selbst die Sitze No. 292 und 294, obgleich diese aus ein und
demselben Motiv hervorgegangen. Dabei sind sie verhiltnissmiissig
kurz abgefertigt und — vermeiden die Einformigkeit mehrmaliger
Schlussfille gleicher Art; No. 292 schliesst auf Es, die Wieder-
holung ebenfalls, der Nachsatz No. 204 desgleichen; No. 301
schliesst auf der Dominante €, der Nachsatz No. 303 fiihrt nach
As und wird noch weiter, nach Es gehn, bevor der Seitensalz i
As eintritt.

Aehnliche Vortheile bietet

D. die erwetterte Periode,

schon wenn sie wirklich periodisch abschliesst, noch mehr, wenn
auch ihr Nachsalz in Gang aufgelost wird.

Ein Beispiel ersterer Art bietet der tiefsinnige erste Salz von
Beethoven’s £ moll-Sonate, Op. 90. Diesist— im diirftigen Auszuge —
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die Periode des Hauptsatzes. Das Hauptmotiv breitet sich iiber
vier Abschuitle (a., b., c., d.) von je zwei Takten aus, von £moll
iber d nach &dur, von Gdur iiber Jis nach Hwmoll; ein finfter
(zweigliedriger) Abschnitt (e,) weilt in Gdur, ein sechster aus ihm
entstandner ( /.) macht endlich einen Halbschluss im Hauptton. Die-
sem weiten Vordersaize (wenn der Name noch gelten darf) von
sechszehn Takten stellt sich der Nachsatz (g.) von vier Takten ge-
geniiber und muss, um zu befriedigen, nach einem Trogschlusse
wiederholt werden.

Hiermit ist allerdings der Gedanke eben so sittigend und jede
weitere Fortbewegung eben so entschieden ablehnend, wie jene
Dussek’sche Periode (No. 297), abgeschlossen ; und man kann sich
an ihm iiberzeugen, dass auch bei Dussek nicht etwa minderes
Interesse am Inhalte, sondern nur die erwihlte Form Hinderniss
weitern Forlgangs war. Dabei aber hat die vielgliedrige Periode
Beethoven’s innerlich alle Beweglichkeit und Mannigfaltigkeit,
die der Sonate zukommt.

Eine erweiterte Periode mit gangartig auslaufendem Nachsatze
sehn wir als Hauptsalz in Beethoven’s glanzvoller € dur-Sonale,
Op. 53. Zuerst erscheinl ein Satz e

a06 Allegro con brio,

der fiir einen Vordersatz gelten kinnte, wenn nicht statt des Nach-
salzes eine Wiederholung auf der tiefern Sekunde (B) folgte, die also
nach F (erstDur, dann Moll) fiihrte ; dann erst wird in dieser Weise —
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das Ganze als Vordersatz geschlossen. Hierauf kehrt, — man muss
nun annehmen, als Nachsatz, — der erste Satz (No. 306) mit einer

uns hier nicht wichtigen Aenderung wieder ; auch wiederholt wird
derselbe, aber nicht auf der tiefern, sondern jetzl auf der hohern
Sekunde, auf D; und nun wird sofort weiter modulirt nach dem
Seitensalz hin.

Achnlich gebildet, nur noch weiter ausgefiihrt und dabei inner-
lich noch einiger aneinandergeschlossen ist der Hauptsatz der den dun-
kelsten Tiefen eines michlig aufgeregten Geisles entstiegnen Fmoll-
Sonate, Op. 57, von Beethoven, eines der Werke, in denen der
iillt von seiner Aufgabe, das, was der

Geist des Niinstlers, ganz er

Unkundige oft als unvereinbare Gegensitze ansieht, — freiesten
Schwung der schaplerischen liralt und tiefste Folgerichtigkeit, Ver-
niinftigkeit, — als Untrennbar-Eins offenbart*). Die Untersuchung des

Satzes darf ohne Weileres jedem Nachstudirenden iiberlassen bleiben.

Von der erweiterten Periode, die mehrere in ihrer Form zu-
sammengefasste Sitze auffiibrt, ist nur noch ein Schritt zu der letz-
ten Form, die der Hauptsatz der Sonate anzunehmen plegt, und
swar zu der inhaltreichsten und in Vergleich zu dem Hauptsatz
der Rondoformen eigenthiimlichsten; das 1sl

E. die Satzkette,

eine Folge von Sitzen, die zwar durch Stimmung, durch Modula-
tionsordnung, durch verbindende Mittelglieder, durch gemeinsame

#) Es ist lange genug von Fachminnern, die mit ihrer Bildung nicht iiber
einen beliebigen, riickwirts gelegnen Pupkt hinaus haben vorwirts schreiten
wollen, — und den nachsprechenden, ihre Unbildung hinter technische Phrasen
verslieckenden Aesthelikern, Rezensenten u. 8. W. dem Beethoven Exzentri-
zitit, Losgebundenheit von der Form, wo nicht Ausschweifung oder Ab-
schweifung-und Formlosi gkeit, beigemessen worden , W alirend man ihm
Phantasie, Genie zugestand. Eive tiefere Erkenotniss vom Wesen der Form
wiirde gezeigt haben, dass eben er, nichst und neben Seb. Bach, die ener-
gischste Formbildung, das heisst die tiefste Folgerichtigkeit und Verniin[tigkeit
in seinen Werken beweist, — eine tiefere, als m gistens Mozarl, dem aus

angeerbter und von Jugend ber bestehender Gewohnung aucly hier ein gar nicht

zu rechtferligender Vorzug beigemessen zu werden pllegl.

]
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Motive zu einander gehiren , nicht aber durch die fest einende Pe-
riodenform zu einer nothwendigen Einheit verschmolzen sind.

Hier miissen wir vor allem jenes schon besprochenen Falles
von No. 292 bis 294 gedenken. Der lelzte Satz ist dem ersten
verwandt, kann aber auch ohne ihn selbstindig bestehn.

Ein entscheidender Beispiel giebt Beelhoven’s aus Zartheit
und spriihender Laune geborne & dur-Sonate, Op. 31. Zuerst scheint
sich (man sehe No. 256) ein Vordersatz zeichnen zu wollen, aber
weit ausgedehnt, mit einem Ganzschluss auf der Dominante statt
des Halbschlusses, und aus zweierlei verschiednen Motiven zusam-
mengesetzt. Nun werden zuvirderst die ersten drei Abschnitte
eine Stufe tiefer, auf F, wiederholt, dann aber das Hauptmotiy
(@. in No. 256) auf die Quartsextharmonie von €, zu einem Ganz-
schluss auf €, auf die Quartsextharmonie von & und zu einem drei-
mal wiederholten Ganzschluss auf & geleitet, so dass der sanze
Hauptsalz aus vierzehn Abschnitien in dreissig Takten besteht,
Und damit ist, wie wir weilerhin erfahren werden, das Walten
des Hauptsatzes noch nicht erschopft. :

In diesem Beispiel waren die einzelnen Abschnitte zum Theil
so unbedeutend (nimlich fiir sich allein ), dass man gleich erkennen
musste: nicht in ihnen, sondern im Ganzen sei der Gedanke des
Romponisten zu fassen, jeder einzelne Abschnitt fir sich sei nur
ein im Ganzen geltender Zug. Das Entgegengesetzie sehn wir
in dem gross- und edelsinnigen Hauptsalze der Sonate Op. 28 von
Beethoven. Dies —

ist der erste (auf einem Orgelpunkt ruhende), fiir sich befriedigend
abgeschlossne Satz. Er wird in héherer Oktave wiederholt ; danm
folgt ein dhnlicher, aber anstrebenderer, —

der nach der in den letzten Taklen sich aufschwingenden Ueber-
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leitung abermals in hiherer Oktave wiederholt und im Haupllone
geschlossen wird.

Hier hatte der zweite Satz eine deutlich ausgesprochne Ver-
wandtschaft mit dem ersten. Als Beispiel loserer Aneinanderreihung
diene Mozart’s anmuthige Fdur-Sonate®), in der Mannigfaltigkeit
des Inhalts und Fiille jedes Salzes dasjenige, was jeder der
vorigen Fille nur theilweis zeigte, vereint darlegen. Die Sonate
beginnt mit einem Salze, —
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der ungeachtel des ganz fremdartigen Inhalts seiner zweilen Hillte

und der durch den Orgelpunkt unbestimmt gewordnen Form des
Halbschlusses fiir eine Periode gelten mag und im zwdlften Takte
vollkommen im Hauptton abschliesst. Nun folgt (da die Perioden-
form nicht weiter fihrt) ein ganz neuer Gedanke, ein Satz, —

P
der sich mit unwesentlicher Aenderung wiederholt und einen

vollkommnen, noch zweimal wiederholten Schluss abermals im Haupt-
tone macht. Mag man nun den ersten Gedanken (No. 310) fiir
eine Periode, oder nur fiir einen periodeniihnlichen Salz anerkennen :
das steht fest, dass nach ithm ein neuer Satz kommt und somit der
Hauptsalz aus zwei oder drei ganz von einander verschiednen Ge-
danken zusammengestellt ist. Dass aber der letzte Satz (No. 311)
ungeachlet des vorhergehenden vollkommnen Abschlusses zum Haupl-
satze gehort, zeigt zunichst die Gleichheit der Tonart, dann noch
entschiedner der weitere Verlauf der Romposition, den wir spiiter
zu betrachten haben werden. Nur erscheint hier die Benennung
Hauptsatz nicht fiiglich noch anwendbar; man wiirde passender
die Benennung
Hauptpartie
fir den Inbegriff alles bis zum Seitensatz oder zur
Seitenpartie
Gegebnen brauchen.

*) Im ersten Heft der Breitkopf- Hiirtel'schen Gesammt- (No. 3 der Einzel-)
Ausgabe.
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Noch freier schreitet Beethoven in seiner D dur-Sonate,
Op. 10, vorwirts. Zuerst fiihrt er eine Periode mit verlingertem
Nachsatz auf., —
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der Nachsatz wird, — leicht figurirt, wie hier bei a., —

é‘f-‘é:— r—__—'*":‘l-_:"ﬁ_—'$ : e tirem e
\:'iedurholl; dann wird auch der Vordersatz bis Takt 4 wiederholt
and, wie in. No. 313 4. zeigl — aber ebenfalls mit unwesentlicher
Aenderung, weiter gefiibrt. Allein nach dem Halbschluss auf der
Dominante von H (bei b.) erscheint nun ein neuer, nach Tonart
und Inhalt dem ersten ganz [remder Gedanke, —
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eine Periode in Hmoll und auf dessen Dominante schliessend, die

man — ungeachtet des llllg(’,wﬁhll!icht‘ll Schlusses in der Dominante
statt Parallele — als ersten Theil eines liedmiissigen Salzes anzu-

sehn hat. Der zweite Theil fiihrt nicht auf den ersten zuriick,
schliesst auch gar nicht, sondern liuft in einen Gang aus, der
iiber 4 dur und Fismoll nach £dur (Dominante der Dominante) und
von da nach 4dur bringt. Hier wird férmlich und vollkommen ge-
schlossen und dann erst der Seitensatz in A dur, eine formlich aus-
gebildete Periode, deren Wiederholung weiter fiihrt, gebracht.

Es wiirde leicht, aber iiberfliissiz sein, die Beispiele zu ver-
vielfiltigen, auch deren von noch mannigfacherer Zusammensetzung
(man priife die Hauptsiitze in Beethoven’s grosser Bdur-Sonate,
Op. 106, oder in K. M. v. Weber’s Asdur-Sonate) beizubringen.



Ueberall wiirden uns, wie in den vorhergehenden, schon aus dem
Hauptsatz als Karakterziige der Sonatenform erhohte Beweglichkeit,
reicherer, unter steter Verwandlung festzuhaltender Inhalt entgegen-
treten. Wo diese Beweglichkeit durch scharf abgeschlossne Satz-
oder Periodenform gelmminl. werden kénnle, muss ein neuer Salz
(dann entsteht die Satzkette) oder eine Auflésung der strengen Pe-
riodenform (dann erscheint die erweilerte Periode oder die gang-
artige Fortfiihrung des Nachsatzes), oder eine weiter fiihrende Wie-
derholung des Satzes eintreten, oder — der Rarakter der Sonaten-
form wird beeintrichligt, es hitte eine andre Form gewiihlt werden
sollen.

Beobachten wir nun das fernere Walten dieses der Sonale
eignen Triebes.

Ziweiter Abschnitt.
Der I“ul‘[;‘:m:_;‘ zum Seitensatze.

Wollen wir uns hier vor iibereilten und einseitigen Urtheilen
oder Hegeln bewahren, so muss uns stets vor Augen bleiben, wie
hischst- mannigfaltig sich der Inhalt der Sonatenform schon in den
wenigen Hauptsiitzen erwiesen hat, die wir im vorhergehenden Ab-
schnitte betrachtet. Siitze, Perioden aller Art, Folgen verwandter
und verschiedner Sitze haben wir bereits als Hauptpartie gesehn;
in der Orchesterkomposition werden noch polyphone Hauptsitze man-
nigfacher Art dazu kommen. HKeine von all’ diesen Weisen ist ver-
werflich, keine schlechthin vorzuziehen. Aber

jede will ihrer Natur gemiss fortgefiihrt sein.

Dieser Grundsalz, — das einzige Geselz, das sich rechtfertigen
lisst, — ist an sich wohl ohne Weiteres einleuchtend; es ist der-

selbe, der uns immerfort und iiberall geleitet hat. Seine Anwen-
dung ist indess um so sorgfilligerer Erwiigung bediirflig, da es hier
zuniichst auf die Auffassung des Inhalls eines jeden einzelnen Ton-
stiickes ankommt.

Die Bildung des Hauptsatzes ist das erste Ergebniss der Idee,
der Slimmm]g, — kurz des Antriebs zu der Romposition, die wer-
den soll. Sie bestimmt alles Weiltere.

Zuerst bestimmt sie, dass die beginnende Romposition iiber-
haupt Sonatenform haben soll. Man durchlaufe die im vorigen Ab-
schnitt und sonst mitgetheilten Hauptsiitze, und es wird wenigstens
das sogleich ausser Zweilel sein, dass keiner von ihnen als Lied-
satz fiir sich bestehn, oder als Hauptsatz fiir ein Rondo erster bis
vierter Form geeignet sein kann. Ob nicht fir ein Rondo fiinfter
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Form? — das kann bei einigen Hauplsitzen zweifelhalt sein, weil
diese Rondoform den Uebergang zur Sonatenform bildet und be-
kanntlich auf den Uebergangspunkten die Formgrinzen in einander
fliessen ; je sonalenhafter aber ein Hauptsatz gebildet ist (die unter
den Rubriken D. und E., S. 261 und 263, meinen wir), das heisst
je entschiedner er sich von der Lied- und allgemeinen hondoweise
lossagt, desto weniger wird er auch fiir die finfte Rondoform ge-
eignet erscheinen.

Sodann bestimmt die Bildung des Hauptsatzes auch die Weise,
wie von ihm zum Seitensatze fortgeschritten werden muss. Man
hat die Wahl unter verschiednen Weisen des Forischrittes; aber
diese Wahl ist nicht der Willkiihr anheimgegeben (die wir tberall
vom Wesen der Hunst ausgeschlossen sehn), sondern beslimmt
sich vernunftgemiiss aus dem Inhalt und Wesen des Ganzen, zu-
nichst des Hauptsatzes, der von dem kiinftigen Ganzen allein
dasteht.

Es lassen sich besonders drei Weisen des Uebergangs unter-
scheiden, die wir nach einander zu betrachten haben,

A. Fortfithrung des letsten Gliedes vom Hauptsaisze.

Diese Weise, aus dem Hauptsatze fortzuschreiten, muss im
Allgemeinen die niichstliegende und folgerechteslte genannt
werden; sie bildet einen geraden IFortgang von dem eben zuletzt
aufgestellten Gedanken und aus ihm vorwirts. Allein sie muss,
um vernunftgemiss eintreten zu konnen, ebensowohl im Inhalt
und der Formung des Hauptsatzes begriindet sein, wie wir das bei
den andern Weisen finden werden.

Wo kinnen oder miissen wir nun unmittelbar aus dem letzten
Gliede des Hauptsatzes fortschreiten? —

Da, wo die Gestaltung des Hauptsatzes diesen in sich selber
unvollendet, eines Forlschritts bediirftig zeigt. Dies ist zuniichst
bei den (im ersten Abschnitt unter C. aufgefiibrten) Perioden mit
unvollendetem oder aufgelistem Nachsatze der Fall.

Das Finale von Beethoven’s Cismoll-Sonate zeigt als Haupt-
salz einen breit ausgelegten Vordersatz, No. 304. Der Vordersatz
fodert seinen Nachsalz. Dieser folgt auch, wmit den ersten zwei
Takten des Vordersatzes eintretend. Allein das arpeggirende Motiv,
der ganze Inhalt ist fiir jetzt schon befriedigend dargestellt, es be-
darf nach der Fiille des Vordersatzes des Nachsalzes nicht mehr
um des Inbhalts willen, sondern nur um der Form willen, die durch
Modulation und Halbschluss des Vordersalzes bedingt ist. Daher
lost sich der Nachsatz sofort auf; nach der Wiederholung der er-
sten beiden Takte wird das Motiv derselben hier —
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auf den ersten zwei Takten wiederholt, — und mit diesen zwei
Akkorden (oder vielmehr gleich mit dem ersten) ist die dem Seiten-
satz bestimmte Tonart Gésmoll erreicht, im folgenden Takte tritt
ohne Weileres der Seitensalz auf.

So reissend schnoell konnte hier vorgeschritten werden, weil
der wesentliche Inhalt des Haupisatzes, namentlich das Hauptmotiv,
schon an sich gangartiger Natur, und letzteres, wie gesagt, schon
befriedigend genug aufgefiihrt war. Aehnlich verhilt es sich mit
der grossen C-Sonate, von deren Hauptsatze der Vordersalz in
No. 306 und 307 mitgetheilt worden ist. Nach dem Schluss des
Vordersatzes (No. 307) kehrt (wie schon S. 263 gesagt) der erste
Abschnitt (No. 306) wieder und wird eine Stufe hoher wiederholt.
Dann wird mit dem letzten Motiv weiter, iiber i nach £ modulirt, —

bo big-
o Eo-Co-

und nach noch sechs Takten, die auf der Dominante von E rubn,
in dieser Tonart der Seitensatz gebracht. Es ist fast derselbe Fall,
wie der vorige, nur dass die Dominante der Dominante wenigstens
angeregt, dann aber eine villig orgelpunktartige Ueberleitung ge-
bildet wird. Auch hier ist der Rern (No. 306) des Hauptsatzes
zur Genilige, viermal, aufgestelll und die Ueberleitung (No. 316)
durch die #hnliche Schlusswendung des Vordersatzes (No. 307)
molivirt.

Noch kiirzer fasst sich die in No. 301 angefiihrte kleine Fmoll-
Sonate. Schon im finften Takle des Nachsatzes (INo. 303) ist die
Parallele, in der der Seitensatz eintreten soll, erreicht; ein leichter
Anhang (nach No. 303) bestiirkt die Modulalion, indem er die Do-
minanttonart der Parallele —
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zweimal (die letzten beiden Takte werden wiederholt) anregt; und
nun tritt der Seitensatz ein, im ersten Augenblick sogar in der
Dominanttonart. Eine gleiche Ueberleitungsweise, nur in grissern
Verhiltnissen ausgefiihrt, ist in der grossen Fmoll- Sonate, Op. 57,
zu beobachten.

Das letzte Beispiel dieser Reihe bietet uns die S. 261 ange-
fiihrte Sonate. Wir wissen, dass nach einer Periode, von der zu-
erst der Nachsatz, dann der Vordersatz wiederholt wurde (No. 313),
ein ganz neuer Satz (No. 314) gleich dem ersten Theil eines Lie-
des in H moll, mit einem Schluss in Fismoll, auftrat. Aus den
Motiven dieses neuen Salzes — oder doch auf sie anspielend —
will sich ein zweiter Theil bilden; —

allein, nachdem sein erster Abschnitt in 4 dur sich wiederholt hat,
list sich der Salz gangarlig auf —

i
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und fiihrt tiber A dur, Fismoll, E dur nach 4dur zum Seitensalze.

Fassen wir alle angefiihrten und sonst hierher gehorigen Fille
zusammen, so ergiebt sich: dass der nichstliegende Forlgang aus
dem zulelzt ausgesprochnen Gedanken dann erfolgte, wenn entwe-
der dieser der einzig wesentliche des Hauplsalzes, oder ein voran-
gegangner Salz belriedigend abgethan war. Ist nun das Lelztere
nicht der Fall, halt der Romponist einen Gedanken angeregt und
ohne Befriedigung verlassen, so motivirt sich zunichst

B. die Riickkehr auf den friihern Gedanken,

der damil als Hauptmoliv des Hauptsalzes bezeichnet wird.

Dies konnen wir in rechter Fiille an den S. 223 und 256 er-
wiithnten Sonaten in Es und & von Beethoven beobachten. Nach
dem ersten Gedanken der Es-Sonate (No. 292) ist ein zweiler
(No. 294) aus dem Hauptmoliv des erslen hervorgegangen und wie-
derholt worden. Von hier scheint sich schon ein Gang hilden




und in Bdur, das hier schon ergriffen ist, zum Seitensalz fibhren
zu wollen. Allein der erste und vornehmste Gedanke ist dureh
den zweiten (so untergeordnelen, dass wir ihn nicht mit Unrecht
S. 257 einen blossen Anhang nennen konnten) zu frib verdringt
worden. Man muss auf ihn zuriickkommen; und nun erst wird mit
seinem zweiten, ausgedehntesten Motiv in die Dominante der Do-
minante, —

— das zweite und dritte 4z wird in der hohern Oktave ausgefiibrt, —
und zum Seitensatze fortgegangen.

Noch sprechender ist das in der G dur-Sonate vorliegende Bei-
spiel. Der Kern des Hauptsatzes ist mil seinem bezeichnetsien
Motiv «. in No. 256 gegeben. Es wird ganz getreu aul der tiefern
Stufe, also in Fdur, wiederholt, schliesst also hier in €, wie er
vorher in ) geschlossen hatte. Nun wird mit dem Hauptmoliv a.,
oder vielmehr dem letzten Abschnilie von vier Taklen —

die Schlussformel zweimal wiederholt, und dann, in Erinnerung an
das erste Motiv (Takt 1 in No. 266), ein ungestiim herausfahrender
Gang gebildet, —

gy
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der nach vierzehn Takten mil einem Halbschlusse zur Ruhe kommt.
Dieser Wurf war durch das Moliv des ersten Taktes und durch
die - Abgebrochenheit alles Fernern doppelt nothwendig bedingt.
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Allein zugleich ist damit das Hauptmoliv a. verdriingt und eine Hast
in die Romposition gebracht, die ihrem Hlnplm}mlt[* nach nicht vor-
herrschen darl.. ﬂ:l'rllLIl — kehrt Beethoven zun seinem Anfang
zuriick, komml also von jenem iiberraschenden Wurf auf das }ll}ll\,
das ihn vorbereitet und erzeugt hatte (Takt 1 in No. 256), zuriick
und von da, in weiterer Verfolgung des Rernsatzes, auf das steti-
gere Hauptmoliv. Im achten Takte wird aber, statt nach D, wie
anfangs, jelzt nach (H und) Fisdur gelenkt —

und diese Wendung durch einmalige Wiederholung des Ganzen und
zweimalige der Schlusstakle befestigt. Dann tritt nach einer figu-
rirten Verlingerung des Schlusstons —

der Seitensatz in Hdur ein. — Fiir den Jiinger in der Kunst wie
fiir den bloss betrachtenden sinnigen Kunstfreund ist diese ganze
Hauptpartie (mit Einschluss der befremdenden Tonart des Seiten-
satzes) ein besonders lehrreicher Belag zu der wiederholt aus-
gesprochnen Ueberzeugung, dass es im wahren RKunstwerke nur
verniinftige Freiheit, keine Willkiihr gebe. Die ganze Partie kann
dem -ersten {flichtigen Hinhoren wohl den Eindruck eines nur
von willkiibrlicher Laune, fast zusammenhanglos hingeworfnen Ton-
ergusses machen; schon aus dem ersten Motiv folgt das zweite (a.)
nicht 1m Mindesten, steht vielmehr mit ithm in geradem Wider-
spruch.  Aber tieferes Eingehn offenbart immer heller die Fol-
gerichligkeit des Ganzen. Jenes fahrige erste Motiv, das in fessel-
loser Laune gleich einem augenblicklichen Einfall daherfliegt, konnte
(wie spiiter auch geschieht) einen Gang, nicht aber einen Salz her-
vorrufen. Daher muss es stocken, muss ihm wie im Besinnen je-
nes zweile (a.) folgen oder vielmehr enlgegentreten; dieses ist es,
das sich stei w:*rn und dabei zu einem h,nl.f ausrunden kann, Nun
ist aber das erste verdringt und zugleich vorschnell (dem hastigen
Sinn des Ganzen eben hierin gemiss ) die Tonart der Dominante
betreten. Folglich muss das erste Moliv, folglich nach diesem wie-
der das zweite zuriickkehren. Dem !Im]:!:rrr‘n Barakter {Irn. hdu;ml
wir’ es dabei nicht enisprechend gewesen, hille dies aul der alten
Stelle in &, oder in der bereits angeregten Dominante ) “e-u]n*hn
sollen; die Modulation macht also einen Sprung (jeder formliche
Uebergang wiire fiir die fliichtige Abgebrochenheit des Satzes zu




schwerfillig gewesen) nach F. Hier aber erhiilt das zweite Motiv
(bei der Nothwendigkeit, nach dem Hauptton zuriickzukehren)
noch griosseres Uebergewicht iiber das erste, tiﬂ‘ Romponist ist —
um an einen alt bekannten Ausdruck, Th. H . 103, zu erinnern
— noch mehr Schuldner jenes Motivs gewor ilnn, er muss es end-
lich gewiihren lassen; und da bringt es (No. 323) hervor, was
es kann: eien Gang, und zwar seinem HKarakler gemiiss einen
hochst Hiichtigen. Sollte nun mit diesem Gange zum Seitensalz

hingeeilt werden? — Dann wiire das tiichtigste 1HmIm (a.) aus dem
hum{' gekommen und die ganze ”dll[ﬂpdlhf' hiitte ihre lLll!uwr ver-
loren. Sollte also jenes Hauptmoliv sofort wiederkehren? — es

war nicht mehr motivirt, wie anfangs, da das andre Motiv fir
sich zu Ende gekommen war. KEs bedurlte offenbar einer Vermit-
telung , und die bot der Wiederanfang, aus dem sowohl jener Gang,
als friiher schon die Nothwendigkeit des Motivs @. hervorgegangen
war.  Hiermit war auch als nothwendig ausgesprochen, dass
nicht jemer Gang, sondern das Salzartige der Hauptpartie den
Uebergang zur Seilenpartie machen miisste; das Bediirfniss nach
einem ganghalten Hiniberkommen (Salz aul Satz bricht sich ver-
bindungslos) zog zuletzt noch jene vermittelnde Ifigur No. 325 herbei.
— Auf den Seitensatz und seine Tonart kommen wir spiter zuriick.

