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Vorrede

zur fünften und sechsten Auflage.

Die sechste Aiifliige eines Werks, das sich dem Dienste der

Kunst in ihrer Lauterkeit und Tiefe widmet , inmitten einer Zeit,

die auf diesem und andern Gebieten des allgemeinen Vülkerlebens

keineswegsvom Siege des Reinen und Wahrhaftigen Zeugniss giebt:

sie soll dem Verfasser zunächst Unterpfand sein, dass hier und aller-

wärts Viele mit ihm gemeinsam ausharren in Lieb' und Treue zu

dem von den edelsten Geistern errungenen , in unerschütterlicher

Zuversicht auf den Sieg der guten Sache, wie wirr und falsch, wie

vernebelt und tückisch und fratzenhaft uns auch manch böser Tag
iü's Antlitz höhne. Ein Volk, Ein Leben, Ein Fortschritt, Ein Ver-

sinken im Ganzen und allen einzelnen Lebensströmungen. Möchten
auch Gleissnerei und flüchtige Selbsttäuschung uns tröstlichere Aus-
flucht links oder rechts vorgaukeln : Niemand kann wähnen und
hoffen, dass in seinem Gebiet besserer xSinn zur Geltung komme,
denn im allgemeinen Volksdasein. Am wenigsten im Lebenskreise

der Kunst. Der Künstler, — wo er auch steh' und wie er sich stelle,

welchen entlegensten Aufgaben er sieb auch widme , — vor allen

Andern ist £r das Kind seiner Zeit und seines Volks. Stimmung,

Anschauung, Idee, selbst die Mittel seines Wirkens , Alles gehört

seinem Volk und seiner Zeit an, seine Schöpfung ist das Ideal —
das vergeistigte Abbild der Welt, des Augenblicks, indem er gelebt.

In dem einheitvollen Volksdasein des Alterthums zeichnet sich das

so scharf, dass Aeschylus, Sophokles, fiaripides,— die zum Hände-
reichen einander nahestehenden, — dass der zuchtlose Züchtiger

Aristophanes als eben so viel .Standbilder hellenischer Lebensmo-
mente zu uns herttberschaun. In der modernen Eultor- und Stiinde-

zerklttftnng und Interessenversplitternng bilden uns die Ettnsilerje

nach ihren Bichtungen die Beziehungen und Bildungskreise ab, die

sich in das zer£Ahme Nationaldasein getheilt haben. Wie einst der
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Minnesang das Ritterthum, der Meistersang die ZUnftigkeit, so spie-

gelt Goethe die Gemüthstiefe und Geistesmacht des Deutschen aus

jener Zeit unsrer Väter tagesklar wieder, wo es erlaubt und möglich

war, sich staatslos und geschichtslos an den natürlichen und Fami-
lien- und allgemeimnenschlichen Beziehungen genügen zu lassen,—
so schwärmt neben ibia Schiller den realitätlosen um so berauschen-

dem Dithyrambus der deutschen Jugend mit, jene ixiontische Liebe,

die sehnende Arme nach Wolkengebilden emporstreckt aus der an-

widernden Kleinlichkeit und Peinlichkeit der Verhältnisse, unkundig

noch uud unmächtig , die Wirklichkeit edler zu gestalten — und
doch segensschwangere Prophczcihung auch für unsre, der Nachge-

bomen, Zukunft, die sich aus der jetzigen Versunkenheit in Gewalt-

that und Heuchelei, Trug und Selbsterniedrigung— und trotz ihrer

gereinigt, gesundet und heilvoll erbauen soll.

Gleiches, Zug um Zug , ist auf dem Antlitz der Tonkunst zu
lesen ; auch sie lebt unser Leben mit, tönt unsre Freuden und Leiden

wieder, sinlst mit der schwächlichen und verderbten Zeit und erhebt

sieh mit der gesimdenden, fUr jede Schicht und Richtung des Volks-

lebens der getreue Widerhall. So war es stets, so ist es jetzt.

Weder sie noch das Dasein des Volks ist ohne diese Erkenntniss

vollständig zu begreifen. Das glänzende Leer des Salonlebens, —
die Abgespanntheit des Geschäfts, die sieh an ausgenutzten Liebes-

und Intriguenspässen restauriren oder vergessen möchte,— die Bla-

sirtheit der »Gesellschaft« und die »Mixed Piecles« znsammenge-
zerrter Effekte und Kontraste, Süssen und Säuren aller Art, die sie

galvanisoh an&ncken lassen sollen, — der forzirte Bomantizismus

auf dem Throne der Zeit, — das weiche kouimacherische Spiel mit

süssen Schmerzen, mit zersetzten und henmtergenüissigten Leiden-

schaften, Halbwahrheit und Halbltlge, —jener neue Pietismus, der

seine Ohnmacht und Glaubensleerheit verstecken und aussteifen

mochte durch die nachgenwchtenFormet einer glaubens- undwahr-
heitsmSchtigen Zeit: Alles, Alles ist unserm Leben und unserer

Kunst unerlassen, so gewiss und gerecht, als die neue Idee — wo
sie sich gezeigt und geregt in solcher Zeit nicht hat durchdringen

können und dürfen. Doch dtes ist em zu wichtiger und um&ssender
Gedanke, als dass er nebenbei zur Geltung gebracht werden kOnnto;

anderswo wird er sdn Recht finden.

