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-
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menlehre zu thun.
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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.), —
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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 —

368

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,
e
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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-
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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 —
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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, —
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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

e e | R
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erst einleitend und -um-uulw ‘.l‘|1111|(‘1]d d.um in vollkommner ho-
mophoner \uw{‘allltunu —_
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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, —
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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.




LETICE T

— -y

e e e S

———

it

e e o —

B
i
!
i
i
Ehl
f
i
Y

— 340

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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