Aeholiche, in derselben Weise zu begreifende Fille zeigen
sich in Beethoven’s Sonate pathétigue (No. 295), in Mozart’s
C moll-Sonate (mit vorangehender Phantasie), und vielen andern Kom-
positionen. Die MozartUsche Sonate stellt zuerst einen periodi-
schen Hauptsatz aunf, —
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dessen beide Schliisse unvollkommen sind (der Halbschluss fillt auf
emen verminderten Septimenakkord —), mithin weiter treiben. Allein
die beiden Motive der Periode sind fiir jetzt befriedigend und ferlig
hingestellt; folglich tritt mit diesem Anhange, —

der unter Umkebrung der Oberstimmen wiederholt wird und mit
ganz andern Motiven fortgeht, —
Marx , Komp. L. I11. 3. Aufl. i8
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ein neuer Satz ein. Allein der Hauptgedanke darf nicht aufgege-
ben, am wenigsten durch einen nach Inhalt und Form schwichern
Gedanken verdringt werden. Folglich kehrt jener wieder und fiihrt
mit einem Schlage zum Seilensatze ; nach Wiederholung der beiden
ersten Takte von No. 326 ergreilt der Bass das Hauptmotiv, die
Oberstimme einen hontrapunkt, —

und im folgenden Takt erscheint in Esdur der Seitensatz. — Es
ist hier abermals die Dominanttonart des neuen Tons (Bdur) ver-
siumt worden; die Folgen werden wir im nichsten Abschnitte
selin.

In all’ diesen Beispielen finden wir einen gemeinsamen Zug:
das enischiedne und kurz gefasste Hindringen auf den Seilensatz,
sobald einmal] der Hauptsalz abgemacht ist. So tritt klar hervor,
was einmal zur Hauptsache bestimmt ist: Haupt- und Seitensalz ;
die bloss vermittelnden Theile miissen sich, wie es ihrer untergeord-
nelen Bedeutung gemiiss ist, beschrinken; doeh nehmen auch sie
gern (so viel bei ihrer Bestimmung mdoglich ist) Satzform an und
bezeugen in beiden Bezichungen die Energie und durchgreifende
Uebersicht ihrer Bildner.

Blicken wir zum Schluss auf jene Dussek’sehe in No. 297
angefiihrte Sonate zuriick. Der Hauptsatz, eine Periode, gewiibrte
keinen Fortgang; sein Anhang oder der zweile Salz (No. 298)
wollte ebenfalls nicht dazu geniigen, hat aber doch den eigentlichen
Hauptsatz zuriickgedriingt. Dieser muss also wiederkehren und soll
durch einen lebhaften Nontrapunkt oder Continuo —
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(der Bass eine Oktave tiefer, als geschrieben zu lesen) beweglicher
werden. Allein dies ist nicht durch eine dusserlich zugethane Figur,
sondern nur durch die innere Ronstruktion, durch das Wesentliche
des Salzes, zu erreichen, und diese ist hier unverindert, so unbe-
wegsam wie zuvor, geblieben. Es wird also wenigstens die perio-
dische Form beseiligt und im vierten Takl in der Dominante ge-
schlossen.

Hierdurch ist ein gewissermassen neuer Salz gebildet, der aber
nur durch den baldigen Schluss in der Dominante eine gewisse
Fortschrittskraft vor der Periode No. 297 voraus hat. Der neue
Satz fodert befestigende Wiederholung, die Form Fortschritt  Es
wird also (unter Verlegung des Kontrapunkis in die Oberstimme)
derselbe in Bdur mit einem Schluss aul F — und zum dritten Mal
(der Kontrapunkt tritt wieder in den Bass) in Fdur wiederholt; —
in der That kann diese Weise des Forlschritts, wo auf der jedes-

mal nichsten, in gleicher Weise erreichten Stufe wieder gestanden

werden soll (dies spricht die Satzform aus), eher ein Fortgescho-
benwerden heissen.

Dies fiihlt der Komponist und ldst in der letzten Wiederholung
vom dritten Takt an den Satz gangartig auf, um zuletzt —

mit der letzten Hilfte des vierten Taktes abermals auf-den Hauptton
und den Ueberleitungssatz (No. 330) zuriickzukommen , der endlich
geradezu nach F gefiihrt wird, um da orgelpunktartig die Hauptpar-
tie zu schliessen.

So liegt also ein Hauptsatz von acht — oder mit dem anhin-
genden Satze von vierzehn Takten vor, nach welchem es einer
Partie von vierundzwanzig Takten zur Ueberleitung in die Sei-
tenpartic bedarf; wesentlich sind in der That nur die acht Takte
der Periode, Nebensache die iibrigen dreissig Takte.

Warum ist der omponist nach dem ersten Gange (No. 331)

18*
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nochmals aul den Satz in Esdur zuriickgegangen, stalt mit einer
nahe liegenden Wendung —

(No. 331 nachgebildet) sofort die Dominante der Dominante zu be-
festigen? Offenbar, weil die einférmige und unbewegsame Weise,
wie er von Dominante zu Dominante Satz auf Salz nach F gescho-
ben, ihm selbst als nicht geniigend, nicht genugsam ganghalt und
rasch entschieden fiihlbar wurde. Ob er nicht demungeachtet frischer
an das Ziel gekommen wire durch eine Wendung, wie die in
No. 332, als durch die Riickkehr nach dem Hauplton und Anknii-
pfung eines zweiten Ganges zu dem bereits erreicht gewesnen Ziel,
kann um so billiger dahin gestellt bleiben, weil derselbe Komponist
sich so vielfiltig formgewandt bewiesen hat. Aber eben darum
springt uns der Grund und Kern der hier sichtbaren, schwerlich in
Abrede zu stellenden Schwiiche um so deutlicher in die Augen. Es
war zuerst ein Hauptsalz aufgestellt worden, dem durch seine Form
selbst die Kraft der Fortbewegung entzogen sein musste. Sodann
war fiir den ndéthigen Forischritt nicht das energische Mittel ergrif-
fen; die zur Bewegung bestimmte Partie zeigte sich wieder still-
stehend — und endlich, dadurch bei ihr wieder aufgehalten, verlor
der Romponist den rechten Gesichtspunkt zur Wiirdigung von Haupt-
und Nebensache, raumte er der letztern gleichen, ja vielmehr iiber-
wiegend zugemessenen Raum ein.

Es wiirde sich nachweisen lassen, dass bei allen Romponisten,
die 1bhre Aulgabe mit minderer Energie, mehr Husserlichen als tief-
innerlichen Antrieben folgend, losen, dieselbe Vorbegiinstigung
der Nebensache, — der Gangpartien, — eintritt, wie das
bei den sogenannten Virtuosen- und Salonkomponisten (die zn be-
sondern Gunsten eines Instruments, oder fiir besondre Spielweise,
Bravour, Mode setzen) iiberall, — aber auch bei den Meistern zu
bemerken ist, wenn diese, elwa in Ronzertsticken, sich ausnahms-
weise solchen i#ussern Zwecken f[iigen. Im vierten Theil dieser
Lehre wird bei Gelegenheit der Konzertkomposition hiervon niiher
zu handeln sein; um so weniger bedarf es hier einer genauern Er-
orterung.

Wir sind hier gelegentlich aufmerksam gemacht worden, dass
der Hauptsatz nichl immer giinstigen Stoff zum Fortschreiten giebt.
Dies fiihrt auf die dritte Uebergangsweise :




C. Fortschreitung sum Seitensats durch neue Motive.

Den ersten Fall dieser Art giebt die in No. 299 und 300 ange-
fiihrte Sonate. Die Periode sowohl, die als Hauplsalz gelten muss,
als der aus ihr gezogne Salz mit seiner Wiederholung bewegen sich

in kurz abgebrochnen Rucken. Man kdnnte — und bei welchem
Satze wir’ das nicht moglich? — mit denselben Motiven, z. B.

aus der Wiederholung von No. 300, —
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vorwirts nach D und G zum Seitensalze gehn. Aber wiirde damit
das spielende Hauptmotiv, das wir in seiner Rurzangebundenheit zu-
vor schon viermal gehort haben, nicht abgenutzt? und wie viel Zeit
wiirden wir brauchen, um diese kurzen, stets so deutlich abselzen-
den Glieder endlich in Fluss und Schwung zu bringen, der eben
nach solchem Anfang doppelt wiinschenswerth scheint? —

Beecthoven, stets im richtigen Gefiihl der ganzen Sachlage,
reisst sich rasch entschieden von seinem Hauptsatze los und kniipft
anf dem Schlusston selbst einen neuen ganghaften Salz an, —
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der im nichsten Takle wiederholt, aber sogleich (im dritten Takte)
iber 4 moll und Ddur nach &dur gefiihrt wird. Zur Befestigung
dieser Tonart und zum entschiednen, gerundeten Abschluss der
Hauptpartie dient ein orgelpunkiartig anf & weilender Satz, —
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der wiederholt und mit einer taktlang hinabgefiihrten Tonleiter iv
Sechszehnteln beschlossen wird. Es ist ein angehiingter Halbschluss
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in der Weise der Sonatine, gleichsam ein Schlusssalz zur Haupt-
partie. Dann folgt sofort der Seitensatz.

Die Aehnlichkeit dieses Falles mit dem vorhergehenden ist un-
verkennbar. Auch hier ist eine Periode und ein ihr angehingter
Satz, die beide nicht haben weiter fiihren wollen. Beethoven er-
kennt nicht bloss dies, sondern auch eben so klar, was seinem Haupt-
salz an Beweglichkeit (oder Fluss) und Schwung fehlt; er giebt das
Feblende mit Einem Zuge und hat nach dreizehn Takten, die dem
Hauplgedanken gehiren, in vierzehn Takten (der dreizehnte des
Haupt- und erste des Bewegungssatzes fallen zusammen) sein Ziel
erreicht. Auch Dussek erkennt, was seinem Hauptgedanken zu wei-
term Vordringen an Beweglichkeit fehlt; aber er will es durch Bei-
werk, durch den zugefiigten Rontrapunkt, gewinnen, was denn [rei-
lich in der Hauptsache nichts dndert. Der Satz in No. 330 ist so
wenig forthewegend, als der in No. 297; er ist in der Hauptsache
(abgesehn von dem Unlerschiede zwischen Satz und Periode) ein
und dasselbe.

Ein zweites Beispiel bietet Mozart's Sonate, deren zwei erste
in der Hauptpartie auftretende Sitze wir in No. 310 und 311 ken-
nen gelernt haben.

Der erste derselben (die Periode) konnte nicht weiler fiihren.
Man hiitte, wenn man von ihm aus fortschreiten wollte, den Nach-
salz ausdehnen, aul die Dominante leiten (also einen ersten Theil
bilden) miissen; dann musste aber auch auf den Vordersalz zuriick-
gegangen, und endlich (da dieser weniger bewegsam isl) auch der
Nachsalz noch einmal angeregt werden. Hiermit wir’ indess dem
ganzen, anmuthigen, nicht aber sehr bedeutenden (zedanken viel zu
viel Breile gegeben — und bei alle dem kein lebbafter Fortgang
gewonnen worden, zu dem kein Moliv vorlag.

Auch der zweite Satz (No. 311) bot, obgleich lebhafter als der
ersle, keinen hinlinglich frischen Fortschrilt. Seinem ersten Ab-
schoitte musste vor allem eine Wiederholung folgen, wie auch bei
Mozart geschieht. Sie hiitte, statt auf derselben Stelle, auf irgend
einer andern Stufe, z. B. héher und in Moll —

(hier hat das bewegte Motiv @., das bei Mozart einen Takt friiher
eintritt, verspitet werden miissen, damit bei der fremden Tonart
der innigere Anschluss des Motivs beruhige), geschehen und in irgend
einer Weise zu einem Gang nach der Dominante
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ausgefiihrt werden kénnen. Allein auch hier wiirde die arli;.{e'llﬂr—
findung ungebiihrlich breit geworden und der leichte Gang des Gan-
sen verloren sein; abgesehn davon, dass Mozart ohnehin zu fein
und fliichtig hinschwebendem Spiel geneigler war.

Der Meister traf auch hier, wie Beethoven, das einzig Rechte.
Er verlisst den zweilen wie den ersten, und bildet einen dritten
ganghaften Salz,
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wiederholt diesen mit einer Wendung nach D moll, steigert hier
sein Hauptmotiv zu hoherer Bewegung —

e o

und geht damit na{‘.h,!'_.-'lm_!u, auf dessen Dominante ein Halbschluss
die Hauptpartie endet. Mozart hat hier nach zweil vorangeschick-
len Sitzen dasselbe gethan, was Beethoven in dem vorangehen-
den Beispiele.

Aehuliche Fille, z. B. in der bei No. 306 angefiihrten Sonate,
bleiben der eignen Betrachtung iiberlassen; nur aus andern Griinden
werden wir aul den hier genannten bei No. 349 zuriickkommen.
Allein auf die kolossale Bdur-Sonate von Beethoven, Op. 106,
sei noch zuletzt ein Blick geworfen. Wie durchwee, so hat dieses
Meisterwerk schon als Hauptpartie eine ganze Reihe tiefer und
machtvoller Gedanken aufzufiihren. Nach einer energisch empor-
reissenden Einleilung —

)

Allegro. sim. -—

“o--8--8--8— —
( i !

. VAL : v ' : (7 s
tritt der erste voll ausgefiihrte Gedanke der Hauplpartie auf, eine
Periode mit diesem Vordersalze. —
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Auf dem Schlusse dieser Periode wird nun mit diesem neuen
Satze (q.), —
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der sich viermal (auf den bei 4. angedeuteten Punkten) steigernd
wiederholt, zu einem Halbschluss auf der Dominante vorgeriickt. Es
versteht sich von selbst, dass nach so miichtigem Beginn und fiir
solchen Gedankenreichthum der Halbsehluss nicht geniigen, und dass
der fir jetzt nur hingeworfne Anfang (No. 340) nicht ohne Nach-
hall, ohne Fortwirkung bleiben kann. Er kehrt wieder, fasst aber
mit den letzten Schligen die Harmonie d=fis—a (slall d—fis—a-c)
und hat so in kiihnem Uebergriffe die Tonart des Seitensatzes,
G dur, erlangt. Erwiigt man nun, dass die vorhergegangnen Siitze
sehr harmoniereich waren (viel mehr, als in No. 341 und 342 an-
gedeutet ist) und dass jener kiihne Griff in die neue Tonart dem
liarakter des Ganzen durchaus angemessen ist; so begreift man auch,
dass es nun keiner weitern Vermiltlung oder Stirkung des neuen
Tons dure

1 die Dominante bedarf, dass eine solche umstindlichere
und umschweifende Modulation nur die Macht des Ganzen abschwii-
chen konnte. Und so nimmt Beethoven die Tanart fiir entschie-
den an, macht uns aber darch einen breit geliibrten gangarticen Qr-
gelpunkt, der an das Hauptmotiv von No. 340 ankniipft, in derselben
einheimisch, ehe der Seitensalz folgt. Die Einleitung hat vier,
die Periode dreizehn, der gangartige Satz achtzehn Takte, von
denen der erste mit dem vorhergehenden Schlusstakte zusammen-
fillt; der Einleitungsgedanke hat wieder vier, der Orgelpunkg
finfundzwanzig Takte, auf deren letztern der Seitensatz be-
ginnt.  Es stehn also fiinfun dzwanzig Ueberleitungstakie (oder
vielmehr den erfolgten Uebertritt befestigende) gegen achtund-
dreissig den wesentlichen Siitzen zugehorige. So sehen wir hier
— nor im erweiterten Umfang — alle bisher erkannten Grandsiitze
befolgt,

Die letzte Httlrauht.ung fiithrt uns schliesslich dahin,

D. die Modulation des Fortgangs sum Seitensatze
nochmals zu erwigen.

Die Regel war, den Weg iiber die Dominante der Domijnante
zu nehmen, damit man sich vom Hauptlon entschieden losmache und
aus emem hohern Punkt in die neue Tonart mit Rube niederlasse,
um hier den neuen Gedanken (den Seitensatz) festzustellen, Der
obige Fall hat schon eine Ausnahme gezeigt; die Sonatinenform
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weicht ebenfalls ab, weil ihr ungewichtigerer Inhalt solcher Um-
stindlichkeit und Feststellung nicht bedarf. Beethoven’s Fdur-
Sonate, Op. 10, bringt eine abermalige Abweichung. Hier bedarf
Haupt- und Seitensalz der Ablrennung um so mehr, da sie einander
in Stimmung und Form vahe verwandt sind. Gleichwohl (und zum
Theil eben deshalb) wiirde der Hauptsatz durch weitere Ausfiih-
rung nach & und C zerfliessen in Marklosigkeit, und das Ganze
durch Einschiebung eines Ueberleitungssalzes zerstreut und aus der
Stimmung gebracht; auch wiirde &dur fremd ansprechen. Beet-
hoven geht daher — in die andre Verwandtschaft von Cdur, nach
Amoll.  Allein auch die Triibniss von Moll entspricht dem Satze
nicht. Folglich geht er auf die Durdominante von . moll (und zwar
durch den E und A zweilelbaft lassenden Mischakkord [~a—c-dis),
macht so einen Halbschluss, der den Fortgang in 4moll erwarien
liesse, und wendet sich nun erst leicht und kurz angebunden nach
Cdur. Es war der einzige nach allen Seiten hin befriedigende Weg.

Dritter Abschnitt.
Der fernere Verlauf des ersten Theils.

Vom Seitensatze gilt, was wir schon bei dem Hauptsatz erkannt
haben : er‘kann die Gestalt des Salzes, der Periode, sogar der zwei-
theiligen Liedform haben, oder eine Reihe von Siitzen darstellen.
Stets folgt sowohl seine Bildung als die fernere Entwickelung des
ersten Theils dem Gesetz, das die Bildung des Hauptsatzes und
der fernere Gang der Hauptpartie geben; wir diirfen daher diese
canze zweite Masse des ersten Theils zusammenfassen und. uns
hauptsiichlich nur anf die Betrachtung solcher Beispiele beschriinken,
an denen diese folgerichtige Entwickelung nach ihren verschiednen
Richtungen sichthar wird.

Allein die Bildung der Seitenpartie folgt nicht mechanisch
der der Hauptpartie; etwa so, dass der Seitensatz eine Periode sein
miisse, wenn der Hauptsatz eine Periode gewesen sei, u. s, w. Viel-
mebr hat die Seitenpartie nur in gleichem Sinne zu vollenden
(fiir den ersten Theil ndimlich), was die Hauptpartie begonnen, zu
ergiinzen, was diese aus irgend einem Grunde unbefriedicend hin-
oestellt hat: und dies kann nicht bloss, es muss ofters in ganz
andern Formen geschebn, als die im Hauptsatz vorausgegangnen.

Im Allgemeinen wissen wir vom Seilensatze Folgendes :

Erstens. Er hat mit dem Hauptsalze durch innere Stimmung,
wie dusserlich durch den Sitz seiner Modulation und gleiche Takt-
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arl (beides nicht obne Ausnahmen) ein Ganzes zu bilden, folglich
eine gewisse Einheit und Einigkeit zu bewahren, dabei aber

Z weitens sich von ithm entschieden als ein Anderes, als ein
Gegensalz loszulosen durch den Inhalt, namentlich durch die Moda-
lation, gern auch durch die Form; Haupt- und Seitensalz stehn als
Gegensilze einander gegeniiber, die in einem umfassenden Ganzen
zu hoherer Einheit sich innig vereinen.

In diesem Paar von Siitzen ist Drittens der Hauptsalz das zu-
erst, also in erster Frische und Energie Bestimmte, mithin das ener-
gischer, markiger, absoluter Gebildete (5. 129), das Herrschende nnd
Bestimmende. Der Seitensatz dagegen ist das nach der ersien ener-
gischen Feststellung Nachgeschaffne, zum Gegensatz Dienende, von
jenem Vorangehenden Bedingte und Bestimmte, mithin seinem We-
sen nach nothwendig das Mildere, mehr schmiegsam als markig Ge-
bildete , das Weibliche gleichsam zu jenem vorangehenden Minnli-
chen. Eben in solchem Sinn ist jeder der beiden Silze ein Andres
und erst beide mit einander ein Héheres, Vollkommneres.

Aber in diesem Sinn und der Tendenz der Sonatenform ist
auch Viertens begriindet, dass beide gleiche Berechtigung haben,
der Seitensatz nicht bloss Nebenwerk, Nebensalz zum Hauptsatz
ist, mithin im Allgemeinen auch gleiche Ausbildung und gleichen
Raum wie der Hauptsalz fodert; wobei natiirlich von kleinlichem
Taktabziihlen nicht die Rede sein darf. —

Was nun weiter auf den Seitensalz folgt, — Gang und Schluss-

salz, — isl, wie wir wissen, nur sein oder auch des Hauptsatzes
Ergebniss.
Auf diese schon bekannten Grundsiilze gestiitzt, gehn wir ohne

P

Weiteres an die Beleuchtung einzelner Fille, die wir nach den For-
men des Seilensatzes ordnen.

A. Satzsform.

In Beethoven’s Esdur-Sonate (No.292) haben wir die Haupt-
partie bei aller Stetigkeit des Hauptmotivs mannigfaltig genug aus-
webildet befunden. Nach einem ersten Satz bildet sich ein zweiter
(No. 294), beide in ihren Wiederholungen veriinderlich ; nach einem
neuen satzartigen Gang (No. 320) kehrt der erste Gedanke (No. 321)
ganz umgestaltet zuriick ; alle diese Sitze, besonders der Hauptge-
danke, bewegen sich in kurz abbrechenden Abschnilten und Glie-
dern. Wie ist nun die Seilenparlie gestaltel?

Wie sie musste, um die Hauptpartie fortzusetzen und zu er-
giinzen.

Vor allem tritt der Seilensatz (schon mit Hiilfe der Begleitungs-
form, aber auch durch seinen wesentlichen Inhalt) inniger zusam-
menhiingend und fliessender auf, —




um nach den abgebrochnen Hauptsitzen mehr Halt und Fluss in das
Ganze zu bringen. Nach einem phantasiefrei gefiihrten Lauf von
vier Takten (wie oben der dritte Takt an die Hauptpartie leis’ er-
innernd) wird dieser Seitensatz noch beweglicher wiederholl, und es
scheint sich schon hier ein Schlusssalz —

6

(der eine Oklave hoher wiederholt wird) bilden zu wollen. Allein so
gewiss der Gegensalz der Seilen- gegen die Hauptpartie ein giinsti-
oer fiir das Ganze, so mag doch der stetige Kompomis| die letztere
nicht ohne Weiteres aufgeben. Er fihrt seinen Gang iiber diesen
vermeintlichen Schlusssatz hinaus, zieht in ihm Motive des Gangs
in der Hauptpartie (No. 320) wieder hervor und bildet selbst den
Schlusssalz —

nicht ohne leisen Anklang (Takt 2 und 3) an das Haupilmotiv.
— So sind Haupt- und Seitenpartie nicht bloss durch die im Ganzen
herrschende Stimmung, durch niichste Verwandtschaft der Tonarten
und Gleichheit des Taktes, sondern selbst durch gemeinschaftliche
oder zuriickgerufne Motive einander angehdrig und dabei doch in
einem solchen Gegensatze, dass auf der einen Seite gegeben wird,
was auf der andern versagt bleiben musste.

In kleinern Verhiiltnissen lisst sich das bei der No. 301 ange-
fiihrten Sonate beobachten. Der Hauptsatz baut sich aus zweitak-
ligen aufwiirts strebenden Abschnitten ; der Seitensatz antwortet fast

wortlich genau durch ein abwiirts gewendetes Motiv, —
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das, durch zusammenhiingende und gleichmissige Begleitung (die
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der Hauptsatz nicht hatte) fliessend, dreimal wiederholt, das drille
Mal in einen schon geschwungnen Gang gleicher Bewegung ausge-
fiihrt wird, bis der Schlusssalz, ebenfalls dreimal wiederholt, zu der
Bewegung und Begleitungsform des Hauptsalzes zuriickkehrt.