Für uns nun, die nach*der Versunkenheit Erhebung, aus dem -

Tode selbst neues Leben znversichtstark erwarten, gilt es stets und
überall: Treue zu bewahren, dem Siege der Wahrheit, der Idee die

Wege zu bahnen und die Pforten zu Offnen.

So hat auch mich die ehrende Mahnung jeder neuen Auflage

treu und unermüdlich gefunden in dieser Richtung meines Berufs.

Was mir hülfreich zu Statten kam, ist die erweiterte Beobachtung
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ssurfünften und sechsten At/^age. VU

und die nun'iwölf Jahre (nicht ohne Opfer) festgehaltne Gelegenheit,

an vereinten Scfattlern. wie an einzelnen im Privatunterrichte (neben

der weniger freien Fonii akademischer Vorträge) Lehre und Lehr-

methode in künstlerisch freier, praktisch - ungebundener Weise an

Jüngern der Kunst und des Ktinstleramts zu prüfen. Freudig hab'

ich das halbe Buch umgestaltet, um keine neue Anschauung und Er-

fahrung unbenutzt zu lassen, wiewohl auch hier fUr vollständig aus-

gebreitete Mittheilung ein andrer, freierer Raum vorausbestimmt

bleiben muss. Ist auch aus dieser Prüfung Lehre, Kunstanschauung

und Methode in allem Wesentlichen unverändert hervorgegangen

:

80 wird man es doch weder einem Nachlass in der Berufstreue noch

gar eitelm Selbstgentigen beimessen dürfen, sondern nur der neube-

festigten Ueberzeugung. Auch jetzt, wie in den frühem Aufla-

gen'*', scheint fiioh mir die Angabe eiuer Kunstlehre dahin aoszU*

«te durdidringendste und umfassendste Kunsterkennt--

niss m BeumsstseSn und Gefühl des Jüngers verwandle und

sefffrt %u künstlerischer That hervortreibe,

Nicht abstraktes Wissen und nicht technische Abrichtung können

Kunstbildung erzielen oder auch nur Torbereiten ; sie sind beide das

Oegentheil des künstlerischen Wesens und es ist die Erbsünde der

alten Lehre*'*', dass sie über diese widerkttnstlerische Tendenz nicht

hinausgehn, nicht von ihr hat lassen wollen. Aber eben so wenig

kann der besonnene Kenner der Kunst neuerliche Lehrversuche bil-

ligen, die darauf hinzielen (wie vor einem Jahrhundert Kiepel und
später Logier nicht ohne Witz und Lehrgesehiek gethan), änsserlich

zur Anfertigung von ToustUcken anzulernen, die Kunst zn mechani-
siren, stattindenGeist des Jüngers einzupflanzen und aus ihm leben-

ToU herroizumfen. Vielmehr muss — wie die That des Künstlers

nurans seinem eignen fireieui von derWahrheit ganz durchdrungnen

Oeiste geboren wird und wie sie nicht Metier, nicht abstrakter Ge-
danke, sondern Geist in Verkörperung ist, so innig wie der Mensch
selber Geist und Körper in unzertrennter Einheit— die Ennstlehre

fortwährend trachten, zur lebendigsten, ttberzeogangrollsten An-
schauung nnd ans dieser zu rllstiger und freudiger That ttberzuftlh-

ren, mit Beidem aber jene Sicherheit, die aufeignem Überzeugung-
festem Erlebniss beruht— nnd jenen sehnsuchtvollen Drang nach
neuen Thaten und Fortschlitten zu erziehn, die, wie mir scheint,

Bedingung nnd Kennzeichen wakrhaft kflnsüerisehen Lebens sind.

* Aus den Jahieu 1837, 1S41, 1846, 1852, 1858.
* Vergl. dafttber die zmiilehst för Lehrer bestimmte Sehrift : »Die alte

MuBiklebce im Stielt mit unserer Zeit«, bei Breitkepf und H8rtel.
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YIU Vorrede zurfünfien und sechsten AufUige,

Dieser Grundsatz , im Verein mit einer ans frühester Jugend

an den Kunstwerken und eigner Kunstthätigkeit herangereiften An-
schauung vom Wesen der Kunst, befestigt durch den Anblick der

geschichtlichen Kunstentwickelung, durch die wachsende Zustim-

mung der Einsichtvollsten und durch vieljährige immer ausgebreite-

tere Erfahmng, ist mir jetzt wie in den frühem Bearbeitungen Gesetz

gewesen. Das Wechselspiel von Lehre und That , von Gesetz und

Freiheit, von Form und Inhalt, von Melodie und Harmonie — und
wie sonst noch die im Wesen einigen Gegensätze heissen — immer
lebendiger, beseelender, fruchtbarer anzuregen: das musste dies-

mal auch vornehmste Aufgabe sein.