Das Gleiche wiirde an der in No. 256 angezognen G dur-So-
nale nachzuweisen scin; hier aber beschiftigt uns vor allem der
Modulationspunkt. Der Seitensalz tritt nicht in D dur, sondern in

- Hdur auf; dies wiire nach der Verbindungsreihe der Durtonar-
ten die vierte, wenn man von Ddur die Parallele und dann deren
Durgeschlecht nimmt, die dritte Tonart in der Reihe der Ver-
wandtschaften. 'Woher nun diese bedeulende Abweichung von dem
Grundgesetz (Th. I, S. 219 Aom.) der Modulation?

Diese Frage — und alle @hnlichen kénnen hier nicht rein ge-
list werden. Denn bei der Beurtheilung jeder einzelnen Komposi-
tion kommen nicht bloss die allgemeinen Gesetze und Bedingungen
ihrer Form, sondern es kommt auch der besondre lnh;:]r, die Idee,
Stimmung u. s. w. eben dieses besondern Werks in Betracht: so
wie bei der Beurtheilung eines einzelnen Menschen nml seiner Thal
nicht bloss die "il"l‘!hl'!llih[w(‘, des Menschen iiberhaupt, der Nationa-
litit, des Alters, Geschlechts, Standes u. s. w., sondern auch das
Wesen und besondre Verhiliniss eben dieser bestimmten Person.
Demungeachtet geben jene allgemeinen Verhiltnisse (wie wir bereits
bei andern Fillen vielfiltig gesehn) doch schon fiir sich genugsam
helles Licht, um erkennen zu lassen, dass auch hier wieder nicht
nach Laune, sondern aus Griinden, die in der Sache liegen, von
einem Grundgesetz abgewichen ist.

Beelhoven bedurfte hier, wie in dem ersten Fall (S. 28 3
— und noch mehr, da der Hauptsatz noch kiirzer und hidufiger ab-
gebrochen ist, — eines fester, zusammenhingender "clnldrtuu Sei-
tensatzes, der dem Ganzen die nithige H.lilmlﬂ Zl “elu-n vermochte
und der eben zu diesem Zweck von bemmma‘ “whl:"kml war.
Wohin hiitte er nun den Seilensatz stellen kénnen ?

Nach der Oberdominante Pdur? — Allein diese ist sleich
zu Anfang (No. 256) mit einem férmlichen Uebergang, dann mit

jenem LIdHI”’ eingreifenden Gang (No. 323) und der sechs Takte

breiten it'pcr-rrm!m‘ des bti]]ll\btli\]\!lldfh milt einem so entscheiden-
den Halbschluss eingepriict worden, dass ein abermaliges Zuriick-
kehren zu ihr jeder Frische und Lnu‘gll‘ entbehrt hitle.

Der nichste Gedanke fwar also die Parallele desjenigen Tons
U) dur), den man sich versagen musste, — M moll. Allein dem lau-
nig heitern, sprithend lebendigen Karakter dieser Sonale, namentlich
;](-., vorangegangnen H.mptbaima, konnte das triibe Moll nicht za-
sagen; folglich — verwandelte es sich in Dur.

Nun beobachte man aber den fernern Einfluss dieser Wande-
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rung iiber Ddur und A moll nach Hdur. Das Lelztere war noth-
wendig erschienen, aber niiher lag Hmoll und zuniichst D dur; diese
Vorstellung konnte nicht ohne Lmlfuas bleiben. Zuniichst wird also
der ;‘Nmtunaiﬁ in Hdur —

..'\. e
= = s e
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:ml'gestcllt und mit P]l]CI‘ festen Schlusswendung wiederholt, Dann,
sleichsam in Reue iiber die iibergangnen Tone, tritt derselbe Satz

in"— Hmoll auf (die Melodie im Basse, die Begleitung in Sechs-
zehnteln), wendet sich bei der Wiederholung nach — Ddur; von

hier weiter nach Fis, E, D — zu einem Schluss in # moll, abermals
nach D und dann denselben Weg zu einem abermaligen Schluss in
H moll. Hier folgt der kleine Schlusssatz in Hmoll, der aber dann
wieder an das zuerst so nothwendige und dann doch zuriickge-
wichne Hdur —

maoll moll _

erinnern muss. So ist zwar dem ersten Antriebe zu Dur (H dur)
geniigt und derselbe nichl vergessen worden, aber die nihere Moll-
tonart hat ihr Recht, und das niichst gelegne Ddur in dreimaliger
Beriibrung so viel Genugthuung erhalten, als ibm unter diesen
Umstinden zukam. Reizend frisch, wie ein anmuthiger Liedklang
aus der Fremde, hat Hdur uns angesprochen, und unbeschadet des
zusammenhaltenden Wesens, das hier dem Seitensalze nothwendig
war, ist ein so anregender Wechsel in die Modulation dieser ['al‘lna
gekommen, dass sie dadurch dem gaukelnd muthwilligen Wesen der
i[.mpti.unv erst ganz entspricht™)

Zuletzt in dieser Reihe hunwun wir zwel Fille zur ‘*pl'u!!o. in
denen der Seitensatz aus Pllll.-l\hl{'-lﬂ. auf die Hauptpartie von einer
bedeutendern Entwickelung zuriickgehalten werden musste.

Den ersten bietet uns die in No. 305 angezogne Beethoven'-
sche Sonate, eine der tiefsinnigsten Schopfungen (wenigstens
ihrem ersten Satze nach), die in der Musik iiberhaupt uns vergonnt
worden, in deren ersiem Satze kein Zug gefunden wird, der nicht
der unmittelbare und reinste Ausdruck eines tief beweglen Geistes
wire. Der Hauptsatz ist als erweiterte Periode reich bis zu voll-
ster Belriedigung ausgestaltet, voll emphatischer Beredsamkeil auf
uns vimlringénd, dann in sich geschlossen, nicht weiter filhrend. Es
tritt also ein neuer Satz ein, der sich bald gangartig —

*) Hierzu der Anhang K,
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empor- und losreisst, die gangartige Hilfte in 4 moll und B dur wie-
derholt, dann mit der ersten Hiilfte den Akkord ais (aus b)-cis-e-g
erbaut, und nun, Schritt fiir Schritt voll beredtesten Gesangs, iiber
H nach Fis und damit sogleich nach Hmoll zuriick zom Seitensalz
geht. Dass hier der Seitensatz nicht in der Parallele & dur, sondern
in der Molldominante auftritt, ist leicht zu begreifen. Die Paral-
lele ist fiir die Mollkonstruktion nur darum (Th. [, S. 215) der
regelmissig nichste Modulationsmoment, weil in der Regel der
Inhalt der Komposition nicht das tiefere Diister von Moll auf Moll
fodert oder zulisst; wo nun das Gegentheil stattfindet, FEllE von
selbst die Regel mit ihrem Grunde weg; iibrigens tritt im vorlie-
genden Fall zwischen beiden Mollionen Cdur (No. 349) und Bdur |
mit Nachdruck auf.

Allein der Seitensalz selbst erscheint im Verhiliniss zum Haupt-
die Enl-

satze von geringer Entwickelung; er ist fast nichts, als
vegnung anf den ersten Abschnitt des zweiten Satzes (No. 34Y)

der Hauptpartie, —

D
!
A%

04l

- . 7

wird auch in der gesteigerten Wiederholung (Takt 7) nicht reicher
entfaltet; und gleich auf dem Schlusse der Wiederholung selzl der
Schlusssatz (vier Takte, Wiederholung, Anhang) ein. Es kann hier
nicht davon die Rede sein, wie leidenschaltlich einschneidend, wie
schmerzvoll dahinsterbend beide Sitze sind; dieser Inbalt und
selbst die dem Tondichter gewordnen Motive hiitten weilere, noch
tiefer eindringende Ausfihrung zugelassen. Allein beiden Momenten
sollte und durfte kein grosserer Raum gestattet werden, weil das




Miunlichere, Wiirdigere und zugleich Tiefere sich zu fest in der
Hauptpartie ausgepriigt hatte, als dass es sich durch die leidenschalt-
lichen Hingebungen der Seitenpartie hiitte aufwiegen lassen diirfen, —
Die Hauptpartie hat diesmal vierundfun fzig, die Seitenpartie
siebenundzwanzig Takte. — Es ist iibrigens bemerkenswerth,
dass jenes Verhiltniss der Haupt- und Seitenpartie sich in dieser
Sonate in grosserm Verhiltnisse wiederholt. Der erste, oben be-
sprochne Salz ist den iibrigen, namentlich dem zarten, innigen, aber
hinschmachtenden Finale eben so machtvoll iberlegen, wie in ihm
die Haupt- der Seitenpartie. Es konnte nicht anders sein.

Das Gleiche ist an K. M. W eber’s gehaltvoller A4sdur-Sonate
zu beobachten. Die Hauplpartie hat sich in so breiten Lagen enl-
faltet (ein Satz von elf, ein zweiler von acht, ein drilter, der
die Ueberleitung herbeifiibrt, von vierundzwa nzig Taklen), dass
der Seitensalz nach einer Vorbereitung in den zwei letzlen Takten
sich auf zwei Takte — die wiederholt werden — beschriinkt, weil
er Alles, was salzmissig gesagt sein will, schon bis zur Siittigung
ausgesprochen findet, und seine gleichmissige oder dhnliche Ausfih-
rang zur hichsten Ueberladenheit des Ganzen fihren wiirde. Hier-
mit wir’ indess dem Ebenmaass gar zu wenig Riicksicht ge-
gonnt; auch dem Inhalte nach gewihrt der Seitensatz nicht die Er-
hebung, die nach der edlen, aber zu weil ergossnen Sentimentalildt
der Hauplpartie so wiinschenswerth war. Daher reiht sich nun
(anfangs satzartig) ein breiter Salz, eine schwunghafte Passage an,
die nach achtzehn Takten zum Schluss — oder vielmehr zur
Riickkehr in den Anfang und zum Fortgang in den zweiten Theil
mittels eines dem ersten Satz entlehnten Motivs hinfiihrt. Die niihere
Betrachtung bleibe anheimgestellt.

B. Periodenform.

Einen periodenmiissiy gebildeten Seitensatz linden wir in der
Sonate pathétiqgue. Nach den breiten Satzbildungen (No. 209) der
Hauptpartie tritt eine gleich volle, dabei aber doch leichter geghe-
derte Periode als Gegen- oder Seitensalz auf. Aueh hier hdtle die
Freundlichkeit der Paralleltonart dem Sinn des Hauplsatzes nicht
enlsprochen; ja, wenn im Gegensatze gegen die breite Fihrung des
Hauptsatzes die Seitenpartie leicht gegliedert auftreten sollte, so wiire
sie. wohl gar in Dur kleinlich oder weichlich erschienen. Beet-
hoven geht daher auf dem oben (S. 284) bezeichneten Wege iiber
Esdur nach Esmoll; hier stellt er seinen Seilensalz auf, —
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mit unruhvollen Klagelauten antwortet. Aber auch hier will die
eigentlich nichstberechtigte Tonart sich nicht vergessen lassen; in
ihr, in FEsdur, bildet sich ein zweiler muthvoll andringender Satz
(gangartig und an Ganges Statt), und wird mit stirkerm Ausgange
wiederholt. Auch der Schlusssatz steht in Dur.

Einen gleichen Fall giebt die grosse C-Sonate (No. 306), in der
die periodische Gestaltung des Seitensalzes (beilidufig gesagt) unzwei-
deutiger erscheint, als in der vorerwihnten KRomposition. Die Mo-
dulation (der Seilensalz ftritt in £ dur auf) wird man sich nach dem
oben Gesagten unschwer erkliren.

C. Zweitheilige Liedform des Seitensatzes.

An einer ganzen Reihe von Fillen haben wir schon die tiefe
Verniinfligkeit in Beethoven’s (und aller wahren Riinstler) Wer-
ken anzuerkennen gehabt. Diese Verniinftigkeit dussert sich zu-
nichst darin, dass stets der jedesmaligen Idee gemiiss, aus ihr her-
aus das Ganze und jeder Zug desselben geschaffen wird. Die andre
Seile dieser hichsten iinstlereigenschaft ist aber, dass sie in der
Gesammtheit aller Werke die hochste Mannigfaltigkeit, eine stets
wahrhafte Originalitiit®) hervorbringt, weil eben nicht nach irgend
einer allgemeinen Formregel oder Schablone*), sondern in jedem
Werke nach dessen besonderm Wesen gebildet wird.

Und so finden wir abermals in einem Beethoven, in der
grossen B dur-Sonate (No. 340) sogar die zweitheilige Liedform —

wenigslens einen Ansalz dazu — fiir den’ Seilensalz angewendet.
Dies —
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ist der erste Theil; er michte seiner Kiirze nach sich fiir einen
blossen Yordersatz ausgeben, hat aber Vordersatzschluss (im zwei-
ten, oder, wenn man auf die einfache Taktart zuriickgeht, vom drit-
ten zum vierten Takte) und formlichen Theilschluss in der Tenar!
der Dominante. Der zweite Theil wird dann weiter und zu einem
breiten satzartigen Gange [ortgefiihrt, der mit allem Nachkommen-
den hier keiner weitern Erdrterung bedarf; der Seitensatz nimmt,

*) Die wahrhafte Originalitit geht mit der wahrhaften Treue; die falsche
Originalitit sucht das, was nicht in der Sache begriindet ist, als das vermeint-
lich Neue, Ueberraschende, Wirksame herbei und zerstirt damil das Werk und
den Rarakter des zu ihr verirrten Riinstlers.

**) So heissen bekanntlich jene durchbroehnen Formen, iiber die — mit dem
dicken Farbenpinsel hinfahrend — die Anstreicher ihre Kanten, Rosetten u. 5. w.
fix und gleichmissig, wie Salonkomponisten, an die Wand werfen.
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wie man bemerkt, dieselbe modulatorische Stellung zum Hauptsatz

" ein, wie jener der G dur-Sonale S. 284, wendel sich aber nicht nach

seinem Moll, sondern in Folge der hihern Liraft und Riistigkeil des
Ganzen nach seiner Unterdominante € dur — mil Anspielungen auf
Cmoll im Schlusssalze — zuriick.

D. Satzkette als Form der Seitenpartie.

Oben (8. 289) haben wir Beschrinkung der Seitenpartie aus
Riicksicht auf die Hauptpartie beobachtet.. In den folgenden Fillen
finden wir Ausdehnung der Seitenparlie aus derselben Riicksicht;
und zwar enlweder bloss um zwischen beiden Partien ein gewisses
Ebenmaass oder Gleichgewichl zu erhalten, auf das man ohne be-
sondre Griinde nicht gern verzichtet, oder um zu erginzen, was in
der Hauplpartie etwa ungeschehn blieb.

Das erstere Streben (bei dem aber, wie schon gesagt, nichl an
ingstliches Taktabzihlen zu denken ist) beobachten wir zuerst
an Beethoven’s Esdur-Sonate, Op. 7. — Nach einem einleilen-
den Ansatze —

tritt mit dem Abschnitte . (der bei e. auf der Dominante, sodann
wieder, eine Oktave iiber 5., auf der Tonika wiederholt wird ) der
Hauptsatz auf. Seine sehr freie Umkehrung fiihrt gangartig auf das
Einleitungsmotiv «., das zu einem neuen Silzchen — 7

wird, zuriick, und mit diesem weiter iiber I nach B zum Seitensatze.
Dieser ist dem Hauptsatze wenigstens durch fortlaufende Achtelbe-
wegung und freie Umkehrung bei der Wiederbolung ihnlich, Es
fehlt also an einem beruhigenden Satz als Gegengewichl gegen den
zweiten aus a. gebildeten Gedanken der Hauptpartie; und noch darf
nicht an den Schlusssatz (der beruhigen kinnte) gedacht werden,
weil beide Hauptgedanken dureh die gleichmissig fortlaufende Ach-
telbewegung fast gangarlig wirken und dem Ganzen die nothige
Marx , Komp. L. I11. 3. Aufl 19
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Haltung noch fehlt. Daher tritt ein zweiler, in halben Schliigen
ruhig wandelnder Satz a. —

) %i’

auf, der zuletzt und bei der Wiederholung (4.) freilich wieder die
angeregle Achtelbewegung in sich anfnehmen muss. Allein, so ge-
wiss dieser reich und seelenvoll ausgeliihrte Gedanke nul}mt_‘ndw
war, so bedarf es doch wieder der feurigen Erhebung zu d[zm
lebendigen Anfang und noch iiber ihn hinaus. Es muss also ein
dritter Satz, in Achteln und Sechszehnteln gangartig Pulpimlnnfrend
in der Wiederholung noch stiirmischer gesteigerl, eingefiihrt sein,
der slalt eines '[mu;_{s (es sind ja von [iinf Siitzen qt'imn drei gang-
artig) einen in Sechszehnteln hmnmmmh figurirten Orgelpunkt nm.h
sich zieht. — Hiermit ist nun allerdings li]t?- Seitenpartie (bis hier-
her 87 Takte) der Hauptpartie (40 Takte) an Ausdehnung und Ge-
halt iiberlegen, hat sie aus unserm Sinne verdringt. Folglich kehrt
der Schlusssatz zu einem wohl ausgepriglen Motiv der Hauptpartie
(dem zweiten in No. 394 ) zuriick, um diese gegen die iiberlegne
Seitenpartie selbst innerhalb derselben zu unterstiitzen.

Aehunlich verhdlt es sich mit der Seitenpartie in der No. 312
angefiibrten Sonate. Die Hauptpartie brachte nach dem ersten Satz
einen zweiten (No. 314), durch Tonart und Inhalt fremden. Die
Seitenpartie stellt ihren ersten Gedanken in der Dominante (4 dur)
auf und wiederholt ihn, gleichsam ungewiss, unsicher werdend, in
Amoll, auf dem verminderten Seplimenakkord unbefriedigt anhal-
tend. Dann muss ein zweiter Satz folgen, um anfangs (a.) —
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leise, spiiter (4.) entschiedner an das Motiv des ersten Hauptsatzes
zu erinnern. Er fiihrt zum Schlusssatze (a.),

*) Eine Oktave tiefer zu lesen.
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der sich an dasselbe Moliv lehnt und einen zweiten Schlusssatlz in
ruhigen Halbschligen nach ‘sich zieht, Und nochmals bildet sich aus
demselben Motiv ein Satz, der zum Anfang zurick- und in den
zweilen Theil hineinfiihrt.

fn der Cdur-Sonate Op. 2 ist der erste Satz (No. 299) zu sin-
nig und dabei zu fest die Tonart aussprechend, der zweile, der sich
zum Gang ausbildet (No. . 334), zu frisch und fest abermals im Haupt-
ton |I]I|'F[“\|L“| der Schluss dieser Partie endlich ebenfalls so scharl
and fest auf der Dominante des Haupttons gebildet, als dass nicht,
wenn der Seilensatz nun L.nrrlcuh auf der :,Llln n I]mnln.m dem al L
semeinen (resetz nach \\udm' in Dur auftriite, das (-rm.o:o eine an
Frivolitit grdnzende ‘i]nnlvr]»mt und Helligkeit annihme, — wovon
der hum:{h{\ Inhalt der Hauptpartie, namentlich der keck hineinge-
worfne zweite Salz vorziglich Ursach wire. Solche Wendung
sagt aber dem Komponisten nicht zus er fihrt lieher seinen bm-
tensatz in — Gmoll (statt Gdur) ein und wiederholt ihn — in
Dmoll.  Allein so sinnig diese Wendung und Gegenstellung gegen
die kurz angebundne “:lllil 1uti|1£" S0 {_,I]”.l.‘“L'[I, abgeirrt vom eigent-
lichen Plad {-:wthunl. sie doch in modulatorischer Hinsicht. Folglich
muss sich jener erste Seilensalz, gleichsam als wir’ er nicht der
rechte gewesen, von seinem G- und D moll nach 4 moll (Hauptpar-
allele) wenden und eine kurze Satzkelte iiber &G moll zu einem
festen Sechluss in D dur fihren. Nun erst erscheint, gleichsam als
wiir’ er erst der rechte, ein neuer, ruhig und sicher in & dur ausge-
fiibrter zweiter Seitensatz. Allein mit alle dem ist die Hauptpartie
weit zuriickgestellt, — Da tritt, eben so keck wie das ersle Mal,
jenes frische Motiv (No. 334) zu einem Gang auf und macht sich
nach dem, ibnlich dem ersten Gedanken (No. 299) abbrechenden
Schlusssatze nochmals als letzten Schluss geltend.

Hier handelte es sich darum, einer Llnbcllzul\vit auszuweichen,
die auf dem geraden Wege von der Hauptpartie zu dem regelmis-
sigen uulpuuklc‘ des "\(‘ltpnsdt.w hervorgetreten ware ; (IdIl:Il von
dieser Aus- oder Abweichung wieder einzulenken. In der No. 302
angefiihrten Sonate ist, wie dort schon bemerkt, gar keine Modu-
laltun in die Umnmmlv (viel weniger iiber die zweile Dominante,
von F' iiber & nach C) erfolgt, bOII{]LH] nach einem kurz gelassten
Schluss aul der Dominante von 4 moll der Seitensalz —
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eingetreten , also nicht bloss ohne den vorbereitenden modulatorischen
Nachdruck, sondern in unverkennbarer Aehnlichkeit mit dem ersten
19+
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Hauptgedanken, folglich — ungeachtet seiner Anmuth — als zwei-

ter Hauplgedanke ungeniigend. Dies Verhiltniss treibt den Kom-
ponisten weiter; der Salz wird zum Gange nach Gdur, diese Ton-
art (die zweite Dominante) wird nachdriicklich eingepriglt und nun
folgt ein zweiter Satz (Cdur, dann Cmoll, weil Cdur schon dop-
pelt in Wirksamkeit gekommen), Gang und Schlusssatz. — In ihn-
lichem Sinne bringt Mozart’'s Cmoll-Sonate (No. 326) die Do-
minante der Seitenpartie (Bdur von Esdur) nach dem ersten Satze
der letztern nach und lisst dann einen zweiten Salz folgen. In bei-
den Fillen ist rascher und frischerer Fortgang gewonnen und dem
Modulationsgeselze doch Genugthuung geworden.

Vierter Abschnitt.
Der zweite und dritte Theil.

Nach dem bisher, namentlich im vierten bis achten Abschnitte
der vorigen Abtheilung, Vorgetragnen kéonnen wir uns hier an we-
nigen zusammenfassenden und erginzenden Hinblicken geniigen las-
sen; sowohl die wesentlichen Momente, -—— welches die Bestim-
mung und der Inbalt des zweiten und dritten Theiles sei, als die in
Anwendung kommenden Gesetze der Satz-, Perioden-, Gangbildung,
der Aufllosung jener in Ginge u. s. w., sind schon bekannt und an
Beispielen genugsam aufgewiesen.

A. Der zweite Theil.

Dieser ist in der Sonatenform wie in allen Formen der Be-
wegungstheil. Auoch die Sitze und Perioden, die in ihm aul-
treten, gehioren dem Elemente der Bewegong an; dies zeigt sich
schon darin, dass sie nicht in dem Haupllon und der niichstgehari-
gen Tonart aullrelen, dass sie in sich selber verdndert, also aus
ihrem urspriinglichen Wesen herausgefiibrt, dass sie gangartig auf-
gelost oder zu Ende und in andre Sdtze iibergefiihrt werden, ja, dass
ihr Dasein im zweiten Theil iiberhaupt nicht nothwendig ist, son-
dern bald der Haupt-, bald der Seitensalz, — und bei dem Vorhan-
densein mehrerer Siilze in der Haupt- oder Seitenpartie bald dieser,
bald jener vorgezogen, die andern aber iibergangen werden kiénnen.
Nun aber ist das Wesen der Bewegung seinem Begriffe nach ein
schrankenloses, im Gegensatz zu dem scharf bestimmien des Satzes
oder Ruhemoments. Der Satz muss sich abgrinzen, er muss sich
sein Ende setzen, — und zwar ein bestimmtes und nothwendiges.
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Der Gang hat an sich selber gar kein nothwendiges Ende; er
wird abgebrochen, weil er eben nicht ewig forigefiihrt werden kann
und weil hohere Riicksichten auf das Ganze den Homponisten abru-
fen zu andern Gestalten. So auch hat der Satz einen beslimmten
Modulationssitz; er gehort einer Tonart ganz oder doch vornehm-
lich an und muss gewissen Modulationsgesetzen, ohne die es keinen
Schluss giebt, gehorchen. Der Gang dagegen hat keinen bestimm-
ten Modulationssitz ; er kann ebensowohl durch beliebige Tonar-
ten gehn, als in einer bleiben, kann jedes beliebige Motiv befolgen
oder auch verlassen.

Dieselbe Freiheit in der Wahl des Stoffes, in seiner Anord-
nung, in der Modulation, in der Ausdehnung ist dem zweilen So-
natentheil eigen.

L. Inhalt des zweiten Theils.

Hat der Hauptsatz vorwiegendes Interesse, so beschil-
tigt sich der zweite Theil ausschliesslich oder vorzugsweis mit ithm.
So in Beethoven’s Sonate pathétigue, wo nach einem aus einer
Einleitung genommenen Zwischensatze (der dem eigentlichen Be-
stand der Hauptmasse ganz fremd ist) der Hauptsalz — oder we-
nigstens ein ihm nachgebildeter Satz —
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(man vergleiche @. mit 295) zweimal in der Oberstimme, dann (der
Hauptsache, @., nach) dreimal im Bass erscheint, — in Emoll, G—D,
F, B und Cmoll, — und dann mit kurzer gangartiger Fortfiihrung
zum Orgelpunkt gelangt. So in der Emoll-Sonate, Op. 90, in der’
der Hauptsatz schon im ersten Theil das iiberwiegende Interesse auf
sich gezogen hatle; im zweiten Theile wird erst sein Hauptmoliv
(a. in No. 305), dann sein zweites (der Abschnilt e,), jedes hesonders,
mit innigster Versenkung in den das Ganze beseelenden Sinn durch-
gefihrt.  So in der bei No. 292 betrachteten Sonate, in der beide
Silze der Hauptpartie (No. 292 und 264) zur Geltung kommen.
In andern Fillen ist es der Seitensatz, der im zweilen Theil
Aufnahme findet. Dies sehn wir am entschiedensten in der gros-
sen Esdur-Sonate von Haydn (Anhang I. No. 545), wo nach einer
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karzen Erinnerung aus dem Schlusse des ersten Theils der Seiten-
satz in Edur und nach einer weiten gangartigen Ausfiihrung aber-
mals in Cdur auftritt.