lieber dies Alles indess mich näher auszusprechen, ist nicht

mehr Anlass, da ich seit der vierten Auflage das Wichtigste , ^vas

ich Uber die Lage und Förderung von Kunst und Kunstlehre zu sagen

vermocht, in meiner »allgemeinen Musik-Lehrmethode«
(Die Musik des neunzehnten Jahrhunderts und ihre Pflege) nieder-

gelegt habe. Mög' es meinen Genossen im Lehrfache, nicht blos den
Komposition Lehrenden, sondern allen Musiklehrem, die gegensei-

tiger Berathung und Theilnahme zugänglich sind, — so sicher för-

derlich sein, als ich es sieherlich aus trenester Gesinnimgmederge-
sehrieben I

•

Berlin, Mai 1863.

A. B. Marx.
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EINLEITUNG.

1. Nieiista BetUnmung der Kompoiitionslthre.

Die Kompositionslebre hat zunächst den tem praktischen

ZwedL: Anleitung zu musikaliacfaer Komposition zu geben, zu dersel-

ben — Anlage und Hebung des Lernenden vorausgesetzt— geschickt

zu machen. Diese Bestimmung erfüllt sie nur dann vollständig

^

wenn sie Alle s lehrt, zu Allem geschickt macht, was einem Kom-
ponisten als solchem zu leisten obliegt ; sie umfasst nicht weniger,

als die gesammte Tonkunst.

Zu diesem Zweck hat sie erstens eine Reihe positiver

Kenntnisse z. B. über die technische Brauchbarkeit der Instru-

mente) mitzutheilen, während sie einen gewissen Grad allgemeiner

Bildung, gewisse Hülfskenntnisse und Fertigkeiten und die elementa-

ren Musikkenntnisse voraussetzen, oder anderweit die ilüllsmittel zu

deren Erlangung nachweisen darf.

Zweitens hat sie das Geschäft, die geistigen Fähigkeiten
des Lernenden zu wecken und zu steigern; drittens: diesem

die für das Gelingen musikalischer Kompositiounotbwendige Erkennt-
niss und Einsicht mitzutheilen.

Die dem Künstler eigne und nöthige Erkenntniss ist aber eigen-

thümlicher Natur, \\ ie die Kunst selbst.

Die Kunst ist nicht rein-geistiges Wesen, wie der Gedanke, den

die Wissenschaft zu behandeln hat, oder der Glaube, den die Religion

in uns hegt. Sie ist eben so wenig körperlicher oder materialer

Beschatlenheit, wie die Gebilde der Natur. Sie ist lebendiger
Geist, in k ö r p e r 1 i c h - s i n n I i c h e r (i e s t a 1 1 offenbaret. Eine

Lehre, die den abgezogenen geistigen Inhalt der Kunst überlieferte,

wäre nicht mehr Kunstlehre, sondern Philosophie der Kunst. Eine

Lehre, die darauf ausginge, das Material der Kunst abgesondert vom
geistigen Inhalte zu überiielern, w ürde mit der Tödtung der Kunst be-

ginnen und niemals zu ihrem wahrhaften Sein und Wesen gelangen.

Marx, Xoap^L. I. 8. Aufl. 1
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Die Aufgabe der rechten Kunstlehre ist vielmehr: dieses Wesen in alU

seinen geistig-sinnlichen Aeussemngen und Besiehungen dem Jünger

zumBewusstsein zu bringenund dadurch zuseinemwahren Eigenihum
zu machen. Das todte Material war* ihm unntttze BOrde, er wOsste es

so wenig zu braudien, als die Worte einer Sprache, deren Sinn ihm
unbekannt ist; die abgezogenenGedanken worden ihm als graue Sediat-

ten eines dahingeschwundnen Lebens vorllbersohwanken. Der Künst-
lerhatabernicht einem vergangnenLeben nachsuschaun ; sein Geschält

ist lebendiges Schaffen. Er mag nicht inhaltlos spielen mit unverstand-

nen Aeusserungen, sondern er hat sicher zu wirken, sich klar und
bestimmt zu offenbaren in der Gestaltenwelt seiner Kunst; und dazu

muss er sie durchschaut und ganz zu eigen haben. Kein Künstler

ist ohne diese Erkenntniss und geistige Aneignung je gewesen oder

denkbar.