Hiufiger scheinen die Fille, in denen Haupt- und Seiten-
satz mit einander benutzt werden. Dies ist im Grunde schon
bei der eben erwiihnten Romposition zuzugestehn; zwar tritt der
Seitensatz auf das Entschiedenste als Hauptsache hervor, doch fin-
det im Gang auch eine Partie des Hauptsalzes (relegenheit, sich gel-
tend zu machen. Umgekehrt dient in der C7s moll-Sonate (No. 304)
das Motiv des Hauptsalzes zur Einleitung, um von der Ober-
zur Unlerdominante zu bringen. Hier wird der Seitensalz vollstin-
dig in der Oberstimme vorgetragen, in der Unterstimme mit einem
Schlussfall nach Gdur, hier mit einer Wendung nach Cismoll wie-
derholt, und unter Benutzung scines letzten Motivs gangartig auf
die Dominante zum Orgelpunkt gefiihrt.

Dasselbe sehn wir in der bei No. 301 betrachteten Fmoll-So-
nate. Der erste Theil hat in 4sdur geschlossen, der zweile trilt
mit dem ersten Abschnitle des Hauptsatzes (No. 301 ¢.) in demsel-
ben Ton auf, stellt sich unter Wiederholung des letzten Taktes auf
die Dominante, wiederholt da den Abschnitt 7. und geht, wieder mit
Wiederholung des letzten Taktes, auf die Dominante von B moll, also
in die Unterdominante des Haupttons. Hier nun tritt der Seitensalz
acht Takle lang mit einer Wendung nach Cmoll (Oberdominante
des Haupltons) ein, wird da zweimal zwei Takte lang (No. 346
wiederholt) von der Oberstimme, wieder zwel Takte lang vom Bass,
nochmals von demselben auf der Dominante von Bmoll und aber-
mals aul der von Asmoll (das Moll der Parallele, — ein schritt-
weises Hinabgehn von € nach B nach Asmoll) aufgestellt, und nun
ganz gangmiissig auf den Orgelpunkt gefiihrt, wo zuletzt ein Moliv
des Hauptsatzes (a. in No. 303) zu demselben und damit in den dritten
Theil einladet.

Auch in der grossen Fmoll-Sonate (S. 263) geht Beethoven
denselben Weg. Der erste Theil hat in A4smoll geschlossen; der
zweile tritt in einer Wendung von da nach Edur (as-ces-es,
gis-h-dis , — gis-h—e) mil dem Hauptsalz anf und bildet nun aus
dem Hauptmoment desselben —
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cine Satzkette, die von hier aus, von zwei zu zwei Takten abwech-
selnd in Ober- und Unterstimme den Satz aufstellend (die ersten
Noten fallen in der Oberstimme weg, weil sie neben der ebenfalls
bedeutsamen Gegenstimme keinen Raum finden), diesen Weg —
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wuf die Dominante von Desdur®) geht, aul welcher orgelpunktar-
tig die schon im ersten Theil gegebne Einleitung zum Seitensatz —
nur noch weiter ausgefiibrt —, and nach ihr auf der Tonika Des der
Seitensatz selber erscheint. Dieser wendet sich mit seinem Schlusse
nach Bmoll, wiederholt sich da vollstindig , wendet sich ferner nach
Gesdur, und fiihrt hier erst, nach abermaliger Aufstellung seines

ersten Abschnities, —
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mit dem letzten Motiv (4.) und dann in freien Arpeggien zum Orgel-
punkt, auf dem aber sofort der dritte Theil mit dem Hauptsalz
eintritt.

Und abermals dasselbe ist in Mozart’s Cmoll-Sonate (No. 326)
ou sehn. Hier wird nach dem Schlusssalze schon im ersten Theil
der Vordersatz des Hauptsalzes in Es dur gehracht und mit emer Wen-
dung auf die Dominante von Cmoll gesehlossen. So dient er zuerst,
am auf den Anfang (und die Wiederholung des ersten Theils) zurtick-,
dann. um in den zweilen Theil iiberzufiihren. Dieser fiihrt mil dem
Hauptmotiv (a.) and dem aus No. 329 bekannten Gegensalze —
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nach der Unterdominante, wo der erste Satz der Seitenpartie (vier
Takte) auftritt, dann aber wieder das Hauptmotiv in F'moll, aul Do-

*) Beethoven verbirgt fur den ersten Hinblick die letzte in No. 361 ange-
gebne Harmonie, indem er — um leichler gelesen zu werden — in derselben
stalt bb ein a setzt: er wechselt mit den Akkorden a-c-es-ges und c-es-ges-bb,

was oben als unwesentlich nicht avgegeben worden ist.
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minante und Tonika von G moll, auf Dominante, Tonika und aber-
mals Dominante von Cmoll auftritt und nach kurzem Orgelpunkte
(fiinf Takte) der dritte Theil anhebt.

Bisweilen zieht statt des Seitensalzes der Schlusssatz ne-
ben dem Hauptsatze das Interesse auf sich. Dies tritt sehr ein-
fach in Beethoven’s Ddur-Sonate, Op. 28, hervor, in der sich der
(erste) Scitensalz vollkommen dem Sinn des Ganzen gemiiss, nicht
aber in einer Weise gebildet hat, die ihm im zweiten Theile neben
dem Hauptsalz oder statt desselben Geltung verschaffen kinnte. Der
edelsinnige Hauptsatz (und zwar der erste, No. 308 ) tritt zuerst
hier wieder, in der Unterdominante & dur, auf und wird mit anzie-
hender Verinderung in Gmoll wiederholt. Nun ist das Interesse
an ihn gefesselt und kann nicht sobald ihn verlassen. Die letzten
Takte mit einem neuen Gegensalze —

werden auf der Dominante, dann unter Umkehrung der Stimmen (so
dass sich gleichsam ein kleines Fugato macht) wieder auf Tonika
und Dominante ausgefiihrt und von hier, meist mit dem Motiv des
letzten Taktes, ein weiler Gang und Orgelpunkt auf der Dominante
von A gebildet, der sehr rubig zu Ende geht. Hiermit ist nun der
Hauptsatz so weit befriedigt, dass man ihn weder weiler verfolgen,
noch sogleich mit dem dritten Theil wieder bringen diirfte. Der sehr
stille Seilensatz kann hier auch nicht Igsen ; folglich tritt fiic ihn
der reizende Schlusssatz in H dur ein, wiederholt in Hmoll, — und
nun wird mit Wiederholung seines letzten Gliedes zum Hauptton
und in den dritten Theil gegangen.

Noch schneller mischt die Esdur-Sonate Gedanken des Haupt-
und Schlusssatzes. Nach dem ersten des Hauptsatzes (No. 353 «.)
und einem freien Achtelgang zweier Stimmen wird ein ziemlich weit
geliihrtes Spiel mit einem Motiv des Schlusssatzes geiibt und dann
wieder zweimal auf das erste Motiv des Hauptsatzes -(mit neuer
Fortfihrung) zuriickgegangen.

In der Cdur-Sonate (No. 306) dient der letzte Abschnitt des
Schlusssatzes zur Einfihrung (von Ewmoll und Cdur) in die Unter-
dominante, wo der Hauptsatz auftritt, der mit Hiilfe eines Gangmo-
tivs, das im ersten Theil an den Seilensatz anschloss, auf den Or-
gelpunkt und zum dritten Theile leitet.

Und so sehn wir endlich in der grossen B-Sonate (Op. 106)
im zweiten Theile die umfassendste Benutzung der Hauptpartie und
des Schlusses; — so miissen wir uns hier ausdriicken, weil dieses
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amfassendste aller Rlavierwerke neben mehrern Sitzen der Haupt-
und Seitenpartie auch zwei Schlusssitze, — einen zur Beruhigung
nach dem hoch gesteigerten Seilensalze, den andern zu nmtinnilmm
Abschluss und Imlmlmtt in den Wiederanfang und in den zweiten
Theil, — aufstellt. Der letzte Schlusssatz ((rdm), der noch einen
\nLIuw an das erste Motiv des Ganzen nach sich gezogen halte,
fihrt uns zu Anfang des zweiten Theils nach C moll :md Esdur.
Hier wird aus jenem ersten Motiv (die vier ersten Noten in No.
340) ein weit geliihrter Nachahmungssalz erst zweistimmig, —
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dann drei- und vierstimmig gebildet, der zum ersten Schlusssatz in
Hdur filhet und in derselben Tonart wieder anhebt, um nach Bdur
und sofort in den dritten Theil fortzugehn™).

So mannigfallig die Benutzung des Inhalts, so mannigfach

2. die Modulation

des zweiten Theils. Allerdings bestehn im Allgemeinen die modu-
latorischen Grundsitze fort. Man wird also im zweiten Theil nicht
die dem ersten und dritten Theil angehirigen Tone, den Hauptton
und in Dur die Dominante, in Moll die Parallele, hervortreten las-
sen, oder letztere nur dann, wenn sie im ersten Theil nicht zur
Anwendung , gekommen sind. Ferner wird man sich eher zu den
niichstverwandten und nichstnGthigen, als zu entferntern Tonarten
hinwenden. Allein hiervon sind im Bewegungstheile mehr als ir-
gendwo sonst zahlreiche — und die [reiesten Abweichungen mog-
lich und statthaft, sobald sie in dem Gang und Inhalt des Ganzen
ihren Grund haben. Es bedarf hierzu keiner fernern Belige, da
deren schon genugsam im Vorhergehenden gegeben sind; eben so
wenig dirfen wir uns nm'hmnis iber die Beweggriinde zu fremdern
Modulationen einlassen, iiber die schon 1m Brsh{- igen so viel Aufkli-
rung gegeben ist, als die Fm mlehre — ohne Lrgrumilmg des be-
sondern Inhalts der Runstwerke — darbietet.

B. Der dritte Theil
bat vornehmlich die Wiederholung des ersten zur Aufgabé, je-
doch bekanntlich in der Weise, dass auch die Seitenpartie in den
Hauptton gestellt wird., Allein wir diicfen dabei nicht aus den
Augen lassen, dass er im engsten Verbande steht mit dem vorher-

¥) Hierzn der Anhang L.
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gelienden zweiten und ersten Theile, mithin auf deren Gang fort-

wiihrend Riicksicht nehmen und néthigenfalls das, was in jenem hat
versinmt werden miissen, erselzen muss. Dies aber kann in der
mannigfaltigsten Weise geschehn, wovon wir nur wenig Beispiele zur
iuu*”unﬂ weiterer Fors nllunfj uelmn

L

In der Fdur-Sonate (No. 302) war der erste und anziehendste
(edanke l]t“ Seitenpartie ohne illIllclI]H]ll-llC modulatorische Yorberei-
tung (8. 291) aufgetreten und dem Hauptsatze so nah .verwandt, dass
man ihn eher zur Hauptpartie zihlen mn('hle. wenn nicht die Ton-
art selber widerspriiche. Der dritte Theil benutzt dies; er hiingt
diesen zweifelhaften Satz sogleich an den Hauptsalz, so dass beide
eine durch kein Vermittlungsglied erst an einander gehingte, sondern
unmittelbar verschmolzne Masse, gleichsam einen einzigen Ge-
danken bilden. Erst mit diesem Seitensatze wird dann zur Domi-

gegangen und von da an regelmiissig weiler.
9

Al v

nante

Die Sonate pathétigue hat ihren Seitensatz (No. 351) von
Cmoll aus nicht in Esdur, sondern in Esmoll aufgestellt, und ist erst
spiter nach Esdur gegangen; im zweiten Theil 1st &.uu.u'ﬁmult als
Hauptmoment der Moduolation erschienen, weil in ihim der Hauptsalz
.:ul;::u[uinl. wird. Der dritte Theil geht vom Hauptsatz in € moll nach
der Unterdominante F'moll, um Inc'r den Seitensalz zu bringen; ersl
die Wiederholung desselben geschieht in Cmoll. Mit jener Wen-
dung ist der Seitensalz eben so scharf in sein eignes Licht gestellt,
wie im erslen Theil durch sein Esmoll, es ist aber f_ngltwil der

Hauptton (Th. I, S. 218) befestigt. Demungeachtel wird — wobhl
nicht ohne Riicksicht auf das Vorangegangne — zuletzt in einem An-

hange noch einmal auf die Einleitung und den Hauptsatz, natiirlich
im ImeL on, zuriickgegangen.
S F

In der Cismoll-Sonate ist der Hauptgedanke (No. 304) hei
aller Energie seines Inhalts (oder vielmehr um derselben willen) ein-
fach auf das eine Moliv seines Vordersalzes geslellt und der begin-
nende Nachsatz fast nur eine Wiederholung des erstern. Der drilte
Theil wirft diesen Nachsalz ganz weg und geht von dem breiten
Schlusse des Vordersatzes n.uh Sonatinenart un:mllelh.u zum Sei-
lensalze. Nun aber wird nach vollstindiger Ausfiihrung des Seiten-
und Schlusssalzes in einem Anhange das Motiv des Hauptsatzes
nochmals in die Unterdominante gestellt, und der Hauplgedanke der
Seilenpartie mit neuem Ausgang und zuletzt dem alten Schlusssalz
im Haupllone wiederholt. Es ist, nur aus anderm Grunde, dieselbe
Gestaltung , wie oben bei 1.
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4.

In der grossen C'dur-Sonate (No. 306) war der Seilensatz be-
kanntlich (S. 269) in E dur aufgetreten und der erste Theil in & moll
geschlossen worden. Abgesehn von der tiefern Begriindung dieser
Wendung muss man diese sofort fiir auffallend und schon durch ihre
Fremdheit reizend anerkennen. Sie darf also im dritten Theile nicht
verloren gehun; der Seitensalz wiirde hier gegen den erslen Theil
einbiissen, wenn er gleich normal in Cdur auftrite. — Nun ist
jenes Edur im ersten Theil (8. 269) eigentlich statt £ moll und
dieses statt Gdur gesetzt. In gleicher Weise trilt im dritten Theil
der Seitensatz in 4 dur (statt 4 moll, statt Cdur) auf; hier aber
bleibt er nicht ( wie im ersten Theil in £dur), sondern wird sofort
in 4 moll mit einer Wendung nach € und dann noch zweimal in
Cdur wiederbolt, macht also thatsichlich den Weg, den wir gedan-
kenmissig dem Komponisten zugeschrieben hatten*), durch. Dann
lolgt das Weitere ganz normal; da aber der sinnig-ruhige Schluss-
salz fiir das glinzende, feurig bewegte Ganze keinen befriedigenden
Ausgang gewiibrte, so warde mil ihm nach Desdur (Anfangs der
Sonate von € nach B und von € nach D) geriickt, hier der Haupt-
salz und, nach einer weiten Aus

iihrung, nochmals im Haupttone der
Seiten- und zuletzt der Hauptsatz gebracht. Dieser umfassende An-
hang gebiihrte dem reichen und kiihn modellirten Satze.

-

5.

Das Gleiche sehn wir in der & dur-Sonate. Ihr Seitensalz
war im erslen Theil (No. 346) in Hdur und A moll aufgetreten ; im
dritten Theil erscheint er daher in Edur und Emoll, wird aber dann
noch zweimal in Gdur aufgestellt. Hiermit ist aber der Haupt-
satz in bedenklicher Weise zuriickgedriingt, um so mehr, da er zu-
vor nicht, wie im ersten Tleile, wiederholt worden. Folglich wird
pun in einem Anhang zuerst der ihm angehirige Gang (No. 323)
mit dem breiten Halbschlusse wieder gebracht, dann aus dem Haupt-
moltiv selber —

#) Noch einmal sei das Missverstiindniss zuriickgewiesen, als nihmen wir
an, der Komponist habe sich seinen Weg in logischer Vollstindigkeit und Um-
stindlichkeit herausgedacht. Ihn hat wohl nur der Glanz und iiberhaupt der
Sinn seines Seitentons (Edur) wmichtig angezogen. Dass dies aber kein ver-
fiilirerisches Blendwerk , keine Verirrung gewesen, zeigt sich eben bei der ge-
dankenmiissigen Priifung.




ein reizend zarter und das launig-gaukelnde Getriebe des Hauptsalzes
zuletzt noch mit innigerer Riihrung durchhauchender Schluss gebil-
det, bei der anziehendsten Verwandlung doch dem Grundton der
Stimmung treu, wie sich elwa mitten im muthwilligen Rindergetiin-
del sinnigere Schwiirmerei, die eher dem jungfraulichen Alter
eigen, iiberraschend ahnen lidsst, doch bald wieder in der spiegelhellen
HRinderlust verschwanden ist.
6.

Die weitumfassende Bdur-Sonate (No. 340) setzt auch im drit-
ten Theil ihre kiihne Modulation durch. Der erste Haupisalz tritt
im Hauptton, der zweite in Gesdur, dann wieder der erste in // moll
(Unterdominante von Fis— Ges) auf; von hier kehrt die Modulation
in den Hauptton zuriick, in dem nun erst die vollstindige Seilen-
partie, unlerstiitzt von einem weiten, aus dem Hauptmotiv des erslen
(zedankens machtvoll herausgebildeten Anhang, die befriedigende mo-
dulatorische Abrundung und Ruhe herstellt.




Sechste Abtheilung.
Mischformen und verbundne Formen.

In dieser Abtheilung fassen wir zweierlei, streng genom-
men mnicht zusammengehorige Gegenstinde zusammen, weil beide
nur einer leicht fasslichen und, nach dem Studiom alles Vorange-
gangnen, leicht anwendbaren Einweisung bediirfen. Wir haben es
hier noch mit zwei Reiben von Formen zu thun.

Die erste bringt solche Tongebilde, die aus der unvoll-
stindigen Anwendung einer der bisherigen Formen hervorgehn,
mithin nicht bestimmt sind, fiir sich selber und durch sich allein zu
befriedigen, — die nicht selbstindig sind, — sondern auf ein
andres und befriedigendes Tongebilde hinzulihren; ferner solche
Tongebilde, die aus der Vermischung der bisher aufzewiesnen rei-
nen Formen hervorgehn. Wir werden hier die Einleitung, das
sonalenartige Rondo, und die figurale und fugenartige
Sonate kennen lernen.

Die zweite Reihe zeigt die Verkniipfung zweier oder
mehrerer selbstiindiger oder unselbstiindiger® Tongebilde zu einem
grissern Ganzen. Hier haben wir die Sonate und die Phanta-
sie kennen zu lernen und die Verkniipfung der Einleitung mit
Hauptsiitzen zu beobachten; noch andre Kombinationen und Gestal-
tungen, die gar wohl fir die Klavierkomposilion anwendbar wiren,
bleiben der Lehre vom Orchestersalz vorbehalten, weil sie sich bis
jetzt nur in diesem gezeigt haben.

Die tiefere Lehre von der Verbindung der Formen, namentlich
von der Sonale, kann nicht hier, sondern nur in der Musikwis-
senschaft gegeben werden; hier haben wir es nur mit der For-

5

menlehre zu thun.

‘ L ] " ! H -
Erster Abschnitt.
Die Einleitung.

Dic Einleitung oder Introduktion ist bekanntlich, wie
schon ihr Name zeigt, bestimmt, auf einen andern Satz, der als
Hauptsache gilt, vorzabereiten und hinzufiibren. Sie ist also nicht
um ihrer selbst willen da, kein Selbstindiges, fiir sich selber Befrie-
digendes, sondern nur zur rechten oder kriiftigern Auffassung eines
andern Salzes, zur Anregung und Stimmung des ‘Horers (und vor
ihm des Komponisten) bestimmt. Das Aeusserlichste, was ihr hier-
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nach obliegt, ist: auf die Tonart des Hauplsatzes durch deren An-
gabe vorzubereiten; das Tiefere: auf den Sinn, in die Stimmung

desselben einzudringen, oder dieselbe durch den Kontrast, — da-
durch, dass zuvor eine entgegengeselzte oder doch verschiedne an-
geregt wird, — im Voraus zu erhéhn, zu ‘schiirfen.

Nach diesen Andeutungen iiber die Bestimmung des einleiten-
den Tonsatzes ergeben sich die Formen, in denen er auftritt,
sehr leicht.

Als unterste Form der Einleitung ist der vorspielartige
Eintritt unmittelbar im Ton und Tempo des Hauptsatzes
anzusehn. Eine solche haben wir schon Th. II, No. 31 bis 33
kennen gelernt; die einleitenden Takte sind nichts, als ein [ast
melodieloses, nur akkordisches Vorspiel, ohne niihere Beziehung auf
den nachfolgenden Liedsatz. Ob dieser geringe und leicht fassliche
Satz einer vorbereitenden Einleitung bedurf(l hiitte oder nicht, das
ist uns hier gleichgiiltig; genug, die Einleilung ist da und fiihrt
wenigstens in Tonart und Taktmaass ein.

Achnliche Einfiihrungen haben wir bei Beethoven’s Sonaten
Op. 7 und 106 gefunden. In der erstern (No. 353) trilt der eigent-
liche Hauptsatz erst mit dem vierten Takte (bei 4.) ein; die vorher-
gehenden vier Takte ¢s.) gehoren zu diesem Salze nicht, sind auch
harmonisch und melodisch zu wenig entwickelt (sie haben nur einen
Akkord, also nicht die kleinste Bewegung oder Gegenstellung von
einem Akkorde zum andern), als dass sie als Salz gelten konnten.
Sie sind bloss Einleitung in Ton und Bewegung des Haunptsatzes.
Dasselbe gilt von den vier ersten Takten der B-Sonate, No. 340
sie sind, wenn auch bedeutender als die erstern, doch wesentlich
nichts Andres. Beide Einleitungen werden iibrigens, wie wir schon
wissen, im Verlaufe des Hauptsatzes wmehrfach benutzt. — Auch
das Finale der Beethoven’schen Fmoll-Sonate (Op. 57) wird in
ahnlicher Weise , wenngleich umstdndlicher, eingeleitet. Das vor-
hergehende Andante in Desdur macht einen Trugschluss auf dem
verminderten Seplimenakkorde von Fmoll. Dieser Akkord wird zwei-

mal, mit Halten verlingert, angegeben, dann — hiermit tritt das
Finale 4llegro ma non lroppo ein — rhythmisirt wiederholt (a.), —

. 5
# s34

n h . - .
o O

{ T |
¥ e L s

und nun folgt ein ganz neues Gangmotiv (b.), das, in der tiefern
Oktave wiederholt, gangartig weiter auf die Dominanle, abermals
weiter auf die Tonika des Haupttons und damit in den Hauptsatz des
Finale fiihrt, in dem es als Gegenstimme fortwirkt.
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Die hiohere Form der Einleitung ist nun ihre durch Tempo,
bisweilen auch durch Tongeschlecht und Taktart vom Hauptsalze
losgeloste Aufstellung.

In solcher abgesonderten Einleitung besinnt und sam-
melt sich der Komponist fiir den Hauptsatz; in der Regel hal also
die Einleitung langsamere Bewegung.

Der Eintritt der Einleitung ist in modulatorischer Hinsicht frei;
er kann mit jedem beliehigen Akkorde, kann in fremder Tonart
anheben. Aber der Schluss der Einleitung fillt in der Regel
auf die Dominante des Haupttons, weil von ihr aus der
Hauptsatz im Hauptton am geliufigsten und zum Besten vorbereilet
eintritt. So hebt z. B. Beethoven die Einleitung seiner grossen
C moll-Sonate (0p. 111) in einem Maestoso (der Hauplsalz ist ein
Allegro con brio ed appassionato) in Gmoll —
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mit dem verminderten Septimenakkord, zulelzt mit einer Andeutung
von — &dur oder Cmoll? — an.

Was nun niher den Inhalt der Einleitung und dessen Aus-
gestaltung, die Form, betrifft: so spricht sich in ibm die eigentliche
Bedeutung der Einleitung deutlich aus.

Der Komponist setzt sich in ihr gleichsam in die Verfassung
zu seinem beginnenden Werke; er setzt fest, dass nun dasselbe
beginnen solle, hat also entweder sich in dem Tonreich iiber-
haupt erst eine Stitte gleichsam zu suchen, — dann geslaltet sich,
mehr oder weniger umschweifend, die Einleitung priludienbalt aus
einer HReihe von einfachen oder figurirten Harmonien, aus einem
ein- oder mehrstimmigen Gange. Oder es ist schon ein be-
siimmter Gedanke, den er erfasst, der also die Form eines solchen,
also mindestens Satzform haben muss; dann erst bildet sich eine
wirkliche, festen, positiven Inhalt habende Einleitung.