2. Ihre künstlerische Tendenz.

DadieKompositionslehresunSchstden rein praktisthen Zweck
hat, zur Ausübung der Kunst zu befähig»! : so muss auch i hre Form
eine durchaus praktische, auf das Wesen der Kunst ge-
richtete sein. Sie darf sidi nidit auf wissenschaftlichen Beweis ein-

lassen (da audi die Thatigkeitdes Künstlers eine nicht-wissenschaftliche

ist) , obwohl sie auf vrissenschaftlicher Grundlage beruht, — wie auch

das Werk des Künstlers unbewusst auf tiefster wissenschaftlich zu er-

weisender Vernunft gegründet ist. Diese letzte Begründung und Recht-

fertigung überlässt die Kompositionslehre der Musikwissenschaft.
Ihr Geschäft ist vielmehr : künstlerische Erkenntniss aus

dem innersten, jedem Musikfähigen angebornen Sinn und Be-
wusstsein hervorzuziehen und zu lichten ; sie wendet sich zunächst

an dieses unmittelbare Gefühl und Bewusstsein des Jüngers, das man
seiner theils bewussten theils unbewussten Natur nach das künstle-
rische Gewissen nennen dürfte und das erster und letzter Leiter

des Jüngers wie des gereiftesten Künstlers ist. Jeder ihrer Schritte,

jeder Rath, jede Warnung, die sie ertheilt, kann nur auf dieser Er-

kenntniss beruhn ; die Kunst ist nur um ihrer selbst willen da und sich

selber Gesetz, sie kann nur das als Gesetz und Regel auf sich nehmen,

was aus ihrem eignen Wesen folgt.

Daher kann jedem, der sich t heilnehm enden Sinnes für

Musik bewusst ist, die trostvolle Versicherung gegeben werden : dass
erschon dadurch befähigt ist, die Kompositionslehre
ihrem ganzen Inhalte nach zu fassen; denn er trägt das,

worauf sie allein beruht, schon im Busen. Die Lehre hat kein ander

Geschäft, als : diesen Sinn zu Bewusstsein und Reife zu bringen, indem

sie ihn durch die gestaltenüberreicbe Welt der Kunst hindurch geleitet

und an ihnen allen bereichert und kraftigt.
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3. Weitere Bestimmung der Kompositionslehre.

Mit diesem wichtigsten Berufe, künstlerische Erkennlniss zu we-
cken und zu entfalten, bietet sich die Kompositionslehre nicht blos ktlnf-

tigen Komponisten als unerlässliche Schule, sondern auch Jedem, dem
als Kunstfreund, ausübendem Künstler, besonders aber als

Dirigenten oder Lehrerin irgend einem Zweige der Kunst an ver-

trauter, tieferer Bekanntschaft mit der Kunst gele£*en ist; tiefes Ein-

dringen in die Kunst und ihre Werke, sichre Erkennlniss, reiche iiiui

vielseitige Entfaltung der musikalischen Anlage kann nur sie gewähren.

Denn die Musik ist — wie der erste Hinblick Jeden überzeugt—
ein Inbegriff unzähliger, vielfachst von einander abweichender, vielfHl-

tigst mit einander sich verbindender und verschmelzender GeslaUungen,

die an dem Hörer flüchtigund unaufhaltsam wie das Wehen der l.üfte vor-

übergleiten, die selbst dem Leser und Ausübenden, der sie festhalten

und durchdenken möchte. Blick und Gedanken durch rastlosen Wech-
sel verwirren : wofern er nicht den Spruch kennt, der das tausendfäl-

tige Räthsel ihres Daseins löset, wenn er nicht mitthatiger Zeuge
air dieser Bildungen gewesen ist, was er eben nur an der Hand der

Kompositionslehre wird. Ohne die von ihr gewahrte Bildung kann man
von den Werken der Kunst einen flüchtigem oder tiefern Eindruck em-
pfangen, man kann bei einer allgemeinen, nicht auf den letzten Grund
dringenden Unterweisung sie obenhin verstehn, bisweilen (aber nie

ganz sicher; sie glücklich darstellen, in langer Erfahrung sich eine ge-

wisse — freilich höchst unzuverlässige Kennerschaft erwerben, oder

endlich auf wissenschaftlichem Wege den allgemeinen Begrilf der Sache

fassen. Aber sie ganz zu verstehn und zu durchdringen, ihren ganzen

Inhalt sicher zu gewinnen, ihr so vertraut zu sein, dass jeder einzelne

Zug und die Gesammtheit aller im Kunstwerk uns gereift, vorbereitet,

in vollster Empfänglichkeit trifft, in jedem Einzelnen wie im Ganzen

der Geist und Wille des Künstlers uns durchleuchtet und entzündet,

dass wir den Geist und Gebalt des reichsten Werkes auf den unsteten

Tonwellen sicher erfassen: das ist nur durchdringendem Studium er-

langbar. Besonders dem Dirigenten und Lehrer ist dieses

zur tieÜBten Einsicht—und nebenbei zu unzähligen methodischen Vor-

theilen und Erleichterungen— fahrende Studium schlechthin un-
entbehrlich.

4. Umfang der Kompositiontlehre.

Schon oben ist die Federung ausgesprochen worden, dass die

Kompositionslehre den gesammten Inhalt der Tonkunst in sich fassen,

Alles, was im weitesten Sinne zur musikalischen Komposition gehört,

anschaulich Überliefern mttsse. Nitr die fremden Httl fskenn t nisse

1*
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4 Einleitung,

und die jedem Musikttbenden (er sei Sänger oder Spieler) Dotliwendi-

gen Elementar-Husikkenntnisse werden vorausgesetitt leti-

tere, wie sie in der allgemeinen Mosiklebre* vom Verfasser darge-

stellt sind.