Dieser Gedanke der Einleitung ist aber nicht der bauplsiich-
liche, welcher letztere vielmehr erst im Hauptsatze gegeben und
durchgefiihrt werden soll; er ist im Verhiltniss zur Hauplsache nur
Nebengedanke, als einfiihrender ungefihr in #hnlichem Ver-
hiltnisse, wie der Schlusssatz, der in den hohern Rondo- und So-
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natenformen zur festern Abrundung dient. Daher nimmt der Ge-
danke der Einleitung in der Regel Salzform und keine der ho-
hern und umfassendern Gestaltungen (Periode u. s. w.) an. So
war der vorstehende Beethoven’sche Gedanke (No. 368) ein Satz;

so wird die Sonate pathétigue mit einem — wenn auch weiter aus-
gefiihrten — Satze begonnen, —

369 Grave,
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der in der Parallele schliesst.

Allein, wenn auch der Satz der Einleitung nicht der vor-
nehmste, nicht — oder nicht in den meisten Fillen der Kern des
ganzen Werks sein soll, so ist er doch der erste, von dem der
Komponist ergriffen, der vom HKomponisten in der ungebrochnen
Energie des ersten Wurfes gefasst und hingestellt wird. Und dies
letztere geschiebt iberdem in dem Vorgefiihl, mit dem Bewusstsein,
dass man iiber den Satz hinausschreiten, dass er weichen miisse
der kommenden Hauptsache. Beides bedingt nun den Inhalt und
die Verwendung des Einleitungssatzes. Er bildet sich in der Regel
scharf und stark, sein Motiv festhaltend und nachdriicklich auspri-
gend, ja nicht selten schroff aus, in der ganzen Herbigkeit und
Sprodigkeit des ersten Angriffs und im Gefiibl des Bediirfnisses,
schnell zur Vollendung und entschiednen Wirkung zu kommen.

Beiden vorstehenden Beispielen wird man den oben bezeichneten
Rarakter in grosserm oder geringerm Maasse zuerkennen, zumal
wenn man sie mit den Gedanken des nachfolgenden Hauptstiickes
(zu No. 369 vergleiche man No. 295) vergleicht. Selbst die weh-
miithig stille, von iingstlichem Vorgelihl der Trennung eingegebne
Einleitung zu Beethoven’s unverginglichem Seelengemilde, der

Sonate ,,Les adieux, labsence, le retour‘*, —
]

Adagio.
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spricht sich in schiirfern Accenlen und gesteigerl aus, wiihrend im
nachfolgenden Hauptsatze derselbe Gedanke —
len.

zwar harmonisch gewichtiger, aber in allen Stimmen fliessender, in
der Melodie gleichmiissiger und sinkend, im Rhythmus weniger scharl
und bald zu noch grésserer Ruhe gewendel erscheinl.

Dass demungeachlel in besondern Stimmungen auch das Entge-
gengesetzte slatlfinden, ein sebr stiller, zarter Salz zur Einleitung
in einen scharf gezeichnelen, michlig oder leidenschaftlich gebildeten
Hauptsalz dienen und durch den Gegensatz denselben noch in seiner
Wirksamkeit fordern kann, soll nicht unbemerkt bleihen. Ein wenig-
slens einigermassen passendes Beispiel finden wir in Mozart's
geistvoller vierhiudiger Sonale in Fmoll und dur*), deren stilles,

tiefsinmiges Adagio —

S —
wenigstens in den einzelnen Ziigen nicht so scharf gezeichnel isl,
als der nachfolgende Hauptsaiz, obwohl es den Grundkarakter der
Hinleitung jedenfalls insofern festhilt, dass sein Hauplgedanke in
Binem Zuge mit voller Bestimmtheit und Befriedigung hervortritt,
wihrend der Inhalt des nachfolgenden Hauptstiickes vielmehr in dem
ganzen Yerlauf desselben zur Entwickelung kommt.

*) No. 1 im siebenten Hefle der Breitkopf-Hiirtel'schen Ausgabe (No. 3 der
neuen Einzelausgabe).

[1. 3. Aufl. 20

Marx, homp. L
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Ein solcher bestimmt und scharf hingestelliter Einleilungssalz,
zumal wenn er sich modulatorisch nicht ruhig entfaltet, wie No. 372
sondern — wie wiederum im RKarakter der Hinleitung liegt — in
kiihner oder umhersuchender Modulation erst dem rechten Stand-
punkte, dem Hauplton, zustrebt, bedarf in der Regel der Wieder-
holung, -— bisweilen der mehrmaligen, so wie er aus gleichem
Grunde zn nachdriicklichem Festhalten der Motive geneigt ist, —
um sich recht eindringlich auszusprechen, bevor er fir immer
oder fiir lingere Zeil dem Hauptsatze weicht. So wiederholt sich
No. 368, lIdLhthlll es sich von G moll nach der Dominante von C
gewendet, buchstiblich in Cmoll mit einer Wendung in die Domi-
nante von F; No. 36Y wird dhnlich in der Parallele, Esdur, auch
No. 370 wird, zu noch schmerzlicherm Ausdrucke gesteigert und
noch unruhiger modulirend, wiederholt, wihrend in jenem Mozart-
schen Satze (No. 371) schon der volle Ausdruck seines Inhalls ge-
funden war und mit Recht ohne Wiederholung weiter geschritten
werden konnlte.

Ist nun der Satz der Einleitung geniigend ausgesprochen, so
muss er verlassen, es muss von ihm zum Hauptsalze \'ur'“'ud:unn'en
werden. Folglich bedarf es eines Ganges, und zwar (b HH)
der Regel auf die Dominante des [laupunm

Dieser Gang wird in der Regel ans dem Satze hervorgehn und
in gedrangter Riirze zu seinem Ziel fiihren. Doch kann er sich
auch salzartig weiler ausspinnen, wie in dem MozarUschen. Ada-
gio der Fall ist, oder er kann, wenn der vorangehende Satz kein
giinstiges Moliv zu seiner Anknipfung darbot, sich aus neuen Mo-
tiven bilden.

Der Schluss kann n|‘1r0||111|1k[arli 7 zu einem Ruohemoment aus-
gedehnt werden, ja, die Form eines Schlusssatzes annehmen, — so
Beethoven in der Cmoll-Sonate (No. 368), wo eine dritte Wie-
derholung des Einleitungssatzes gangartiz aul die Dominante und
hier zu einem Schlusssatze fiihrt,

ﬂ_l I"I l'_l__'l'"'l"_

der eine Oklave tiefer wiederholt wird.

=

Endlich kann mit dem Schlussakkord abgesetzt, oder von hier
an in rhythmischer Bewegung, gangweise, in |mmmm~,:|w Figura-




307

tion ohne Unterbrechung zum Hauptsatze fortgegangen werden.
Dies Alles bestimmt sich mach dem Sinn des Ganzen und kann nach
allem Vorausgegangnen keiner weitern Erdrterung bediirfen.

Ziweiter Abschnitt.

Das so nallenzu'!.igu Rondo.

Die hohern Rondoformen und die Sonatenform haben wir bereits
als niichstverwandte kennen gelernt, ja, es haben sich im Laufe der

Untersuchung schon Momente gezeigt, — z. B. in den neuen Einlei-
tungssitzen zum zweiten Sonatentheil und in den in den Anhingen E.
und L. betrachteten llompositionen, — wo eine Form Miene machte,

in die andre iiberzugehn. Schon damals konnte man errathen, dass
die beiden an einander grinzenden Formen sich irgendwo auch ver-
mischen, — ihren Unterschied aufheben wiirden. Dies bleibt uns
hier an einigen Beispielen zu betrachten, deren erstes noch nicht
als Mischform, sondern als erklirender Uebergang zu derselben an-
zusehn ist.

Wir entnehmen dieses erste Beispiel dem Finale der rei-
zendberedsamen & dur-Sonate Op. 14 von Beethoven. Dieses
Finale ist ein Rondo dritter Form.

Der Hauptsatz bildet sich in anmuthiger — fast baroker Laune
aus diesem Motiy, —

Allegro assai.
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das, in der héhern Oktave wiederholt und einen vollkommnen Schluss
auf & machend, den ersten Theil des Hauptsalzes abgiebt; den
zweiten beginnt ein eben so launiges, kurz abgebrochnes Spiel auf
dem Dominantakkorde, worauf das l'};mlllmuti\-‘ (No. 374) wieder-
holt und zum Schluss gefiibrt wird. Es folgt ein eben so kurz an-
gebundner erster Seitensalz und die vollstindige Wiederholung des
Hauptsatzes mit seinem Sehluss in & dur. Hier hiitte nun der zZweite
Seitensalz, in Cdur, unmittelbar eintreten kinnen. Beethoven
fibrt lieber das Spiel des Hauptsatzes fort, indem er den Anfang
seines zweiten Theils von der Dominante auf die Tonika versetzl
und so den Sehlussakkord zum Dominantakkorde der neuen Tonart
erweitert, Hiermit ist die Modulation noch inniger vermiltelt und
zugleich das barokste Spiel des Hauptsatzes mit dem sangvollern,
zirtlichen neuen Seitensalze in unmittelbaren Gegensatz gebracht. —
20 *
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Ist nun der Seitensatz vollstindig durchgefiihrt, so wird nicht aus
ihm, sondern durch das Hauptmotiv (No. 374) der Riickgang von
Cdur in den Hauptton bewerkstelligt. — Nach Vollendung des
Hauptsaizes, der offenbar zu fliichtiz und abgebrochen fiir den Schluss
einer ganzen Sonalte erscheint, muss nun noch ein Anhang gebildet
werden. Dies leitet sich wieder, wie der Uebergang zum zweiten
Seitensatz ein, fiihrt — nach Fdur, abermals zum Hauptmoliv, und
endlich zu emem ganz neuen weit ausgefiihrten und wiederholten
Schlusssatze, nach welchem doch noch zu allerletzt das Hauptmotiv
wiederkehrt.

Hier machte sich also vor und nach dem =zweiten Seilensalze
das Bediirfniss fiihlbar, an dem Hauplsatze festzuhalten und — wenn
auch nicht ihn vollstindig, doch seine Theile aul andre Modulalions-
stufen zu versetzen. Nur haben diese Theile bloss die Bestimmung,
zu verkniipfen, zu vermitteln; in allen wesentlichen Partien steht
die Rondoform unzweideulig fest. — Dass iibrigens ein ganz frem-
der Schlusssatz eingefiihrt wird, mag ebenfalls an die Sonalen- oder
finfte Kondoform erinnern; es war hier nothwendig, weil Haupt-
und erster Seitensatz zu flichtig zum Abschluss, der zweite Seiten-
salz aber zu sehr im Gegensalz mit der Grundstimmung des Ganzen
waren, um .ein giinstiges Schlussmotiv zu bieten.

Das zweite Beispiel fiihrt uns nun die im vorigen nur an-
gedeutete Mischform unzweideutig vor. HEs ist das Finale der be-
reits bei No. 256 angefiihrien Sonate.

Der Hauptsatz bildet aus diesem Vordersatz —

Allegretlo.

einen ersten, auf der Tonika schliessenden Theil (das Ganze hat
einen bequemen dahinschlendernden Sinn, der nach manchem feuri-
gern Anfgihren immer wieder Herr wird) und aus diesem einfach
wiederholt werdenden Salz —

| a "
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einen zweilen Theil, der also abermals, und zwar zweimal auf der
Tonika schliesst. Der erste Theil wird in einer Unterstimme, ge-
gen die der Diskant kontrapunktirt, dann auch der zweite Theil
mit Umkehrung der ersten Abschnitte (a. in No. 376) wiederholt,
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mit dem zweiten Abschnitte (4.) wird iiber Emoll und D dur nach
A dur gegangen. Hier wird geschlossen, auf dem Schlusston aber
tritt der Seitensalz in D ein, dem sich auch ein Schlusssatz anhingt.

So weit hitten wir den Anblick eines ersten Theils der So-
paten- oder finften Rondoform vor uns; allein sofort indert sich
Alles. Beethoven hat mit dem Gang aus dem Seitensatz und
mit dem Schlusssatz eine Erregtheil geweckt, die er, ohne den Sinn
des Ganzen zu verletzen, nicht gewilhren lassen kann. Daher
kommt schon der Schlusssatz —

nicht zu einem wirklichen Schlusse, sondern wendet sich bei der
Wiederholung mit dem dritten Akkorde des dritten Taktes auf die
Dominante des Haupttons, die noch drei Takle lang festgehallen
wird und den vollstindigen Hauptsalz nach sich zieht; gleichsam
wie die dritte oder vierte Rondoform, nur dass diese den Schluss-
salz nicht kennen.

Allein auch diese Formen werden nicht festgehalten. Der erste
Theil des Hauptsalzes wird mit einem Fontrapunkt in der Ober-

stimme, dhnlich wie anfangs — nur in Moll, wiederholt und dann
gangartig weiler gefiihrt nach Esdur. Hier mischt sich ein ganz

"
neuer dalz ein, —
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bei dessen Eintritt man einen zweilen Seitensalz erwarten kannte.
Allein auch hier wiirde weitere Ausfiihrung des heftig andriingenden
und einschneidenden Gedankens von dem Sinn des Ganzen entfremdet
haben. Beethoven schreitet daher wie im zweilen Theil der
Sonatenform fort. Vyie zuvor muss der erste Abschnitt des Haupt-
satzes (a. in No. 375) zu einem Gange von Es nach Cmoll dienen,
wo jener neue Satz (No. 378) sich wieder aufstellt. — dann nach
Fmoll, wo jener wieder anhebt, ohne zu Ende zu kommen. Diese
Mischung aus Haupt- und newem Satze fihrt endlich auf die Do-
minante.
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Von hier folgt, ganz wie in der Sonaten- oder fiinften Rondo-
form, Wiederholung von Haupt-, Seiten-, Schlusssalz mil einem aus
dem ersten gebildeten Anhange.

Wir sehn also eine lomposition vor uns, deren erster und
dritter Theil durchaus sonatenhaft ist, deren zweiter aber

1) eine Wiederholung des Hauptsatzes wie die dritte und
vierte Rondoform,
2) den Ansalz zu einem zweilen Seilensalze, und
3) eine sonatenartige Durcharbeitung aus dem Haupt- und
— dem neuen Salze
bringt, — unverkennbar eine Mischung von Senalen- und Rondo-
formen, die gleichsam ein thatsichlicher Beweis von der Verwandt-
schaft derselben, ja von ihrem Ursprung aus einander ist, jede so
weit — und nicht weiler angewendet, als eben der besondre Sinn
dieser Komposition rathsam macht.

Ein drittes (oder vielmehr zweites) Beispiel giebt das Fi-
nale der ersten Sonate quasi una Fantasic von Beethoven,
0p. 27, in Esdur.

Der Hauptsatz ist wieder zweitheilig; der erste Theil schliesst
nach diesem Vordersalz —

Allegro vivace.

im Hauapttone, der zweite desgleichen; aus dem ersten Abschnilte
des Hauptsalzes (a.), besonders aus dessen Schlusse (.) wird ein
Gang iiber Cmoll und Cdur nach F gebildet, und hier irill — ejne
Art von Seilensatz ein —

mit kaum kenntlichem Halbschlusse, der wiederholt und gangartig
weiter gefiihet wird zu einem Schluss in Bduar; er ist das reine
Ergebniss des rublosen Forttreibens, das sich schon im Hauptsalz
und Gange herausgestellt hat und aoch den Schlusssatz (der sich
mehr akkordisch bildet) durchdringt, und sogleich iiber den Schluss
mm die Wiederholung des Hauptsatzes fiibrt.

Allein auch hier lduft der zweite Theil gangartig aus nach
Gres dur.  Hier tritt nun, aus dem Hauptmotiv des Hauptsatzes her-
ausgebildet, das Thema einer Doppelfuge hervor, —




das — sehr frei und nur zweistimmig — kurz durchgefihrt wird
und gangarlig zur Dominante des Haupttons leitet. Ilier erscheint
der Seitensalz, —

o

—~
s

?'__Z’".__J__. 7
387 T e e
g

wird in Ces und 4smoll wiederholt, nach B und Ks und auf die
Dominante B gefiihrt, und geht sofort in den Hauptsatz zuriick.
Von hier bildet sich der dritte Theil sonatenhaft aus.

Hier liegt uns demnach ein noch einfacherer Fall vor. Der
fremde Satz, der im vorigen Beispiel an einen zweilen Seitensalz
denken liess, war hier unnéthig; der zweite Theil hal sich streng
sonatenhaft aus Haupt- und Seitensalz gebildet, und nur die Wie-
derholung des Hauptsatzes zwischen erstem und zweilem Theil ist
dem Rondo entlehnt; dabei miissten wir aber, abgesehn von der
Bildung des ersten und dritten Theils, an ein Rondo zweiter Form
(in schneller Bewegung) denken, weil von einem zweiten Seitensalz
nicht einmal eine Spur sichtbar wird.

Lockerer gestaltet sich das Finale zu Dussek’s Sonate sLe
retour a Paris‘‘.

Der Hauptsalz (Asdur) legt sich spielend (obwohl der saftigen
und stets an das Sentimentale streifenden Manier Dussek’s gelreu)
in breiten Abschnitten, in drei Theilen (62 Takle lang) auseinan-
der, fest im Haupttone schliessend. Ihm folgt — also schon nach
Sonatenart, wo die Hauplpartie aus mehrern Sitzen bestehen kann,
__ ¢in zweiter Salz (8 Takte), der auf der Dominante schliesst und
dessen Wiederholung gangartig nach der Dominante Es fiihrt.

Hier — und zwar in Moll — tritt der Seitensatz auf, fihrt
aber wieder zu einem neuen Salz in Esdur, und von diesem fiihrt
ein drilter zum ersten (diesmal in Dur) zuriick. Auf dem Schlusston
kniiplt orgelpunktartig ein neuer Gang an, nur durch die Triolen-
bewegung mit dem Vorherigen in Einheil, und fulrt zum ersten
Satze der Hauptpartie zuriick.

Nach seiner vollstindigen Aufstellung erscheint in der Unter-
dominante (Des) in periodischer Form ein zweiter Seilensatz, dem
sich nun — der zweite Satz der ersten Seitenpartie anschliesst.
Ein Gang fiihrt nach dem Haupttone zuriick.



Hier erscheinen: zuerst (in Asmoll) der erste Satz der ersten
Seitenpartie, dann gangartig auslaufend der hauptsiichliche Inbalt
des ersten Hauptsatzes, endlich der dritte Salz der ersten Seiten-
partie, der wieder gangartig aul die Dominante fihrt und den we-
sentlichen Inhalt des Hauptsalzes bringl.

Ein schlussartiger neuer Gedanke leitet nun das Ende des
Ganzen ein, das sich (nach Wiederholung des Gangs aus der ersten
Seitenpartie) aus dem Hauptsalze bildet.

In dieser weiten Romposition (die sich in allen Theilen eben-
missig mit dem ersten Satze der Hauptpartie enlwickelt hat) er-
scheint vor allem die Haupt- und erste Seilenpartie normal rondo-
miissig, — nur dass beide aus verschiednen Siitzen bestehn, hierin
also an dem beweglichen Reichthum der Sonate Theil nehmen.

Nun will sich eine zweite Seitenpartie bilden. Allein in den
zahlreich vorangegangnen Sitzen ist das Satzelement schon so reich
ausgeschopft, — dazu hat sich iiber alle Siitze, bei allem Streben
nach Verschiedenheit in den Moliven, so fiihlbare Monotonie aus-
gebreitet: dass der Komponist mit vollem Recht Bedenken tragen
musste,, noch eine zweite Seitenpartie — und zwar im Verhiltniss
zu den vorigen Partien wieder aus zwei, drei Sitzen — zu voll-
enden. Eben so wenig konnte, bei der Breite und geringen modu-
latorischen Regsamkeit des bisher Gegebnen, sofort mit dem Hauopt-
satze nach zweiter Rondoform geschlossen werden. Es blieb also
die sonatenartige Fortfihrung, die Bildung eines zweiten Sonaten-
theils der giinstigste Weg. Allein nun konnte es bei der Anzabl
und Breite der angeregten Sitze nicht zu eigentlicher Durcharbei-
tung kommen, sondern nur zu einem Aneinanderreihen von
Siitzen aus verschiednen Parlien; und dies Aneinander mussle um
so nothwendiger in den dritten Theil oder Schluss hiniibergehn, weil
das Hauptmotiv bereits erschiopft, und auch keiner der iibrigen
Siitze zu weilerer Verarbeitung und zum Schlusse sich geneigl er-
weiset.

Aechnliche Gestaltung aus gleichen Griinden weiset das Finale
von K. M. Weber’s S. 287 erwiihnter .4s dur-Sonate, das der Be-
trachtung des Jiingers iiberlassen bleibe.

Fassen wir nochmals das Wesentliche aller erwiihnten oder
noch hierher gehirigen Fille zusammen, so beruht es auf einer Ver-
mischung der Rondo- und Sonatenform, auf einer Gestaltung, die
sich bald diesem, bald jenem Prinzip anlehnt, weil der Inhalt weder
an dem einen, noch am andern vollkommen Génif;;n finden konnte.
Auch hier, wie iiberall, ist also die Form nicht willkiihrlich ergriffen,
— oder wo es geschiehl, zeigt es sich gewiss irgendwie von Nach-
theil, — sondern durch den Inhalt nothwendig bedingt. Entweder
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st der Sinn des Ganzen ein rondomissiger, wie jenes bequem da-
hinschlendernde Finale (No. 379) von Beethoven, der aber von
Zeit zu Zeit energischer und darum sonatenhaft einheitvoll sich
aufrafft ; oder es erweisen sich die einzelnen Partien, wie im D us-
sek’schen Falle, zu bedeutend fiir kleine und wiederum zu ange-
fiillt fiiv grosse Rondoform, dabei aber ungeeignet fiic rechte sona-
tenhafte Durcharbeitung, so dass eine Mischung aller dieser nur
bedingt geeigneten Formen eintritt. Sogar in der Zusammenstellung
eines grossern Ganzen kann gegriindeter Anlass zu solcher Misch-
form liegen; auch dies mag wohl in beiden oben erwiibnten Fillen

slztllgci'undun haben.

Fiic die Lehre hat diese Mischform die wichtige Bedeutung,
dass erst durch sie die beiden verwandten und doch wieder wesent-
lich geschiednen Formen gegen einander frei und vollendet werden,
indem jede sich so weit verfolgen lisst, dass sie in die andre iiber-
greift, und bei noch weiterm Fortschreiten — sich in die andre
verwandeln miisste. Hiermit ist also die Vollstindigkeit der beiden
Formengebiete nach ihrer Richtung gegen einander erwiesen.

Zugleich ist hiermit gerechifertigt, dass diese letzten Gestalten
weder bei dem Rondo, noch bei der Sonatenform, sondern erst nach

beiden behandelt worden.

Dritter Abschnitt.
Die ﬁgm'alc und i'ugunurl.igﬂ Sonatenform.

Schon vielfiltig haben wir bei der Sonatenform Erinnerungen
an die Fuge, Benutzung dieser energischen Geslaltungsweise ge-
funden, noch zuletzt in jenem Beethoven'schen Esdur-Finale bei
No. 381. Die Fugenarbeit trat zundchst da in die Sonatenform,
wo diese sich zu ihrer héchsten Energie erhob, wo sie ihre Gedan-
ken oder einen derselben stetig durcharbeitete, — im zweilen Theile.
Dagegen tralen im ersten und dritten Theile die Sitze mehr lied-
formig, und in ibhrer Verkniipfung mehr rondomissig (mit den schon
bekannten Unterschieden vom eigentlichen Rondo), niimlich an ein-
ander gereiht, als fugenmissig, ndmlich durch und mil einander ver-
arbeitet, aul.

Allein ein Fugenthema oder das Doppelthema einer Doppelfuge
ist auch ein Satz, und eine ganze Durchfiihrung ist ebenfalls fir

eine zusammengehorige Partie, mithin fiir geeignet zu achten, den




Haupt- oder auch Seitensalz in der Sonatenform abzugeben; —
gleichviel fiir jetzt, ob man sich oft oder jemals geneigt finden wird,
eine so energische Form fiir den Seitensatz zu verwenden, da der
Natar der Saolw nach (8. 282) die hochste Energie dem llduplaalze
zufillt.

Ja, endlich wissen wir lingst (Th. II, S. 193), dass auch die
Figuralformen fihig sind, wilnlandl" ahwowhlmsnv Massen, die also
fiir Partien, —im freien und héhern Sinn des Wortes fiir Siitze geachtet
werden diirfen, zu bilden. Wir sehn voraus, dass dergleichen Mas-
sen ebenfalls Partie eines Sonilensalzes sein kinnen; und so offnet
sich hier wieder ein weiter Gesichiskreis, eine grosse Reihe von
Gestaltungen, die ihren Ursprung aus einer Verschmelzung der Fi-
gural- und besonders Fugenformen mit der Sonatenform haben, die
sich (wie wir an dem Beethoven'schen Beispiel S. 310 gesehn)
in das sonatenartige Rondo hinein verlieren, dem eigentlichen Rondo
aber, bei seiner L\m;_;uug zu satzarliger und |ch formiger Abrun-
dung, fern — wenn auch nicht absolut versagt bleiben.

Allein von diesen Formen wird, wenn wir unserm jelzigen
hKireise treu bleiben wollen, hier nur Weniges zur Sprache kom-
men. Bei der Unfihigkeit dpx Rlaviers, polyphone Siitze mit sol-
cher Fiille und Wirksamkeit zur Aubsp]mhc zu bringen, wie das
Quartett, Orchester und der mehrstimmige Gesang vermag, sind
jene Mischformen weit weniger in ll.lI\il_‘lk(?lﬂ[]U%]llUllLll, als in Or-
chester- oder auch Lllllrtﬂl!\wr!-.(,n angewendel worden. Eher hat
man sich bereit gefunden, ganze Siitze einer Rlavierkomposition
elwa der luqmllmm Zu ulwr\\ eisen, wie z. B. Beethoven die Fi-
nale’s der Sonaten Op. 106 und ll(]' als die eine Partie eines
Sonalensatzes mit allen Mitteln des lt!autlbpw[a satzartig, und die
andre in ungiinstigerer Ausgestaltung fugenartig zu bl[dﬂ].

Die erschipfendere Behandlung dieser Formen iiberlassen daher
auch wir — dem wohl begriindeten Beispiel der Praxis folgend —
der Lehre vom lnwluunenla[wlz im  vierlen Theile des Lehrbnrhq
und werfen (mebr zur Erinnerung und Anfrage) nur auf drei Hla-
vierwerke einen fliichtigen Blick.

Das erste ist der Hauplsalz der schon S. 305 erwibnten
Sonate) von Mozart. Nach einem im selben Tempo einleitenden
homophonen Satze, der uns hier nicht angeht, tritt als eigentlicher
Rern der Hauptpartie der erste, bald gangartig auslaufende poly-
phone Satz auf, —

*) Die Sonate ist vierhiindig geschrieben und soll urspriinglich fir ein
mechanisches Flotenwerk bestimmt gewesen seing der Inhalt, so anziehend er
durchaus, so grossartig er stellenweis ist, widerspricht dem nicht.
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der ganz normal iiber G nach Cdur zum Seilensaize fithrt. Auch

dieser —
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ist polyphon gestaltet; er fiihrt gangartig zum Schlusse des ersten
Theils.

Weiter ist hier nichts zu bemerken. Der ecinleitende datz
fiihrt in den zweiten, dann in den dritten Theil, macht sich auch
am Schlusse nochmals geltend; dass der zweite Theil figurativ
zebildet, versteht sich von selbst, da er im ersten Theile keinen
andern [n!m!l fiir sich vorgefunden; kurz, das ganze Tonstiick 1st
durchaus sonatenformig, nur dass seine Siitze vorherrschend poly-
phon sind, wie die Silze der eigentlichen Sonaten (z. B. No. 379)
beiliufig. Es mag gelegentlich erinnern an polyphone Satzbildung;
reifere Ergebnisse des hier bloss Angedeuleten bringt, wie gesagl,
der vierte Theil. :

Das zweile Werk ist der erste Satz von Beethoven's
Cmoll-Sonate, Op. 111.

Hier tritt folgender Satz —
bl o
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erst einleitend und -um-uulw ‘.l‘|1111|(‘1]d d.um in vollkommner ho-
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auf, wird wiederholt und weiter zam Schluss gefiihrt.
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Aber so bedeutsam und gewichtig er ist, so wenig verlangt er
— und der Sinn des Ganzen, den wir hier jedoch nicht mit erwi-
gen kinnen, — weitere satzartige und damit vorherrschend homo-
phone Ausbildung; eher wiirde er, wie sich schon anfangs gezeigt
hat, gangartig weiler gehn, wenn das nicht nach zu friih und zu
oberflichlich fiir das Ganze wir’. Auch ein neuer Satz kann noch
nicht eintreten, denn jener gewichtige Gedanke ist noch nicht durch-,
gesprochen. Folglich bildet Beethoven aus seinem Hauplgedan-
ken ein Doppelthema, —

1
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das mittels seines letzten Gliedes (@.) weiter nach Esdur gefiihrt,
hier in der Umkehrung wiederholt, und nach Asdur gefiihrt, hier
abermals umgekehrt wiederholt wird.

Dies ist. der Hauptsalz. Nach der ersten homophonen Auf-
fiihrung ist er polyphon geworden und bietet den Anblick einer
Fugendurchfihrung, — nur dass die Eintritte der Stimmen, der
ganze Modulationsgang von der Fugennorm durchaus abweichen.
Der miichtige, sturmartige Einherschritt des Ganzen gestallete nicht
jenes Fugenschaukelspiel zwischen Cmoll und & moll, sondern fiihrte
vom Haupttone sogleich in die iiberlegne Dur-Parallele. Nun konnte
zum Schluss nicht mehr in diese iibergegangen werden, folglich ver-
senkte sich Beethoven in deren ernstere Unterdominante.

Hier erscheint der durchaus homophone Seitensatz. Er ist
nothwendig, damit man nach dem Sturm des Hauptsatzes gelristet
awfathme; aber nur Einen Moment der Beruhigung kann er gewiih-
ren, jenen michligen® Grundgedanken und Grundzug nicht linger
aufhalten.  Derselbe tritt vielmehr (unter einer Gegenstimme in
Sechszehnteln harmonischer Figuration) breiter und michliger im
Basse, dann reicher in den Gegenstimmen ausgebildet —
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im Diskant auf und beschliesst so den ersten Theil.




Der zweite Theil fihrt mit demselben Gedanken in die
suvor versiumte Dominante & moll und bildet hier aus dem ersten
Thema (No. 385) und der Vergrésserung seines ersten Abschnitls
wieder ein Doppelthema,
(Eine Oktav tiefer.)

das. in fortwiihrenden Umkehrungen auf &, C, Fmoll auftretend,
wieder den Anblick einer freien Fugendurchfihrung gewihrt, gang-
artig anf die Dominante zum Orgelpunkt und von da. — in den
dritten Theil fiibhrt. Hier wird der Hauptsaltz vorersl wieder
I homophon aufgestellt, dann in derselben Weise wie im ersien
Theile nach Fugenart, jedoch ganz frei — diesmal auf Fmoll, B moll
und Desdur auftretend — durchgearbeitet, worauf alles Weitere im
Hauptton, wie zuvor in 4sdur, folgt.

Auch hier, wie bei Mozart, ist die Sonatenform vollkommen
ausgeprigt (statt der Schlusssitze wird das Ende durch einen miich-
tig ausgrollenden Anhang bekriftigt), nur dass der Hauptsatz, folg-
lich auch der zweite Theil von der Fugenform, Wendungen und
Kriifte entlehnt hat, die in der von Grund aus mehr homophonen
und liedmissigen Sonatenform nicht zu finden wiren. Wiederum
hat sich aber die Fugenform dem Sinn des Ganzen und seiner all-
gemeinen Ausgestaltung bequemt. Namentlich hat der Komponist
aus der fugenmiissigen Arbeit stets wieder in das Homophone zu-
riicklenken, die Modualation nicht nach den abstrakten Gesetzen der
allgemeinen Fugenform, sondern nach dem besondern Sinn dieser
seiner Tondichtung bestimmen, in den polyphonen Partien aber sich
an der Zweistimmigkeit geniigen lassen miissen, da die Eigenschaften
des Klaviers (S. 22) keine mehrstimmige Darchfiihrung in soleher
Energie, wie dieses Werk vor vielen foderte, geslalten.

Das dritte Werk ist das Finale von Beethoven’s Fdur-
Sonate, Op. 10. In diesem reizenden Fa - Presto - Impromplu wird
mit Sonate und Fuge muthwilliger Scherz getrieben ; die letzlere
nimmt sich dabei aus, wie ein Greis, den ein Kind am Bart zupfi,
—- man konnte allenfalls bestreiten, dass mur ein Gedanke an Fuoge
dabei sei. :

Das Finale (Presto) setzt dieses Thema an, —

beantwortet es auf den letzten Taktschligen in der hohern — Oktlave,
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dann aber wieder mit einer héhern Stimme auf der Dominante. Von
hier wird mit dem Motiv der letzten Takte (a.) gangartig und
leicht weiter gearbeitet und mil diesem Salze —

|
geschlossen.  Offenbar ist er ein Nachhall aus dem Thema; will
man ihn Schlusssatz, oder gar Seitensatz nennen? — Oder soll
man ein im Gange aus der ersten Durchfithrung entstehendes und

figurirt wiederholtes Sitzchen —

(das aber offenbar aus dem Hauptsatz und seinem Gange hervorge-
treten ist) fir den Seitensatz und No. 391 fiir den Schlusssatz neh-
men? — Es ist alles mit einander Ein Muthwille.

Der zweite Theil stellt sich mit einem Gang aus dem verkehr-
ten Motiv @. in Asdur, bringt hier zweimal das Thema (No. 390)
auf der Tonika und arbeitet sich elwas eigensinnig mil demselben
Motiv nach B, F, €, G, Dmoll und auf dessen Dominante .4, um
dann hell und hold und lieblicher gestaltet in D dur den Schlusssalz
(No. 391, — der etwaige Seitensaiz No. 392 kommt nie wieder
zum VYorschein) zu bringen. Mit seiner letzten Hilfte wird nun
weiter gearbeitet zum Orgelpunkt auf der Dominante.

Hier bringt der dritte Theil das Thema (No. 390) in der tiel-
sten Oktlave, mit einem frischern (zegensatze, —
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wiederholt es unter Umkehrung der Stimmen auf derselben Stufe,
wiederholt diese ganze Partie in G moll, dann in Bdur, wo das
Thema zuletzt figurirt und weiter gefiibrt wird zam Schlusssalze
No. 391. Auch dieser erfihrt ausfithrlichere Behandlung; — uund
so hat sich das Ganze zu Ende gespielt und gescherzl, man wiirde
ohne Hilfe des zuletzt dreinschlagenden Fortissimo kaum gewiss
sein, dass eben jelzt geschlossen wire. —




Dass nun diese Mischform von Sonate und Fuge noch ganz
andre Ausfiihrungen zuldsst, ist leicht zu ermessen. Auch sie —
und vornehmlich sie — wird im vierten Theile vollstindiger in Be-
tracht kommen ™).

Vierter Abschnitt.

Zusammenstellung verschiedner Siitze zu einem grissern
G:l[]zt’-".

Von diesem Abschnitt aus haben wir einen Blick aul die hla-
vierkompositionen zu werfen, die aus mehrern fiir sich bestehenden
und fiir sich abgeschlossnen oder doch nur mit formell unwesent-
lichen Bindegliedern an einander gehingten Tonsticken, — nun
wieder im weitesten Sinn ,, Sitze‘ genannt, — bestehen.

Die Formen dieser einzelnen Sitze sind uns nunmehr bekannt;
einzelne beiliufige Entlehnungen aus andern Gebicten (z. B. die
Einmischung rezitativischer Sitze in Seb. Bach’s chromatischer
Phantasie und Beethoven’s D moll-Sonate, Op. 31) kinnen als Sel-
tenheiten, die keinen wesentlichen Einfluss auf die Form im (anzen
dussern, dahingestellt bleiben. Wir haben es daher nur mit Z u-
sammenstellung der Sitze zu thun; es fragt sich:

1) welche Siitze kénnen und sollen zusammengestelll werden?
2) nach welcher Ordnung und Weise,
3) aus welchem Grunde soll dies geschehn?

Hier wird aber sogleich einleuchtend, dass der letzte Punkt,
von dem aus offenbar auch die andern ihre letzte Entscheidung zu
gewirtigen haben, auf nichts Anderm, als dem Inhalte. der Tendenz
jedes besondern Werkes beruhen kann. Warum wird nach einem
ersten selbstiindigen Salz (im obigen Sinn des Wortes), den wir
komponirt und — der Form unach — vollkommen abgeschlossen
haben, ein zweiler und vielleicht noch dritter und vierter Satz noth-
wendig? Was bewegl den Komponisten, seinem Werke zwer, drei
selbstiindige und verschiedne Siitze anzusinnen ? Und worauf beruht
die innere Einheit dieser Silze, die zwar verschieden sein miissen
(sonst fielen sie ja in Einen Satz zusammen), doch aber wiederum
durch ein inneres Band vereinigt zu einem grossern Ganzen?

Der iiusserliche Bescheid: man schreibe ein Tonstick (z. B.
eine Sonate) in drei u. s. w. Silzen, weil es eben solche Tonstiicke
gebe, kann uns mnicht tréstlich und hiilfreich sein.  Er erklirt
nichts, — denn wie ist man jemals daraul gekommen, dergleichen
ftompositionen zu bilden? — und bhilft uns nicht iiber die Gefahr

*} Hierzu der Anhang B
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einer ungeschicklen und unfruchtbaren Nachahmerei, iiber die stete
Gefahr ewigen Misslingens hinaus, die dem bewusstlosen, unauf-
geklirten Nachmachen droht.

Es ist, wie gesagl, klar, dass jene Fragen nur aus der An-
schauung des Inhalts jeder besondern Romposition erledigt werden
konnen. Wenn die Erregung, die Emplindung, die Idee des lom-
ponisten in dem einen ersten Salze nicht vollstindig zur Aussprache
gekommen, so bedarl es, damit dies geschehe und der Geist des
homponisten wie des Horers sein Geniigen habe, eines zweiten
oder mehrerer Silze, die mit dem ersten zusammengenommen den
einen Zweck haben, also eine Einheit, ein umfassenderes Ganze
bilden, dem jeder Bestandtheil (Salz) unbeschadet seiner Abschlies-
sung fiir sich als blosser Theil zugehirt.

Ob also nach dem ersten Salze noch fernere, — ob zu dem
ersten oder einem andern eine Einleitung erfoderlich und welchen
Zweck und Inhalt die verschiednen Siilze haben, das bestimmt sich
nach dem Sinn des Ganzen. Hierbei gelangt man allerdings wieder
zu Grundgedanken oder Hauptrichtungen, da gewisse Bedingungen
und Verhiltnisse sich in ganzen Reilien von Komposilionen wieder-
holen miissen; so bildet sich z. B. fiir die Sonale eine gewisse
Grundgestalt aus, die fast das ganze Gebiet beherrscht, und von
der die seltenen Abweichungen nur als Ausnahmsfille angesehn
werden diirfen,

Allein diese ganze Erdrterung muss der Kompositionslehre nach
deren durchaus auf Ausiibung gerichteter thatsichlicher Ten-
denz versagl bleiben; sie findet als ausschliesslich kunstphiloso-
phische ihre gebiihrende Stelle in der Musikwissenschaft. Nur
da ist sie griindlich durchzufibren; hier kann nur so viel Notiz
gegeben werden, als zur Einweisung in die Praktik erfoderlich
und oline vorgingige kunstphilosophische Begriindung miglich ist.

Vervollstindigung hat auch diese Formenreihe im vierten Theil,
in der fernern Instrumentallehre, zu erwarten.

Kiinfter Abschnitt.
Die Sonate in drei Siitzen.

Schon friiher (S. 202) haben wir den Unterschied angemerkt,

den wir zwischen Sonatenform, — der uns nun bekannten Ge-
stallung eines fiir sich abgeschlossnen Satzes, — und Sonate, so

auch zwischen Sonalinenform und Sonatine zu machen haben.
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Die Sonate ist bekanntlich i‘lll("uunp(!&llmn, die aus mehrern”)
selbstindigen, aber dann wieder als Theile eines grissern Ganzen
(eben der Sonate) einheitvoll zusammengehérigen b{llf.i‘ll hesteht.

Die Sonatine ist ein in gleicher Weise zusammer ngeselztes ™)
Werk, nur von leichterm Gf:hd und beschriinkterer L\uu]vhnunlr

Bei der erstgenannten Form unterscheidet man ferner die eigent-
liche Sonate von der grossen Sonate; lelztere hat einen be-
deutendern, grossartigern Inhalt und in der Regel mehr Silze, als
die eigentliche Sonate. Dass dieser Unterschied, wie aunch der von
"mn.llim, und Sonate nicht allzu scharf durchzufiihren ist, sieht man
voraus: in der That werden von Romponisten und Lehrern die
Benennungen ziemlich willkiihrlich durch einander gebraucht, und
namentlich versagt man sich fir sein Werk bald den prunkenden
Namen einer grossen Sonale, bald sucht man ihn hervor, um etwa
jenem ein vermeintlich grésser Ansehn zu geben. Uns kann
hier wie iiberall an scharfer Durchfechtung der Formgrinze
nichts gelegen sein; wir wissen lingst, dass scharfe Abgrin-
zung der Kunstformen dem freien Wesen der Runst zuwider ist
und auf jeder Grinze die Formen in einander iibergehn. Eine Ab-
theilung vollends nach der mindern oder mehrern Grossartigkeit des
Inbalts ohne absolute iussere Merkmale ist gewiss nicht scharl
durchzufiihren, und wenn, jedenfalls ohne allen Vortheil.

Wir haben uns vielmehr auf die Unterscheidung von zwei Rei-
hen der Sonatengebilde zu beschrinken, die sich mit Bestimmtheil
und Erfolg durchsetzen lisst. Es ist die der regelmiissigen und
der ausnahmyweisen Gestalt der Sonate. Die regelmissig ge-
bildete Sonate besteht aus drei oder vier verschiednen Sitzen,
denen sich bisweilen, als Nebensatz, eine Einleitung in den ersten
— oder auch letzten Satz zufiigt. Sie ist es, die wir hier zuerst
betrachten.

Wenn die Sonate sich aus drei Siitzen zusammenstellt, so
sind dieselben in der Regel schon

durch das Tempo

von einander unterschieden; der mittlere Satz wird in der Regel im
langsamern Tempo (als Adagio, Andante u. s. w.) geschrieben, und
Flmlvt gleichsam einen Ruhepunkt, ein Moment zur innern Samm-
lung zwischen den lebhaftern (als Allegro, Presto u.s. w.) ersten
und letzlen Sitzen.

#) Bei iltern Komponisten fiihrt auch oft ein einzeloer Satz den Namen
Sonale, Klavg- oder Toostiick.
#*) Auch die Sonatine beschriinkt sich ifters auf einen einzigen Satz in So-
natinenform, so dass dann der obige Unterschied wegfallt.
Marx ,. Romp. L. 1II. 3. Aufl. 21
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Obgleich hier auf tiefere Erérterung des Warum hal verzich-
tet werden miissen, so ist doch so viel klar, dass dieser Gegen-
satz von lebendigerer und gemissigler Bewegung, und der Ruhe-
moment zwischen erreglen Partien giinstig und wohlthuend fiir den
Hérer, naturgemiss im Gemiithe des Romponisten eintritt. Wenn
er daher bisweilen weniger scharf durch das Tempo hervorgehoben
wird, so sucht er sich dann durch andre Mittel zu verstirken. So
ist der Mitlelsatz der Fdur-Sonate von Beethoven, Op.10, Me-
nuetto Allegretto iiberschrieben, — und, wenn der Verfasser nicht
etwa dieses Werk des Komponisten missversteht, so muss seine
Bewegung, Viertel gegen Viertel, ja fast Takt gegen Takt gemes-
sen, eine lebhaflere sein, als die des ersten und letzten Satzes.
Demungeachiet wirkt dieser Mittelsatz durch Ruhe und Gleichmiis-
sigkeit des HRhythmus, der Melodie und Modulation beruhigend im
Gegensalz zu dem sirebend, verlangend-andringenden ersten und
dem launig kecken letzten Satze.

Der Gegensalz, der in den drei Partien der Sonate liegt, ist
klar ; aber ebensowohl die Einheit, die sich aus der Riickkehr zu
der schnellen Bewegung ergiebt. Es isl das Umgekehrte zu dem
Gegensalz, den wir zu allererst entdecken mussten: Ruhe, Bewe-
gung, Ruhe." Dass auch diese Form des Gegensalzes sich gelegent-
lich in der Anordnung einer Sonate ausgeprigt hat, werden wir
spiter bemerken. In der Regel ist aber begreiflich, dass dem ersien
Satz in jeder Hinsicht, auch in Bezug auf Bewegung, hihere
Energie, also auch schnelleres Tempo zu Theil, und hiermit die
Umkehrung jenes Gegensatzes nach dem Wesen der Sache gebolen
wird.

Eine zweite Scheidung der drei Sitze liegt

in der Tonart

derselben. Man giebt — es ist uns auch nicht eine Ausnahme be-
kannt — dem zweiten oder langsamern Salz eine andre Tonart,
als dem erslen ; der dritte Salz muss dann als Schluss des Ganzen
(als Finale, wie er oft genannt wird) wieder die Tonarlt des er-
sten Satzes haben, so dass diese als Hauptton des ganzen Werks
einheitvoll abschliesst. Auch in Hinsicht der Modulation wird also
neben dem Wechsel auch die Einheit des Ganzen festgehalten und
der Gegensalz von

Rubhe, Bewegung, Ruhe
durch die gleich bedeutenden Momente von
Hauptton, Ausweichung, Hauptton

ausgesprochen. Nur das geschielit bisweilen, dass, wenn der erste
Satz in Moll stand, das Finale in derselben Tonart in Dur gesetzl
wird. Wir wissen lingst, wie enge Beziehungen die Dur- und Moll-
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tonart derselben Stufe zu einander haben, und aus welchem Grunde
Moll' ein triiberes und insofern gewissermassen weniger befriedigen-
des Wesen ist als Dur. Daher kann uns besonders bei sich aul-
heiternden Kompositionen diese Verselzung des Finale aus Moll
Dur des Haupttons nicht weiter auffallen.

Aber welche Tonart gebiihrt dem Mittelsatze? — Dies kann
nur nach dem Sinn des ganzen Werkes bestimmt werden. Biswei-
len wird es geniigen, bloss das Geschlecht zu wechseln, in einer
Dur-Sonate dem Mittelsatze Moll desselben Tons zu geben; so hat
Beethoven in der vorerwihnten Sonate aus Fdur den Mittelsatz
in Fmoll gesetzt. — In der Regel wird man die niichstverwandten
Tonarten wihlen; so hat Mozart den Miltelsalz seiner S. 260
erwiihnten Fdur-Sonate in die Unterdominante Bdur, den seiner
Cmoll-Sonate (S. 273) in die Parallele Esdur gestellt. Seltener
wird man sich in Dur zur Oberdominante entschliessen, weil diesc
schon im ersten Satze stark zur Geltung gekommen sein muss und
dabei keinen so entschiednen Gegensatz bietet, als die Parallele.
Nur bei leichtern oder sanftern Kompositionen fillt jenes Bedenken
ohue Weiteres weg; so stelll Haydn das Andante seiner kieinen
freundlichen Esdur-Sonate®) in Bdur auf, — Bisweilen werden
statt der ersten Verwandten die in der niichsten Reihe stehenden
gewihlt. So wendet sich Beethoven in seiner Sonale pathélique
von Cmoll nicht nach Esdur, sondern nach dessen Unterdominante
Asdur, der Parallele seiner Unterdominante; in gleicher Weise in
seiner Fmolbb'mnte, Op. 57, nach Desdur. Auch Mozart geht
diesen Weg in seiner 4 moll-Sonate™), deren Mittelsatz in Fdur
steht; es wn(i also hiermit die im ersten Satze schon gebrauchte
Parallele vermieden, wie wir zuvor die in Dursitzen gebr‘auohl_ﬂ

Oberdominante weniger zusagend fanden. — Auch entlegnere Be-
ziehungen werden nicht- selten angetroffen. So setzt Haydn das
Adagio seiner grossen Esdur-Sonate in — Edur, indem ihm der

Hauptton Es als Dis, als die nach E verlangende Terz des Domi-
nanlakkordes von Edur (als sogenannter Leilton) erscheint und eine
iiberraschende, aber doch vertraut ansprechende Wendung gewihrt.

Ueberall wird man bei den Meistern Freiheit und Mannigfallig-
keit in der Wahl der zweiten Tonart finden, nie aber eine andre
Entscheidung , als die durch den Sinn des ganzen Werks gebotne,
bei der sich dann auch eine allgemeinere modulatorische Beziehung,
wie in den vorstehenden und manchen friiher erwihnten Fiillen (z. B.
S. 284), herausstellen wird. Niemals also wird willkiibrlich ent-

*) Diese, wie die andre Es-Sonate, im ersten Hefte der Breilkopf-Hartel’-
schen {Jl‘b.llilllllllU"'d ve (No. 3 und No. I der Einzelausgabe).

##) Im ersten Heft der Breitkopf-Hiriel'schen Gesammtausgabe (No. 6 der
Einzelansgabe).
h')l "
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schieden. Es wiir’ ein iirmliches Hiilfsmittel, wenn man durch die
willkiihrliche Einmischung einer fremden, beziehungslosen Tonart
seinem Mittelsatz einen besondern Reiz zu geben diichte; Befrem-
den und Zerstrenung wiirde statt des gewiinschten kiinstlerischen
Reizes die Folge solcher Versuche sein.
Eine dritte Scheidung liegt in der Wahl
der Taktart.

Selten oder nie wird man den drei, nicht leicht auch nur zwei
auf einander folgenden Siitzen gleiche Taktart zuertheilen ; und wenn
die Takttheile gleich sein sollten und miissten, so wiirde man we-
nigstens die Gliederung durchweg scheiden, wiirde z. B. neben Sechs-
achteltakt, also neben zweitheilige Taktordnung mit dreitheiliger
Gliﬂlim'lmga wenigstens nur eine solehe zweitheilige Ordnung stel-
len, die zwei- oder viergliedrig zerfiele, z. B. Zweivierteltakt mit
seiner Gliederung von zwei Achteln und vier Sechszehnteln. — Diese
allgemeinern Regeln ergeben sich schon aus der Riicksicht auf Man-
nigfaltigkeit der verschiednen Siitze. Andre Bemerkungen kniipfen
sich an die Bestimmung der Siitze selbsl.

Der erste Satz, als der aus frischester Energie hervorgetretne,
wird in der Regel eine breitere und dabei mannigfaltiger accentuirte
Taktart, z. B. lieber Vierviertel- als Zweivierteltakt, lieber Sechs-
achtel- als Dreiachteltakt haben. Der zweite Satz, als der lang-
samer bewegle, wird gern engere Taktmaasse, z. B. lieber Zwei- als
Viervierteltakt, der dritte Satz, der das Zu Ende- Gehn fiihlt und
fiihlbar macht, wird sich gern schon in der Wahl der Taktart flies-
send, ruhig und gleichmissig zum Schluss eilend gestalten, daher
ofter zwei- oder viertheilige als dreitheilige Ordnung, &fter Allabre-
vebewegung — wenn sie auch meist nicht ausdriicklich angezeigt
wird — als eigentliche Viertheiligkeit annehmen.