Nach der üblichen Stoffeinthoilungmuss also die Kompositionslehre

folgende Lehren in sich schüessen :

\. die Rhythmik, oder Leine vom Rhythmus,

2. die Melodik, oder Lehre von der Melodie,

3. die Harmonik, oder Lehre von der Harmonie,

4. den Kontrapunkt, oder die Lehre von der Bildung und Ver-

knüpfung gleichzeitiger Stimmen,

5. die Lehre von den Kunstformen,
6. die Lehre vom Instrumentalsatze,
7. die Lehre vom Vokalsatze.

Von diesen sieben Rubriken fallen zuvörderst die erste und vierte

mit andern zusammen, so dass nur fünf w^esentlich trennbare blei-

ben. Sodann ist leicht einzusehn, dass wohl die Begriffe, nach denen

jene Rubriken genannt sind, — Melodie, Harmonie u. s. w. — vom
Verstände getrennt festgehalten werden können, dass aber diese Tren-

nung nur eine abstrakte ist, von der die Kunst selber nichts weiss. Es
giebt keine Melodie ohne Rhythmus, es giebt kein Tonstück, das nur

Harmonie wäre, es ist auch nicht die kleinste Harmoniefolge ohne Me-
lodie, ja ohne verbundne Stimmen oder Melodien denkbar.

Da nun die Kompositionslehre Kunstlehre sein, die Kunst, wie
sie ist und lebt, überliefern soll, so darf sie sich auf diese wider-

natttrliche Trennung nicht weiter, als dringend nothwendig und fbrder-

sam ist. einlassen ; sie würde sich sonst dem untrennbaren Wesen der

Kunst entfremden. Ja, die abgesonderte Betrachtung lässt sich nicht

einmal theoretisch durdiftihren. Die Lehre von der Melodie hängtnicht

nur unzertrennlich mit Rhythmik und Formlehre zusammen, sondern

beruht auch theilweis* auf Harmonik und Kontrapunkt, so wie dieser

ohne alle genannten Lebrfilcher unmtfglidi ist. Nur ein Theil des Stof-

fes, die Verwendung bestimmterInstrumente und des Gesanges, kann
eine Zeit lang bei Seite gelassen werden ; und dies benuüsen wir, um
nicht die Masse des unzertrennt zu Beobachtenden unnöthig zu häufen.

So tritt also die Kompositionslehre vor allem in zwei grosse Par-
tien auseinander; in:

die reine Kompositionslehre
und

die angewandte Kompositionslehre.

* Die allgemeine Mosiklebre von A. B. Man, achte Auflage, bei
Breitkopf und Härtel. 4869.
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IHe lelstere Partie «nlJtfAt die Lehre vom Inslrttmentel- und Vo-

kaleati, toh der VerbiDdung der Musik mit l^irchlichen oder dramati-

schen Zwecken ; die erstere be^ivift, mitAusschluss des dieInstrumen-

tal- und Gesangbebandlung Angehenden^ den übrigen gesanunten In-

halt der Kompositionslehre*.

5. Gang der reinen Kompositionslehre.

IHe reine Kompositionslehre beginnt ihre Entwicklung mit der

einfaehslen Gestaltun nämlich der einlschen Tonreihe. Aus der er-

sten Grundlage, der diatonischen Tonleiter (und zwar der

Dnrgattung), entwickelt sich, unter Zutritt des Rhythmus, die Me-
lodie; und damit erscheinen zugleich die Grundformen aller

Musikbildungen: Gang, Satz und Periode. Unter Fortwir-

kung aller dieser Kunstelemenle und Kunstgedanken betreten wir die

zweite Grun dl a ge, die aus der Tonika aufsteigende Harmonie,

die sogleich in zwei Massen sich darstellt und im Gegensalz zu der

kunstmässig ausgebildeten Harmonie Natu rha rm oni e genannt wird.

Sie giebt nicht nur neuen melodischen Stoff, sondern svird auchGrund-

lage des zweistimmigen Satzes. In diesem tiefern Element ent-

wickeln sich schon aus der Periode die Formen einfacher Ton stücke
in ZW' ei und drei T heilen.

Aus den beiden harmonischen Massen tritt nun in steter Folgerich-

tigkeit das Akkord wesen hervor. Die Durtonleiter wird jetzt auch

harmonisch begründet und die MoUtOQleiter mit ihrem Gefolge

neuer Akkorde aufgefunden.

In der Tonleiter hat sich schon der Gegensatz von Tonika
und Tonleiter ergeben, der sich in den beiden Massen der Natur-

liarmonie noch voUkommner ausspricht und in der ausgebildeten Har-

monie sich vollendet zu t o n i s c h e m D r e i k 1 ;m g und Dominant-
akkord — oder, genau genommen, dem Inbegriff aller übrigen Ak-

korde. Derselbe Gegensatz kehrt in reicherer Ausbildung w ieder, wenn
wir weiter dahin gelangen, in der Modulation aus dem ursprüngli-

chen und Hauptton in fremde oder NebentOne ttberzugehn, also

in einem TonstUcke verschiedne Tonarten zu verbinden und
einander entgegen su setzen, — wie frtther die übrigen Akkorde dem
tonischen Dreiklange, — die zweite harmonische Masse der ersten, —
die Tonleiter der Tonika.