Die vierte, ungleich folgenreichere und entscheidendere Gegen-
stellung der Siitze beruht auf der Wahl

der Runstform
fiir jeden. Hier ist wieder bei dem Meister ein eben so reicher
und stets sinngemisser Wechsel zu beobachten, wenn man ganze
Reihen von Werken befriigt, bei dem nicht Durchgebildeten Ein-
formigkeit oder Willkiihr. Das Geringste und Aermsle wir', immer
dieselbe Form zu wiederholen; das Rechte ist, stets die jedem Satz
— und zwar in jedem besondern Runstwerk — angemessne zu er-
greifen.  Was nun in jedem einzelnen Hunstwerke das Hechte sei,
kann natiirlich nicht hier gefragt werden; diese Erdrterung, die zum
Theil Untersuchungen aus der Musikwissenschalt voraussetzt, ge-
biihrt dem Itomponisten in der Periode des Schaffens, oder der Kri-
tik. Doch ergeben sich auch hier aus der Bestimmung der ein-
zelnen Silze gewisse allgemeine Regeln, die wenigstens festen
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Fuss fassen helfen, bis tieferes Studium und reifere Anschauungs-
and Urtheilskraft weiter fiihren.

Der erste Salz, wieder vermoge seiner vorzugsweisen Ener-
gie, kann, um dem Reichthum und der Vertiefung des schdpferischen
Geistes den giinstigen Schauplatz zu eroffnen, kaum eine andre als
Sonatenform annehmen. Hier ist eine den Rondoformen cleich-
kommende oder iiberlegne Satzerfindung, eine an Einheit nur von
der Fuge iibertroffne, an Mannigfaltigkeit sie iibertreffende Durch-
cher sogar die Fugenform selber

fihrung der Gedanken, innerhalb we
noch Zutritt findet, eine ausgebreitete und doch sinnvoll gehaltne
Modulation, — kurz nach allen Seiten der giinstigste Spielraum fuir
alle Krifte des Komponisten geboten. Daher wird man unter hun-
dert Sonaten und den ihr gleichgestalteten Orchester- und Quartett-
werken kaum eins finden, dessen erster Salz eine andre, als Sona-
tenform hiilte.

Engere oder leichtere Werke beschriinken sich in ihrem ersten
Satz auf die Sonatinenform. Dies wire der einzige formelle
Unterschied, den wir zwischen Sonate und Sonaline anzugeben
wiissten™).

Der zweite Salz nimmt als mittlerer, dann, weil er sich schon
vermdge seiner langsamern Bewegung linger bei seinen Gedanken
aufhilt, in der Regel eine leichtere, einfachere Form an.- Biswei-
len geniigl ihm schon die Liedform, wie wir an Beethoven’s
Fdur-Sonate Op. 10 sehn, die statt des Andante Menuettform (mit
Trio) bringt. — Oefter ist zwar der Gedanke der Liedform, nicht aber
die Enge derselben an sich und im Zusammenhang des (ranzen ge-
niigend. Dann bietet sich die Form der Variation, die nach
Haydn’s Vorgang von Niemand so reich und gliicklich ausgebeutet
worden, als von Beethoven; wir wollen nur die & dur-Sonate,
Op. 14, und die aus Fmoll, Op. 57, als Beispiel anfiihren. — Weit
hiufiger gestaltet sich aus dem anfinglich ergriffnen Liedsalz eine
der kleinen Rondoformen, die sich iiberall giinstig erweisen,
wo der erste Satz nicht volles Geniigen an sich selber hietet und
auch nicht zu der héhern Gestalt der Sonatenform anregt. An der
Stelle der gewdhnlichen Rondoform kann auch die bereits Th. I,
S. 329 aufgewiesne Verbindung von Liedsalz, Fugato und Wieder-
holung des Liedsalzes zur Anwendung kommen. Ein Beispiel giebt
des Verfassers Emoll-Sonate (bei Siegel in Leipzig); aus Or-

#*) Die Zahl der Sitze bietet sicherlich kein Unterscheidungsmerkmal. Drei
der grissten Sonaten von Beethoven, Op. 53, 57 und 111, die erste sogar
Grande Sonate genannt, haben nur drei und zwei Sitze. Zwei kleine, leichte
Werke von Mozart (Heft 4, No. 3 und 4), deren erste Sdlze Sonatinenform
haben, werden vom Komponisten Sonaten genannt. Liszt hal eine grosse So-
nate in e em Satze geschrieben j sie ist bei Breitkopf u. Hirtel herausgegeben.
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chester- und Quartettwerken liessen sich deren mehrere anfiihren. —
Oefters findet sich (S. 251) auch die Sonatenform fiir Mitlelsitze
benutzl, dann aber auf ihren engsten Raum zuriickgeliihrt, meist
ohne Durcharbeitung eines zweiten Theils.

Der dritte Satz endlich fodert schon als Schluss des Ganzen
und vermoge seiner erhohten Bewegung wieder eine ausgedehntere
Form. Er fiihrt das Ganze zu Ende, also zur Rube, folglich eignen
sich fiir ihn die leichtern und in sich selber stetig zum Ende hin-
weisenden Formen. Dies sind vor allem die Rondoformen, weil sie
— gleichsam an sich selber Schlusssitze oder Schliisse im grissten
Sinn und Umlang — stets wieder auf Hauption und Hauptsalz, also
auf die Schlussmomente zurickfihren. Daher wird man die meisten
Finale’s in Rondoform, — und zwar zuniichst in der dritten
und vierten Rondoform, weniger hiufig in der fiinflen, —
oder in Sonatenform, oder statt in beiden letzlern auch in der
sonatenartigen Rondoform gesetzt finden. Oft mag, selbst
bei trefflichen Komponisten, die hier wieder erwiihnte Mischform
(8. 307) aus keinem andern Grund ergriffen sein, als um der Wie-
derholung der schon benutzten reinen Sonaten- und Rondoform aus-
zuweichen.

Zuletzt kommen wir auf

den Inhalt

der Silze zu spreclen. Hier lisst sich nur das Allgemeinste fest-
setzen, alles Nihere hidngt von der-hesondern Stimmung oder Idee
jedes einzelnen Werks ab.

Zuvorderst versteht sich von selbst, dass in der Regel jeder
Satz seinen besondern Inhalt haben wird, eben weil er ein
besondrer und nicht ein blosser Theil des vorangehenden oder nach-
folgenden Satzes ist. Es kann unter Umstinden wohl einmal ein
Gedanke, ein Motiv aus einem Satz im folgenden wiederkehren,
allein dann wird das Motiv in einem wesenllich verschiednen Sinne
verwendet, oder es hat eine solche Erinnerung an den Inbalt des
friihern Salzes besondern Anlass in der ldee des Ganzen.

Der besondre Inhalt jedes Satzes muss aber zugleich der Be-
stimmung und Form desselben entsprechen, oder umgekehrt: die be-
sondre Beslimmung jedes Salzes wird nolhwendig einen besondern
Inhalt fir jeden herbeifibren, und dieser wiederum dem Satze die
rechte hunstform geben. Hier wiirde also jede weitere Anleitung,
da sich der individuelle Inhalt jeder Romposition nicht voraussehn
und vorauserwiigen lisst, nur auf die Karakteristik der Formen
zuriickgehn und dabei doch nur in den Fillen frommen konnen,
in denen eine kiinsllerische Gestaltung nicht schopferisch von innen,
aus der Idee oder dem Gefiibl des Romponisten herausgetréten, son-
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dern nach vorbestimmten Zwecken und Formen uniternommen wird.
Auch auf solchem Weg ist viel Erfreuliches celeistet worden , und
os liisst sich nachweisen, dass selbst die bedeutendsten Kiinstler thn
oft gegangen sind. Demungeachtet ist er nicht der Weg, der uns
das Hichste hoffen lisst, und fiir ihn giebt eben die Erkenntniss der
Formen geniigende Anleitung.

Nur eine Bemerkung scheint hinsichts des Finale noch der
Erwigung werth, zumal wenn es Sonatenform oder sonatenartige
Rondoform hat. Im erstern Falle steht es alsdann dem ersien Satze
gleich, im andern sehr nabe. Demungeachtet ist seine Bestimmung
eine ganz andre, als die des ersten Satzes, und dies kann nicht ohne
wesentlichen Einfluss auf den Inhalt bleiben. Der erste Satz isl es,
in dem das ganze Werk frisch geboren heraustritt in die Welt,
kriiftig und entschieden die Wirksamkeit des Ganzen beginnl; der
letzte Salz ist es, mit dem diese Wirkung sich vollendet , also zu
Ende geht, die Erregung und Bethitigung des Romponisten also
zur Ruhe des Vollendethabens zuneigt. Wie spricht sich dies in
der Ausgestaltung des Salzes aus?

Dadurch, dass das Finale in welcher Form es auch erscheine
— sich gleichsam als Ein grosser Schlusssalz, oder noch ent-
schiedner gesagl: als Ein Schluss bezeige. Und zwar in allen
Elementen der Romposition.

Die modulatorische Konstruktion wird im Finale zu-
sammengehaltner ; sie entsagl nicht bloss im allgemeinen Verlauf des
Tonstiickes dem grossen Umfang, dem freien Schweifen in viele und
fremde Tonarten, sondern wird auch innerhalb der einzelnen Sitze
rubiger und richtet sich gern und oft auf die Schlussakkorde. Wenn
bisweilen liir einzelne Sitze eine entlegne Tonart ergriffen wird,
so geschieht dies nicht sowohl, wie im ersten Satz einer Sonate, in
kiihnem, aber fest vorbereitelem Andringen, und hat eine weilere
oder langsam und in Fiille der Ausfihrung zuriickkehrende Modula-

=

tion zur Folge: sondern es geschieht die Ausweichung und die
Riickkehr in raschem Zuge, gleichsam ruckweis, so dass das Ganze
die Natur eines Trugschlusses annimmt, — nur dass micht

ein Paar Akkorde, sondern ein ganzer Salz in den fremden Ton

geriickt werden.

Der Gang der Melodie, — oder vielmehr aller Stimmen
wird in Tonfolge und Rhythmus ruhiger, gleichmiissiger, we-
niger kiihn anstrebend, als zur Ruhe fiihrend, weniger scharf ge-
eliedert, als verfliessend; ja, wo in der Hauptstimme schirfere rhyth-
misch-melodische Zeichnung eintritt, bildet sich als Begleitung gern
eine um so gleichmiissiger fliessende Gegenslimme aus.

Nicht alle diese harakterziige treffen in jedem Finale zusam-
men s aber man kann sie iiberall gewahr werden, wo nicht eine ganz
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besondre Idee den Romponisten auf andre W ege geleilet hat. So
findet man, — um wenigstens ein Paar Behm zu geben, — das
ganze weiler und energischer, als die friihern Siitze ausgefiihrie Fi-
nale von Beothov en’s F'moll-Sonate, Op. 2, durchw eg in Siilzen
und Gingen — nur mit Ausnahme tins zweilen 'wcm'nsdlgvs — i
Achteltriolen begleitet, das ganze Finale ll(‘I grossen ?moll-Sonate,
Op. 31, I‘nrl'.mhlmul — nur mit ein Paar '1I(*I\[‘:ll[|'f‘tt Achtelnoten
und E‘IIICI‘ kleinen ‘:!IPHP im Anhang, — in Ht‘th.ﬂr‘Imielhc“t‘umlv
Dasselbe ist der Fall bei dem grossen Finale der Fmol -“mndle
Up. 37, mit wenigen \lnvvulmulrf-n. Das letzlere ist auch eins
der 1110[L:-m“e|(wat{'n Beispiele fiir die gleichsam schlussartige,
stets an den Schluss mahnende Modulation. die den Finale’s gern
eigen wird ; die Untersuchung diirfen wir jedem Einzelnen iiberlas-
sen, da doch Niemand den Besitz eines der tiefsinnigsten Werke
unsrer Runst sich versagen wird. — Dagegen erwacht in Beelho-
ven’s [dur-Sonate, Up. 10, im Finale ein erneutes angeregteres
Leben, das gleich zu \nfdn-re dem Rhythmus einen beseeltern ]’11Ia~
schlag Ll'lhull Auch die 8. 325 erwiihnte Emoll-Sonale hat nach
der Stimmung, aus der sie herv orgegangen, ein durch Tongeschlecht,

Rhythmik hcwmuimb des Il.mpimuoa) und iiberhaupt den ganzen
Inhalt energischer gebildetes Finale erhalien.

Wir haben ti;e '\-L"‘.SLI!IC!I(’!].I[‘[!”L(il der einzelnen Sonalensiitze

beobachtet; nun aber. muss zulelzt

die Einheit
derselben, als Theile eines einigen Ganzen, wieder zur Sprache kom-
men, die sich im Inhalte zu offenbaren hat.

Blb“mlf :n bezeichnen zuriickkehrende Siilze, Anklinge aus den
erstern Partien der Sonate, die man in die spitern, z. B. in das
Finale hiniibernimmt, diese Einheit schon Husserlich u!\(,nnlm 50
bringt Beethoven in seiner wunderw lirdigen 4 dur-Sonate, Op. lUl
zur Einleitung des Finale den H.tup!wdankeu des (‘lbil.l‘i “w.llf,(:b
wieder, AI[em dergleichen Riickblicke sind weder nothwendig, noch
slets anwendbar, das heisst: in der Idee des (zanzen begriindel.

Es ist nvimvlu' die Idee des Werks und die dafiir festgehaltne
Stimmung, aus der die innere Einheit desselben hery orgeht. [lwr tritt
begreiflicher Weise jede Lehre zuriick und iiberlisst (I.Ib Werk rein
dem eignen Walten des kiinstlerischen (zeistes und Rarakters im
iumnpmmlen Es kann hier nur noch ein Rath ertheilt werden,
der sich wahrscheinlich li'dem gereiftern Riinstler von selbst er giebt,
der aber, je friilher man sich ihn zu beherzigen gewahnt, um so
"IlllLlIth(‘lF‘ Folgen hat.

Dieser liath,. oder diese

Maxime
1sl keine andre, als:
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dass man nie an die Ausfihrung eines Werkes gehe, ohne des-
sen Idee wenigstens in den Hauptmomenten gefasst, durchge-
lebt oder geislig durchgearbeitet zu haben.

Man muss trachten, vom Gange des Ganzen, — also aller seiner
Sitze — wenigstens eine allgemeine Vorstellung, gleichsam An-

klinge, Grundklinge von seinen Haupfihomenten festzuhalten j
wie der Maler jedes grissere Bild erst mit den fliichtigsten, nur das
Allernothwendigste andeutenden oder umreissenden Ziigen gleichsam
aufzubaschen trachtet und erst dann in oft wiederholten Entwiirfen
und Studien zur reifen Vollendung fiibrt.

Wenn in diesem ersten Akt der Schipfung das Ganze so weit
eingelebt und befestigt ist im Kiinstler, dass nun das eigentliche
(schriftliche) Entwerfen beginnt: so ist ferner im gleichen Sinne
rathsam :

dass man wo moglich das ganze Werk in einem Gusse — sei
es auch in den flichtigsten Ziigen — von Anfang bis zu Ende

enlwerfe.

Dies sichert am besten die Gleichheit der Stimmung und Ein-
heit des Ganzen, und entziindet schon durch die Aufregung der (zei-
stesarbeit zu héherer Glut.

Allerdings wird aber dieses Gliick uns nicht immer, ja verhalt-
nissmissig selten zu Theil; bald versagt die Rraft, bald storen un-
abweisliche Verhiltnisse. Dann ist wenigstens das hochst rathsam :

dass man wo moglich keinen Satz im Entwurf unvollendet lasse

und auch von dem vollendeten Entwurf eines Satzes nicht
scheide, ohne wenigstens die ersten Momente des folgenden
gewonnen und festgehalten zu haben.

Sie sind der Funke, an dem sich in einer zweiten schapferi-
schen Stunde das Feuer wieder entziindet, an dessen geheimem Forl-
glimmen die Stimmung sich hiniiberlebt und gliickliche Einheit des
neuen Satzes mil dem ersten verbiirgt.

Wie viel nun einem Jeden und in jedem einzelnen Falle hierin
Gliick beschieden und Arbeit erspart — oder aunferlegt sei: das muss
Jeder an sich erfahren und danach seine Arbeilweise regeln.

Sechster Abschnitt.
Die Sonate mit mehr Siitzen.
Im vorigen Abschnitte wurde die Gestaltung der Sonate aus
drei Siilzen betrachtet. Sie d#rf als Grundgestalt gelten, weil jene

drei Siilze den nothwendigen Gegensatz (S. 322) aussprechen und
in allen regelmissigen Gestaltungen vorbanden sind.
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Dieser Umkreis ist aber auf mehr als eine Weise erweitert
worden: durch Einfiigung eines vierten Salzes, gewdhnlich Me-
nuett oder Scherzo genannt, — durch Einleitung m das
Ganze oder den ersten b'll?, — (lu!‘uh Einleitung in du{he Sitze.
Das sind die Momente, die wir hier zu uhmblibkcn haben: einer
eigentlichen Lehre bedarf es dabei nicht.

1. Menuett.

Der entschiedenste Schritt iiber die Dreisatzigkeit der Sonate

U'L‘b(llli.‘h' durch Zufiigung eines neuen Salzes lcbhaileml' Bewegung,
friither stets Monnﬂt seit Beethoven bald Menuett, bdlil
Scherzo, auch wohl gar nicht besonders genannt.

Die Stelle dieses ‘ﬂlzpc war [riiher, — n*nmmlln.h bei Haydn,
der hier als wahrer Begriinder zu nennen ist, — stets nach dem
langsamen Mittelsatze; er sollte gegen den Llnst oder die tiefere
V mwukunﬂ desselben einen erheiternden (egensatz, zwischen ihm
und dem hedeulmulin Finale einen Moment | euhlm 'n Ergehens ge-
wihren. Seit Beethoven (auch frilher, z. B. bei Dllbhﬂl\ triti
dieser Satz auch bisweilen vor dem Mittelsatz auf. Die Entschei-
dung iiber diese beiden Stellen ist nur nach der Idee und dem
Bediirfniss _}t‘des einzelnen Kunstwerkes zu treffen. Wenn z. B.
Beethoven’s so strebsam, so lebensfrisch beginnende ) dur-So-
nate, Op. 10, im Largo einer tiefen, bis zu unhemlhche Vergri-
mung hinabsinkenden Schwermuth Raum giebt: so bedarf es nach
diesem Satze des trostmilden, im Trio frisch ermuthigenden neuen
Satzes (Menuelt genannt), um aus jener Nacht des Grams zu neu-
erfrischtem: gesundem Leben sich aufzuraffen, das im Finale sich regt
und das ganze Werk einheitvoll abschliesst. Und wenn wiederum
derselbe Tondichter in seiner 4sdur-Sonate, Op. 110, dem ersten
Satz, obwohl mit Moderato (also Allegro moderato) bezeichnet,
den unverkennbaren Harakter eines Adagio (er setzt auch dem
Moderato ein cantabile molto espressive zu) ertheilen muss: so
folgt schon hieraus, — abgesehn von den Beweggriinden, die aus
der Idee des Ganzen he'.n-:nlrel.en, — dass nun nicht sofort ein
Adagio (gleichsam ein zweiles Adagio) folgen kénne, sondern ein
Sllf lebhafter Bewegung folgen miisse. So e[:,giwml es auch in der
grossen B dur- bn:mlr} U.I. lﬂh, sogleich unausfiihrbar, dass n.u,ll
almu iibergewalligen ersten Allegro ein ihm entsprechendes Adagio
folge. Je tiefer letzteres sich gebihren miisste, um dem ersten Satz
ebenbiirtig und zuliissig zu sein, desto unvereinbarer und unertriig-
licher wiirde der Gegensatz beider, — in gewissem Sinne des hich-
sten Allegro und des tiefsten Adagio® in der Sonatenwelt, — auf-
fallen; es bedarf des vermittelnden Zwischensatzes, den Beetho-
ven Scherzo vivace assai iiberschreibt.




Schon diese flichtigen Hinblicke zeigen, dass der neu zutretende
Salz, wie er auch heisse, oft viel tiefere Bedeutung im Zusam-
menhang des ganzen Werks habe, als die anfangs wohl allein her-
vorgetretne eines gewissermassen zur Erholung dienenden Mittel-
satzes; die Musikwissenschaft wird sich auf diese mannigfach wech-
selnde tiefere Bedeutung einzulassen haben. Hier aber folgt schon
so viel daraus: dass die Benennungen Menuett und Scherzo (beson-
ders die erstere aus der friihern Periode uns iiberkommne) fiir den
jedesmaligen Inhalt keine bestimmtere, bindende Bedeutung haben.
Diese Menuette sind oft himmelweit vom harakter der l.lnnncmmlt
oder auch der in der friithern Periode, besonders von Hay dn umge-
schaffnen Menuett verschieden, wie schon die obige :\I]til‘lllllllg uber
die sogenannte Menuett in Beethoven’s D dur-Sonate zeigt; so
auch darf bei der Beneunung Scherzo keineswegs immer an einen
durchaus heitern, scherzhallen Inhalt gedacht werden; in seiner
As dur-Sonate hat Beethoven sogar diesen Namen verbannt und
nur die Tempobezeichnung gegeben.

Daher ist auch die Form keineswegs immer die der Menuett;
mindestens wird der zweite Theil so weit ausgefiibrt, wie in der
eigentlichen Menuett (Th. 1I; S. 94) in der Regel nicht denkbar;
dfters tritt statt der Jlt:nmetlfmm die erste oder zweite Rondoform

lebhafter Bewegung ein; die der Menuelt eigne Fiihrung wird
ebenfalls nicht streng, bisweilen gar nicht beibehalten, selbst das
Taktmaass verlassen und Zweivierteltakt — oder ein andrer dafir
eingefiihrt, wie es die Idee des Ganzen und die Stimmung des hom-
ponisten eben erfodert. Dicse Wandelbarkeit und Mannigfaltigkeit
in Form und Inhalt kann nicht auffallen, da das Scherzo nur als
vermittelnder Nebensatz zwischen den ersten und zweilen — oder
zweiten und dritten Hauptsatz tritt, sich also von ihnen und nach
seiner Stellung zwischen einem von beiden Paaren (vor oder nach
dem Adagio) bestimmen lassen muss.

Was nun zuletzt seine modulatorische Stellung anlangl,
so ist auch sie — und durch sie die modulatorische btirillmg der
vier Sonatensiitze iiberhaupt eine sehr mannigfache, oft weit mehr,
als die der drei Sitze einer einfachern Sonate. Auch hier ist na-
tiirlich die Idee des Ganzen der letzte Bestimmungsgrund; daher
wird man bei den Meistern nie willkiihrliche Abweichungen vom
Grundgesetze der Modulation finden.

Bisweilen fodert diese Idee eine sehr einfache modulatorische
Ronstruktion. Eine solche zeigt Beethoven’s Ddur-Sonate, Op. 10.
Dass der schwermiithige zweite Satz (Largo, moll) auf denselben Stufen
auftritt, auf denen gleich zuvor im Hauptsatze (D dur) das frischeste
Leben andrang, macht den Schmerz gleichsam zu einem vertrautern,
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gribt ihn ein in dasselbe Bett, in dem der Lebensstrom so riislig
weit dahinschoss. Dann muss der Trost des dritten Satzes (Me-
nuett und T'rio) wieder denselben Fusstaplen folgen, um sich ganz
anzuschmiegen, und muss sich die fester, gesicherler aunftretende Er-
muthigung in der Unterdominante (T'rio, & dur) aufstellen, von da
der Aufschwung in den Hauptton zum Finale erfolgt, — Eine eben
so nahe Modulationsfolge zeigt Beethoven’s Fmoll-Sonate, Op. 2:
Fmoll, Fdur, Fmoll und wieder Fmoll; der abweichende Karakter
der Silze ist demungeachtet geniigend ausgesprochen. — Ein drit-
tes Beispiel bietet die .4 dur-Sonate, Op. 2: 4 dur, Ddur, 4 dur und
nochmals A dur.

Andre Sonaten haben wenigstens Einen fernern Schritt gethan.
Die Beethoven’sche Sonate Op. 7 stellt z. B. den ersten, dritten
und vierten Salz in FEsdur, das Largo aber in €dur auf (diese
Tonart ist schon im ersten Salze angeregt); die Cdur-Sonate,
Op. 2, hat ihr Adagio in Edur, die grosse B dur-Sonate, Qp. 106,
das ihre in Fismoll aufgestellt.

Noch mannigfaltiger modulirt unter andern Dussek in seiner
Esdur-Sonate, Op. 44; die Einleitung steht in Esmoll, der erste
Satz in Esdur, das Adagio in Hdur, die Menuett und Trio in G#s
(As)moll und Asdur, das Finale in Esdur. Der auffallende Mo-
ment ist das nach Ksdur folgende Hdur; doch ist die modulatori-
sche Verkniipfung, wie Jeder selbst erriith, nicht zu fernliegend. In
der S. 325 erwihnten £ moll-Sonale tritt die Einleitung in 4 dur auf,
der erste Satz steht in Emoll, das Adagio in A dur, das Scherzo
(bloss Prestissimo genannt’) in Hmoll, das Trio desselben in
Gdur, das Finale (nach einer Einleitung in Emoll) in Edur. Die
Griinde fiir diesen Gang konnten nur aus dem Inhalt erkannt
werden,

2. Einleitung.

Zweck und Form der Einleitungen haben wir schon S. 301
kennen gelernt. Es bleibt hier nur zu bemerken, dass in der So-
nate nicht bloss zum ersten Satze, sondern bisweilen, namentlich zur
Vermittlung entlegner Raraktere und Modulationspunkte, zu spitern
Sitzen Hinleitungen nothwendig erscheinen. So bedarf Beetho-
ven in seiner .4sdur-Sonate, Op. 110, nach dem wildfrechen Scherzo
einer Einleitung in das tiefklagende (Adagio) Arioso, in der Bdur-
Sonate, Op. 106, schon der Modulation wegen, nach dem Adagio
Fismoll in das Finale Bdur.