Hierdurch ist nicht nur der Akkordreichthum vermehrt, sondern

es sind in der sinnigen Verknüpfung verschiedner Tonarten su einem

* Die reine koin(>ositionslehre ist im vorliegeQden ersten und dem, 1873 ia

fleehster Auflage erschieaenen zweiten Theile, — die angewandte Kompositions-
tehie iit im drltlen (vierte Aollage 4 $68) and vierten (vierte Auflage 1874} Tlieile
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GanieDauehdie moduUtorUohen Grunds ttge za allerArt grös-

serer Konitruktionen oderKunstformen gefunden. Beiläufig bie»

ten die Akkorde neue Grundlagen fttr Melodie; in gleiokeni

Sohritte ndl der Bntwiokelung der Harmonie gehl die KumH, dne dn-
laehe Melodie Ton für Ton zu begleiten, vorwVrta; die einliidi-

stenFormen des Vorspiels und die harmonisehen Grundlagen
zur Liedkomposilion ergeben sich neben all* diesen Studien.

Von hieraus enthOllt sich nun die andere Seite derHarmonie, nach

der hin sie als Verbindung gleichseitiger Tonreihen er-

scheint. Die Tonreihen streben jede zu einer in sich abgeschlossnen

und fttr sich befriedigenden melodischen Gestalt; sie weiden Stim-
men. Um sich melodisch auszubilden, rufen sie in den Umkreis der

Harmonien die harmoniefreroden Ttfne, Vorhalte, Durchgänge,
Httlfston e u. s. w., die wieder neue Akkorde, Modulationen u. s. w*
nach sidi ziehn.

Die Begleitung wird freier und reidier, man ist im Besitze viel*

facher Mittel, Begleitung oder Nebenstimmen von einer Haupt-
stimme zu unterscheiden. Die Behandlung des Chorals wird

gezeigt. Der Choral führt aber zu der praktischen Lehre von denK i r-

che n-T o n a r t e n, nicht blos wegen der Behandlung der in ihnen ge-

setzten Choräle, sondern auch, weil selbst die Abweichungen des alten

Tonarten-Systems unserm neuern System zur Bestätigung und Befesti-

gung gereichen. Die Entwickelung der Durchgänge wird vollendet,

alle bisherigen Tonbildungen werden zur Begleitung weltlicher
Melodien verwendet.

Hiermit ist Melodik und Harmonik vollständig behandelt und schon

zu mannigfachen Kunstzwecken angewendet. Diese Anwendung ist

jedoch stets von Aussen bedingt, entweder durch eine gegebne Melo-

die, die begleitet, aber nicht geschaffen oder verändert werden soll,

oder durch Beschränkung in den Mitteln der Darstellung. Haupt-
z w ec k der bisherigen Lehre ist die Gewinnung der Kunstmittel ; selbst

die eingeführten Kunstforraen sind nicht sowohl um ihrer selbst willen

(sie kehren später erst mit zureichender Ausstattung wieder) einge-

führt, als um jenes Zweckes willen. Diese ganze Entwickelung nach
ihrem Hauptinhalte benannt, stellt sich demnach als

erster Theil

der reinen Kompositionslehre
dar. —

Von hier aus werden nach einander alle Kunstformen entwi-

ckelt
; sie treten hervor, jenachdem man das Vorhandene bald nach der

einen, bald nach der andern Seite hin bewegt.

Zuerst fassen wir die musikalischen Sätze in der Weise auf, wie
wir sie im Obigen betrachtet, als bestehend aus einerHauptstimme und
begleitenden Nebenstimmen« Aus dieser Fassung, die wir die homo-
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phone nennen, treten alle kleinern Formen, des Tanies, Mar-
sohes n. a. w. berror, vollendeter, als unter Grundlegung der Natur*

barmonie Im ersten Theü maglidi war.

Sodann fassen wir die Harmonie als gleichseitige Verbindung von
Stimmen, deren jede selbständigen Gehalt und Karakter hat; von hier

ans bilden sich nach einander die Formenpolyphoner Schreibart
aus: nmadislFiguration und Nachahmung mit den aus ihnen

hervorgehenden Formen. Da nun aber in polyphonen Sätzen keine

Stimme Hauptstimme ist, sondern jede zu ihrer Zeil vorherrschen kann
und alle nach Selbständigkeit trachten, so führt dies auf den Gedanken,

von zwei oder mehr polyphonen Stimmen jede zu ihrer Zeit als Haupt-

stiraine zu gebrauchen. Dies leitet aui die; Formen der Fuge, des
Ka n o n u. s. w., die sich nach und aus einander entwickeln unter dem
Gesetze des einfachen, doppelten und mehrfachen Kontrapunkts. Diese

ganze Entwickelung stellt sich dar als

Zweiter Theil
der reinen Kompositionslehre

oder
Formlehre,

und beschliesst die reine Kompositionslehre, zu der die angewandte

nächst dem ihr unmittelbar angehörigen Inhalte noch vielfache Ergän-

zungen nachbringt. Namentlich werden hier diejenigen zusammen-
gesetzten Kunstformen (Rondo u. s. w.) gezeigt, die keiner beson-

dern Vorübung in der reinen Kompositionslehre bedürfen und besser

gleich in Anwendung auf bestimmte Instrumente oder Stimmen gelehrt

werden.

6. Vorläufige Recbtfertigiiiig dieses Weges.

Nächster Lohn dieser vollständigen und systematischen Entwicke-

hing ist: dass keine der spätem Formen (auch die, welche man für

die schwierigem hält, z.B. Fuge und Kanon) schwerer erreichbar ist,

als jede vorhergegangne ; denn jede ist nur weitere Folge der vorigen

;

jede erscheint zwar zusammengesetzter, zahlreichern Rücksichten un-

terworfen, findet aber in demselben Grade geübtere Kräfte und genü-

genden Vorbau. Indem sich eine Form aus der andern durchaus ver-

nunftgemäss entwickelt, zeigt jede sich als vernünftiges, sinnvolles

KuDStgelülde and als unentbehrliches Glied in der Unterweisung des

KunstjUagere; und zwar das Letztere tbeils um ihrer selbst willen,

theils wegen des wdter daraus Folgenden. Es Üallen also jene von

Halt»-Unterrichteten angeregten Vorurtheile, dass gewisse Kunstformen

(etwa die Fuge u. A.) veraltet seien, ganz weg. Sie sind für sich an

ihrer Stelle unersetzlich, und für weitere Entwickelungen und die

vollendete Klinstierbildung unentbehrlich.
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In dieser FolgerichligMH und geraeblen ErkenntiiiiB legt die

Kompositionslehre ihre zweite Rechtfertigung ab, wahrend

ihre erste darin liegt, dass sie ihre Aufgabe voUatllndig auf sich

nimmt.
Es versteht sich Übrigens, dass jene VollsUlndig|[eit, welche als

Bedingung der Kompositionslehre anerkannt wird, nicht im mate-
riellen Sinne zu fodem ist. Nicht alle möglichen Gestal-
tungen kann eine Lehre geben, zumal da die fortlebende Kunst de-

ren tttglieh neue hervorzurufen vermag; diese VollsUlndigkeit, wenn
sie erreichbar wftre, mflsste man verderi)lich nennen, denn sie wttrde

der «gnen Thatigkeit des JlUigers schlechthin ein Ende machen. Wohl
aber muss dl» Lehre alle wesentlichen Gestaltungen aufwei-

sen, und von ihnen aus die Wege anbahnen, auf denen man zu

allen ttbrigen gelangen kann, die schon irgendwo hervorgebracht sind,

oder noch künftig herausgebildet werden können. Nur wenn die Kom-
positionslehre dies erfüllt, ist sie wahre und befriedigende Kunstlehre,

erweiset sich auch darin dem Wesen der Kunst treu, dass sie sich vom
ersten Anknüpfen durch alle Glieder organisch beweizl, und dass

jede künftige organische Anbildung sich ihr nothwendig au-

schliesseu, jeder Fortschritt der Kunst ihr weitere Fortführung dar-

bieten, nicht aber zur Widerlegung werden kann.

Wir haben schon oben erkannt, dass abgesonderte Behandlung

der verschiednen Lehrtheile (der Melodik, Harmonik u. s. w.) dem
Wesen der Kunst entgegen, und nicht durchzuführen ist. Jetzt zeigt

der Ueberblick des Weges, den wir einzuschlagen gedenken, dass auch

unsre der üebersicht wegen getroffnen Eintheilungen nicht streng auf-

recht zu halten sind. Schon von einer einzigen Tonreihe bilden wir

Perioden, die ein selbständig Musikstück sein können; schon mit dem
aus der Naturharmonie abgeleiteten zweistimmigen Satze bilden wir

TonstUcke in zwei oder drei Theilen. Beiderlei Produkte gehören

aber, wie manches noch Folgende, eigentlich der Formlehre an. Cm-
gekehrt wird erst in der Formlehre das Verhalten zweier oder mehre-

rer Stimmen betrachtet, die mit einander ihre Stellen verwechseln sol-

len (doppelter und mehrfacher Kontrapunkt) , was beides eigentlich der

Elementarkompositionslehre angehört hätte. Endlich wird ein Theil

der Formlehre erst in der angewandten Kompositionslehre vollständig

abgehandelt.