Hat aber einmal eine Einleitung sich mit Nachdruck ausgespro-
chen, so tritt sie oder doch ihr Hauptmoliv auch gelegentlich im
Verlauf der Romposition wieder auf. Dies kionnen wir an der So-
nate pathétique beobachten, deren Einleitungsmotiv (No. 369) zwei-
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mal, zur Einleitung des zweilen Theils und des Anhangs vom ersten
Satze, wiederkehrt; eben so an der No. 370 angefiihrten Einleitung,
aus deren Hauptmotiv der seelenvolle Schluss und Anhang des ersten
Salzes erwachsen ist, — wie es sich schon im Seitensatze wieder
fiihlbar gemacht hat.

Siebenter Abschnitt.
Die ungewdéhnlichen Gestaltungen der Sonate.

Neben den drei- und viersiitzigen Sonaten, deren Gestaltung in
den vorigen Abschnitten als Grundform mit sehr unwesentlichen Ab-
weichungen in einzelnen Ziigen aufgewiesen worden, finden sich nun
noch mehr oder weniger abweichende Zusammenstellungen, die gleich-
wohl dem Namen und der Hauptsache nach der Sonate zugehdren.
Wir kionnen hier folgende Abweichungen unterscheiden.

Erstens begegnet uns die im Ganzen vollkommen ausgefiihrte
Gestalt der Sonate, — nur dass einer der Sitze sich nicht zu fester
Form. und Selbstandigkeit vollendet hat.

Das erste Beispiel bietet Beethoven’s Cdur-Sonate, Op. 53.
Der erste und letzte Satz haben in Fiille und Bedeutsamkeil des
Inhalts das Interesse fast ausschliesslich auf sich gezogen; das Adagio
ist dabei nicht selbstindig geworden, es ist gleichsam nur Zwischen-
salz, nur Ueberleitung zum Finale, wie schon #dusserlich seine Kiirze
— eine Seite gegen dreizehn und abermals dreizehn — kundgiebt.
Ein einleitender Gedanke (Fdur) fiihrt zu einem bestimmlen Satze
(IF'dur), nach dem jener erstere wieder anschliesst und solort —
mithin ohne Abschluss des Ganzen — auf die Dominante des Haupt-
tons und in das Finale (Cdur) fiihrt.

Reicher und doch im Wesentlichen nicht anders gestaltet sich
das Andante der Sonate ,,Les adieux‘¢, in dem das dde Gefiihl des
Alleinseins bei der Abwesenheit des Geliebten unruhig und nirgend
befriedigt sich her und hin wendet, nirgend eine Stitte findet, auf
der man weilen kénnte. So tritt ein Satz in & moll, & dur auf, wie-
derholt sich in Cmoll, sucht hier vergebens sich zu erfiillen, muss
wieder nach Gmoll, und zieht nun in @ dur einen zweilen Gedanken,
— wie weinende Hoffnung und schmerzliche Erinnerung (& moll)
nach sich. Noch einmal wird dieser Kreis schwankender Gedanken
in fremden Tanen durchlaufen — und nun, ohne Abschluss aufl die
Dominante des Hauptlons (Esdur) gelangt, stirmt die Stunde des
Wiedersehens mit allen Freudenglocken und mit den seligen Rufen:
»lch habe dich wieder!** im Finale und seiner Einleitung darein!
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Zweitens sehn wir bisweilen den Kreis der Sitze unvoll-
stindig — oder vielmehr unvollzihlig — gezogen. So fehlt in
Beethoven’s Emoll-Sonate, Op. 90, der Mitlelsatz, das Adagio,
ganz ; was dieses hitte aussagen kinnen, ist in dem tief gefiihlten
ersten Satze mit aller Energie eines ersten Allegro und aller In-
nigkeit eines Adagio schon zur Sprache gebracht. So besteht die
Cmoll-Sonate, Op. 111, niichst der Einleitung nur aus einem ersten
Satze (Cmoll) und einem Adagio, einer Ariette (Cdur) mit Varia-
tionen. Die ldee des Tongedichls wollte es so; kann sie auch
nicht hier zur Erdrterung kommen, so fiihlt doch Jeder schon ohne
ihre Entrithselung, erkennt man schon an der Fiille des zweilen
Salzes, dass kein dritter folgen konnte und durfte. — Auch die
Cis moll-Sonate gehort hierher, die Adagio, Menuett oder Scherzo
(Allegretto genannt) und Finale, also die drei letzten Silze einer
vierghedrigen Sonale ohne den ersten Satz aufstelll; wiederum der
tiefen Idee getreu, die sie schuf.

Drittens finden wir bisweilen den Karakter der vollstindig
vorhandnen Siitze wesentlich anders bestimmt. Einigermassen kinnte
schon Beethoven’s S. 256 angefiibrte Esdur-Sonate hierher ge-
rechnet werden. Naeh dem Hauptsatze giebt sie ein Scherzo (in
sehr frei modulirter Sonatenform), dann statt des Adagio eine Me-
nuett, obwohl in missiger Bewegung, dann das Finale. Entschied-
ner ist das Beispiel der Beethoven’schen 4sdur-Sonate, Op. 26.
Statt der Sonatenform, die im Allgemeinen unstreitig die angemes-
sensle fir den ersten Salz ist, bringt diese Sonate ein Andante
mit Varialionen, dann folgl ein Scherzo; statt des Adagio oder als
solches ein Marsch (Marcia funebre sulla morte d’un’ eroe), nach
ihm das Finale. So giebt auch Mozart in der zweiten Sonate des
ersten Hefts (No. 2 der Einzelausgabe). erst Variationen, dann ein
Tempo di Minuetto, als Finale das bekannte Alla turca. Der erste
und letzte Salz des Mozartschen Werks (dem wir mehr als ein
dahnliches zufiigen kinnten) ist reizend, die Beethoven’sche So-
nate ist in jedem Satze bedeutend; doch wiirden wir nur bei den
beiden letzten Beethoven'schen Siitzen die Idee dieser Kombina-
tion mit einiger Sicherheil aulzuweisen vermigen.

Einen anzichenden, unstreitig tiefer begriindeten Fall sehn
wir in der 4 dur-Sonate, Op.-101. Nach dem ersten Satze folgt —
in Fdur und Bdur ein Scherzo in der Form eines michlig sich em-
porkiimpfenden Marsches mit Trio; das Adagio (hauptsichlich 4 moll)
ist unselbstindig, wie die S.332 erwiihuten, mehr eine Ueberleitung
zum Finale; doch wird zwischen beiden noch der Hauptgedanke
des ersten Satzes zuriickgerufen. — Das letzte hierher gehirige
Beispiel bietet endlich die Sonata guasi una Fantasia in Esdur.
Der erste Satz ist ein Andante, das einen zweitheiligen Liedsalz,
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einen zweiten ebenfalls zweitheiligen, abermals in s dur stehenden,
stark nach €dur hinwendenden Liedsatz bringt und mit der Wie-

derholung des ersten Liedsatzes schliesst. Nun folgt, — gleichsam
als Trio zu dem Vorangegangnen, — ein lebhaftes Allegro (zwei-

theiliges Lied) in Cdur, und dann die Wiederholung des ersten
Liedsalzes, in KEs, mit einem Anhange. Diese ganze Masse ist als
erster Salz anzusehn, — wenigstens ein abgerundeter Inbegriff
von Gedanken an der Stelle eines ersten Salzes. Darauf folgt als
zweiter Satz ein Allegro gmolto vivace, ein normal ausgebildetes
Scherzo, ein Adagio {A'.s'am') und das S. 310 besprochne Finale.
Dieses aber schliesst nicht unmittelbar ab, sondern zieht nach einem
Halt auf der Dominante den Hauptgedanken des Adagio, diesmal
im Hauptione (Esdur), nach sich; nun erst wird im Tempo und aus
Motiven des Finale wirklich geschlossen.

Achter Abschnitt.

Die Phantasie.

Ueberall haben wir, von einer Grundform als Kern eines
ganzen Formengebiets ausgehend, eine Reihe von Gestaltungen ge-
funden, die sich von jener Grundform aus mannigfachen Griinden
mehr und mehr loszuldsen, zu emanzipiren suchten, selbst bis zur
Grinze einer andern Form und iiber sie hinaus, So hat sich auch
in der letzlen Reihe von Fillen ein immer grosseres Loslosen von
der Grundform der Sonate ergeben, so dass in den lelzten vom Be-
griff der Sonate im Grunde doch nur das Allgemeine blieb: sie sei
ein Inbegriff verschiedner selbstindig geformter und abgeschlossner,
durch eine das Ganze durchdringende oder schaffende Idee und
Stimmung einheitlich zusammengehériger Sitze. Und auch das nicht;
mehrmals fanden wir das Adagio nicht selbstindig abgeschlossen ;
sogar die Bildung einzelver Sitze, z. B. des ersten in der zuletzt
erwihnten Romposition, wich von den regelmiissigen Formen mehr-
fach ab.

So sind wir denn in der That bereits zu dem Punkte gelangt,

wo wir jede der bisher festgestellten Formen, — Satz und Gang,
= nl - . - -~
Lied und Fuge, Rondo und Sonate, und wie wir sie sonst noch
nennen und gegen einander stellen migen, — frei ergreifen und

frei wieder verlassen, wie uns die hohere ldee eines grissern Gan-
zen oder auch die ziel- und fessellos schweifende Laune gerade
eingiebt. Wissen wir doch (Th. II, 5. 93) lingst, dass sich eine
willkiihrlich reiche Zahl von Liedsitzen, — elwa wie eine Folge
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lyrischer Gedichle, oder wie eine unbestimmt weit gehende Folge
von Grestalten im Basrelief, — an einander reihen lisst, nur durch
eine allgemeine Idee oder Stimmung, vielleicht gar nur durch einende
Modulation zusammengehalten. Einer solchen Folge fehlt die ge-
drungne Kraft einer ihren Inhalt mit und durch einander verarbeiten-
den und innerlichst einenden Form. Aber nicht iiberall ist diese
Rraft, folglich die sie hervorbringende Form Bediirfniss. An die
Stelle jener fest ausgepriigten Formen kann eine tiefere, kriftig
einende Idee andre frei gewiihlte und frei wechselnde setzen. Und
zuletzt hat im heitern Runstleben auch™das leichte Schweifen und
Umberirren sein gutes Recht, ohne Ziel und Zweck als sich selber.

Hiermit erst, — indem wir erkennen, dass es moglich und
statthaft sei, jede voraus bestimmte Form aufzugeben, daranzugeben
an die Freiheit - unsers Geistes, der kein andres Gesetz erkennt,
als sich selber, — hiermit erst ist die ganze Formenlehre
an ihr Ziel gefiihrt, sind wir in und mit ihr und durch
sie frei geworden. Es ist aber das nicht die vermeintliche
Freiheit des Ungebildeten, der in seiner Armuth und Beschrinktheit
sich frei diinkt, weil er nicht vorauszusehn vermag, wie oft und
wie iiberall er auf die Schranken und in die Irr- und Riickginge
seiner Wegesunkunde gerathen wird, sondern die sichere Freiheit
dessen, der alle Richtungen und Wege kennt, folglich jeden it
dem andern vertauschen, auch wohl querfeldein gehn kann ohne
Gefahr sich zu verirren.

Die Gestaltungen, in welchen sich dieser letzte Schritt zur
Freiheit that, fassen wir mit dem Namen

Phantasie
zusammen, ohne weitere Riicksicht auf die bisweilen nebenbei auf-
gefiihrien Namen der Tokkate (wenn sich in der Phantasie ein
besondrer Spielreichthum zeigt), des Capriceio (wenn besonders ei-
gensinnige Gedanken oder Spielweisen geltend werden), des Pot-
pourri (meist ein Ragout aus Andrer Schiisseln) und andrer, die
den besondern Inhalt der Komposition unterscheiden sollen.

Es liegt im Begriff der Sache, dass die Phantasie keinen be-
stimmten Weg gehn, keine bestimmte Form haben kann; denn ihr
Wesen beruht ja eben daraaf, von jeder bestimmlen Form abzu-
gehn. Daher ist auch fiir sie schlechthin gar kein Geselz, nicht
einmal das zu geben: dass ein Hauptton festgehallen oder znletzt
widdergebracht werden miisse, — obgleich das Lelztere meist zu-
treffen mag. Wir konnen vielmehr beobachten, dass die Gestalten
der Phantasie von einer festen, nur frei gewiihlten Formung an bis
in das freieste Sichgehnlassen wechseln, werden also auch ge-
fasst sein miissen, hier wie auf jeder Formgrinze Gestalten zu
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hegegnen, von denen sich gar nicht mit Bestimmlbeit sagen lisst,
ob sie hiiben oder driiben zu Hause sind.

So hat Beethoven zwei Sonaten (Esdur und Cés moll, Op. 27)
den Beinamen ,,quasi una Fantasia‘* gegeben, um die Ab-
schweifung von der festern und vollstindigen Sonatenform anzudeu-
ten; es liegt in der Benennung selbst ausgesprochen, dass sich
nicht habe festsetzen lassen, ob die Kompositionen Sonaten oder
nicht vielmehr Fantasien seien. Umgekehrt hat uns Mozart mit
zwei Romposilionen (sie gehoren zu seinen schonsten lilavierwerken)
beschenkt, die so fest geformt sind, — ja noch einheitvoller, als
irgend eine Sonate, gleichwohl von der Grundform der Sonate enl-
schieden abweichen. Die eine bringt nach einem einleitenden Adagio
(No. 372) einen sonatenformigen Satz (No. 383) als Hauptpartie
des Ganzen und kehrt von ihm aul das einleitende Adagio zuriick,
das in weiterer tiefernster Ausfiihrung den Schluss des Ganzen bil-
det; die drei Silze, — Fmoll, Fdur, Fmoll, — sind formell eng
verbunden, indem die beiden ersten aulf der Dominante schliessen,
also zum weitern Fortgange dringen*). Die andre homposition ™)
hat eine sehr ihnliche Konstruktion. Sie stellt zuerst nach einer
Einleitung im selben Tempo (Allegro, Fmoll) ein Fugalo auf, das
in kiihner Modulation zum Einleitungssatze zuriickgreift und aufl der
Dominante schliesst. Hier — also ohne Abschluss — folgt in
As dur ein seelenvolles Andante, das wieder auf die Einleitung
(erst Asdur, dann Fmoll) zuriicklihrt, und zwar ebenfalls ohne
festen Abschluss. Auch das Fugalo, milt einem neuen Gegensalz
und neuer Behandlung, kehrt wieder, der Einleitungssatz giebt aber-
mals den Schluss und damit das Ende des Ganzen. Diese letztere
[tomposition steht der Grundform der Sonate insofern noch niher,
als die erstere, weil sie mit lebhaften Siilzen beginnt und schliesst
und einen langsamern in die Mitte slellt. Gleichwohl hat Mozart
diese Fanlasie und jene Sonate genannt, ein offenbares Zeugniss,
dass auch er strenge und sichere Bezeichnung der Form un-
moglich fand. — Von der Sonate unterseheiden sich iibrigens beide
[tompositionen nicht bloss dadurch, dass ihre Silze stets in einan-
der iiberfiihren, sondern auch durch die Riickkehr auf den ersten
Salz, wiithrend die Sonate zwar an denselben erinnern kann, slets
aber ein eigenthiimliches Fipale bringl.

Freier gestallet sich schon Mozart’s Fantasie und Fuge **)

#) Hier ist der alte, 5. 322 in Erinnerung gebrachle Gegensatz: Rube —
Bewegung — Ruhe, also Norm geworden.

##) Sie ist ebenfalls vierhiindig und fndel sich im achten Helt der Breitkopf-
Hirtel'sehen Ausgabe (ist in neuer :\IIS;.;‘H]]E auch einzeln cr‘ru;hi{’]u:.u). Vergl.
Th. I, S. 475.

*43) Im achten Heft (No. 4 der einzeln herausgegebnen ,, Zwill Rlavierstiicke*?).

Marx, Komp. L. I1L. 3, Aufl. 22
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in Cdur. Eine Einleitung (Adagio) fiihrt zu einem weit, geistreich
und schwunghaft geliihrten vorspielartigen Salz (er bat keine be-
stimmte Tonart, sondern fingt in Dmoll an, schweift ganz frei
weiter, unterbricht sich endlich auf D- und 4 moll, fihrt nochmals
weiter auf die Dominante), worauf eine ziemlich sireng durchge-
fiilhrte Fuge (Cdur) das Ganze beschliesst.

Noch weit mannigfaltiger stellt sich die grosse Fanlasie und So-
nate aus Cmoll*) von Mozart dar. Den Gipfel des Ganzen bil-
det die Sonale, von der schon 8. 273 und 295 Einiges erwilnt
worden, so dass die Fantasie zu ihr gewissermassen die Einleilung
hildet . aber eine so umfassende, dass sie vielleicht eher fiir sich
befriedigen, als noch aufl Weiteres und gar auf eine nene Rom-
position in drei abgesonderten Sidtlzen hindringen mag. Ein einlei-
tendes Adagio, Cmoll, fihrt zu einem neuen Salze (der uns An-
dante scheint) in Ddur; ihm folgt ein Allegro, in .4 moll eintretend,
diesem ein Andantino in Bdur, dann ein neues Allegro in & moll, end-
lich im Hauptton und erster Bewegung der erste Salz, jedoch in
neuer Ausfihrung; so dass wir bis zur Sonale fiinf oder sechs
Partien za unterscheiden haben, die alle in einander iberfihren
und deren jede nach Mozarl’scher Weise aus mannigfachen Sitzen
und Ziigen gebildet ist. !

Und hier miissen wir zuletzt noch auf unsern Altmeister Se-
bastian Bach zuriickkehren, der sich auch in der Fantasie viel-
fach auf das Gliicklichste und oft aul das Tiefsinnigste bewegt und
bewiihrt hat; die meisten seiner Fantasien (oft auch Tokkaten ge-
nannl) werden dann, wie man vom Fugenmeister schon erwarlen
muss, von einer Fuge gekront. Von allen sei nur seine chro-
matische Fantasie*) in Erinnerung gebracht, eins der reich-
sten und tiefsinnigsten Werke, in jedem Zuge des Geistes voll,
auch nicht in einem einzigen — wie man wobl gelegentlich selbst
von gulen Musikern hiren muss — ein leeres, der veralteten Mode
jener Zeit (—!—) verfallnes Tonspiel. Man lerne sie nur kennen
und gehe mit der Pietiit heran, die einem der grossten Meister aller
funst gebiihrt, um sie ganz zu durchdringen.

Nur ungern versagen wir uns hier nach der Bestimmung und
den nothwendigen Schranken des Werks niher Eingehn aufl ein
ansterbliches Werk, dem nicht nur die Abwendung vieler Zeil-
genossen, sondern eine — wie uns scheint — missverstindige Tra-

*) Heft G der Breitkopf-Hirtel’schen Gesammt-, No. 17 der Einzelausgabe
die Phantasic ist auch besonders als No. 7 der cinzeloen ,,Zwilf Rlaviersticke*

erschienen,

*#) Band 4 der Peters’schen Gesammtausgahe. Eine niher auf ihre Idee ein-
gehenle Abbgndlung vom Verf. findel sich in No. 3 der Allgem. musik, Zeitung
von 1848,




dition iiber die Vortragsweise des Komponisten und seiner Nichst-
angehirigen in Wirkung und Verbreitung hinderlich geworden.
Bloss das Eine sei angemerkt, dass aus hastig, unslil voriiberja-
gender Tonflucht sich endlich feste Harmoniemassen emporheben und
als Hauptpartie der Fantasie ein tief bedeutungvolles Rezilativ gar
Viel zu klagen und zu erziihlen hat, ehe die Fuge ihren festern
Gesang anstimmt und denselben zur Macht eines grosssinnig klagen
den Hymnus emporhebt.

Hier deutet schon die wesentlich nicht der Instrumentalmusik
eigne Form des Rezitativs an, dass dem Tondichter wohl eine be-
stimmlere Idee vorgeschwebt haben miisse. Ein Gleiches liesse sich
von der zuvor erwihnten Cismoll-Sonate von Beethoven nach-
weisen, deren drei Silze eine durchaus psychologische Folge von
Scelenzustinden enthiillen. Gleichen Antrieben, jedoch von ganz
abweichendem Inhalt, ist der Verfasser sich bewusst, in seinen vier-
hiindigen Fantasien ,,Um Mitternacht‘* und ,,Am Nordgestade‘* ™)
celolgt zu sein. Das Fugato, das die erstere eriffoet, der Ueber-
gang desselben zu einem Arioso oder Monolog, der heflige Allegro-
satz, in dem Liedform und Doppelfuge sich mischen, die Erinnerung
an den Anfang: das Alles mochte wohl nicht ohne innere Nothwen-
digkeil so geworden sein, da dusserlich bequemere, annehmlichere,
gewohnolere Gestaltungen niher oder eben so nahe gelegen hiitten.
Allein dem HRiinstler stellen sich bisweilen andre Aulgaben, als die
zuniichst liegenden und zundchst fasslichen; er geht nicht ihnen,
sie gehen ihm nach und er muss ihnen gehorchen.

ln andern Fautasien ist eine bestimmtere Idee nicht nachweis-
bar; wenigstens wiisste der Verfasser sie in der andern Sonata
quasi una Fantasia (aus Esdur) von Beethoven, in den zahl-
reichen Fantasien Seb. Bach’s (mit Ausnahme der chromatischen),
so wie in Mozart’s Cdur- und dessen grosser C moll-Fantasie
nicht aufzufinden. Hier wallet eben die lessellos schweifende Phan-
tasie des Tondichters und reiht Stimmungen an einander, die sich
nicht weiter haben bestimmen lassen. Es tritt hier die andre Seite
der Musik (und des Seelenlebens) hervor, die nicht sowohl aus An-
reguugen zu bestimmtern Gefiihlen und Vorstellungen vorschreitet,
sondern vielmehr umgekehrt das Feste, das in Bewusslsein oder Stim-
mung vorhanden war, aullgset und wie i1m Halbschlummer oder
A Traum Eins um das Andre voriiber- und dahinschwinden lidsst auf
den lultigen Tonwellen und gleich ihnen.

Man wiirde eben so arg lehlen, wenn man diese oft so reiz-
vollen, oft wahrhaft beseligenden Tridume verbannen oder gering
achten, als wenn man jene Bildungen von bestimmterm Inhall verkennen

*) Bei Hofmeister in Leipzig herausgegeben.
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wollte, oder gar der Tonkunst die Fihigkeit dazu abzusprechen sich
unterfinge; alle Meister ohne Ausnalime haben fiir Beides (wenn
auch nicht alle in der Form der Fanlasie) Zeugniss abgelegt. Jeder
Riinstler nimmt, was ihm gegeben oder in ihm gezeitigl wird, dank-
bar und pflichttren auf und bildet es mit Liebe und Hingebung aus.
Am wenigsten ziemt es dem Jiinger, Eins oder das Andre zu suchen
oder zu bannen. Ohlnehin ist ibm aber die Fanlasie keine zur
Uebung gestellte Form, — das absolut Freie kann nicht nach Vor-
schrift gebildet werden, — sondern nur eine solche, die er kennen
muss, die im Kreise der gesammten Formen nichtl iibergangen wer-
den durfte.

Dass endlich gar oft Riinstler unter dem Titel von Fantasien,
anch mit beslimmterer Angabe des Inhalts, bei ihren Rompositionen
(zemiithzustinde und Vorstellungen im Sinne getragen, die musika-
lisch zu offenbaren ihnen nicht gelungen oder iiberhaupt nicht mog-
lich war (man denke an so viele Schlacht- und Naturgemilde dlte-
rer Tonsetzer, an die zahllosen Sowwvenirs de Paris u. s. w. unsrer
Virtuosen, an die parfiimirt-poetisirenden Tilel oder andeutenden
Motto’s aus ,,Faust** oder andern Gedichten in neuester Zeil) kann
und soll nicht gelengnet werden. Allein beweist das Misslingen
oder Irren in noch so viel einzelnen Fillen etwas gegen eine ganze
aus dem Wesen der Kunst und so viel gelungnen Werken voll-
kommen festgestellte Kunstrichtung? — O[t sogar liegt das schein-
bare Verfehlen nur in einer nicht bezeichnend genug gewihllen An-
deutung des Inhalts, oder in der Natur desseiben, wenn dieser
zwar ein kiinstlerisch darstellbarer, aber dem Vorstellungskreis der
Meisten weniger nahe liegender ist. Denn allerdings ist jenes Wort
Goelhe's

Wer den Dichter will verstehn,
Muss io Dichlers Lande gehn

nicht Jedermanns Sache; und stets hat das dem Gewohnten Niher-
liegende, das Leichtlassliche, das Alte unler dem Scheine der Neu-
heit vor dem Tiefern, Fremdern, Neuen die erste und ausgebreilet-
ste Gunst davon getragen.

Wie es sich aber auch damit verhalte (die Musikwissenschaft
wird darauf ernstlicher eingehn miissen), so liegt doch in der Zwei-
felbaltigkeit solcher Unternehmungen hinlinglicher Grund, den Jiin-
ger nicht zu ihnen hinzulocken, sondern eher von ihnen abzumah-
nen, — bis innere, unabweisbare Nothwendigkeit ihn dabin zieht™).

*) Hierzu der Anhang N,
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