Dies alles sind keineswegs Verstösse oder Inkonsequenzen gegen

die aufgestellte Ordnung, sondern vielmehr Bew eise für den leitenden

Grundsatz : dass nicht abstrakte Verstandeseintheilung, sondern das

Wesen der Kunst selbst uns leiten und bestimmen darf. Es ist eine

falsche Methode, eine nur scheinbare Systematik, Alles zusammenzu-

stellen, was unter ehie Rubrik, unter einen Namen gebracht werden

kann, — z. B. die ganze Harmonik, oder die ganze Fugenl^ire u. s. w.
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für sioh abhandeln m wollen. Dies sind Abstraktionen, die dem
Wesen, der Natur der Sadbe fremd nnd der kanstlerisofaen AnsbUdung
des Schülers zuwider sind : denn sie ttberfaaufen ihn mit einer Hasse

von Ansdiauungen und Regeln, die er nicht sofort, sondern tum Thett

erst viel spSter in das Leben treten lassen kann, bis dahin also als

todte GedKchlnisslast mit sich hemmtragen und gegen dieerabgestumpft

s^ muss, wenn endlich die Zeit des lebendigen, fröhlichen Gebrauchs

gekommen ist. Unsre Lehre hat sich vielmehr auch darin als eine

praktische, als wahre Kunstlehre zu bezeigen, dass sie den Scbttler

sobald als möglich zum Selbstbilden, zum Schaffen, zu der
eigentlichen künstlerischen Th9tigkeit fordert, ihm aut jedem

Punkte der Bahn das dazu Nöthige , aber nur das eben hier

Nöthige giebt, und jede Lehre, jede Aufweisung oder Regel sogleich

wieder zu lebendiger That des Schülers, zu künstlerischem Schaffen

überführt.

7. Anlage des Lernenden.

Da wir oben (3) die Kompositionslohre nicht l>los für künfti^ie

Komponisten, sondern für joden nach tieferer Bildung Strebenden als

unerlässliches Studium bezeichnet haben, so fragt sich : welche Anlage

sie fodre, wer von ihrem Studium Frucht zu erwarten habe f — Durch-

aus jeder, dem umfassendere und tiefere Kenntniss der
Tonkunst am Herzen liegt, und der Lust und Empfänglich-
keit für die Kunst und soviel Sinn für sie in sich trägt, als jeder
Ausübende (Sänger oder Spieler) nöthighat.

Kann aber jeder, der diese Eigenschaften mitbringt, durch die

Kompositionslehre zu musikalischen Kompositionen befähigt

werden ? — Diese Frage iJisst sich nicht unbedingt beantworten. G e-

wiss kann jeder des Denkens und musikalischer Vorstellungen fähige

Mensch durch Studium der Komposition in den Stand gesetzt werden,

alle musikalischen Formen, Tonstücke aller Art hervorzubringen ; schon

dies wird ihm gewandtere Einsicht in die Werke der Kunst ertheilen.

Allerdings erfodert aber das hdchste Vollbringen — Genius, wahr-

haft schtfpferisdie Kraft; und audi das nicht geniale, aber bel^ite und
belebende Bilden gelingt nur deijenigen Naturkraft, die wir Talent
nennen*. Wem der Genius inwohnt, der weiss es in der rechten

* Henlich wUnscbe ich yon den Jttnglingen, die KomposittoD xn ihrem
Lebensbemfe wählen (und von ihren Eltern oder Vorgesetzten), dass sie

wohl abwägen, was ich über diese Wahl in der allgemeinen M u s i k 1 e h r e

gesagt habe. Tiefer ist die von so viel Missverständnissen umgebne »Talentfrage«,

so wie die Wichtigkeit gründlicher und umfassender Bildung der Lehrer, auch

mit Hülfe der Kompositionslehre, in des Verf. Methodik (»Die Musili^ des neun-

lehnten lahrfannderta«, i. Aufl. 487S bei Breitkopf und HKrtel) bebandelt.
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10 EinMutig.

Stunde und In rechter Weise. Niemand darf es ihm dann «Bgen, oder
kann es ihm abslreiten. — Das erste Zeiolien von Talent ist Trieb
s Q r Saeh e. Das Talent hat vielfaohe Abstufungen und mehr als eine

Seite ; es kann mehr oder weniger, nach mehrem Seiten und sehr hodi
ausgdbildet werden und dann su glflckliohen und wichtigen Erfolgen

lllfaren. Wie gross aber, und weldier Ausbildung und Steigerung es

fM% sei, kannNiemand vorausbestimmen, weder der, demes inwohnt,

nodi ein Anderer ; es muss versucht, entwickelt und bewahrt werden.
Unleugbar spiegelt uns Eitelkeit, oder vorttbergehendes Gelttst oft ein

Talent bedeutender vor, als es ist. Aber abgesehen von diesen Täu-
schungen, die vor dem tiefem Bewusstsein in uns nicht Stich halten,

kann man allgem^n und sicher behaupten: jedem, der Trieb zur
Sache hat, wohnt stärkeres Talent bei, als er selber
weiss und glaubt; oder vielmehr: jedes Talent ist einer
hdhern Ausbildung und Kräftigung fähig, als voraus-
gewusstwerdenkann. Denn es begreift sich , dass wir, uns selber

ohne Leitung überlassen, unser Talent oft solchen Aufgaben zuwenden,
zu denen die Voraussetzungen, die volle Anschauung und Vorbildung

fehlen ; in diesen, gerade den Begabten am häufigsten treffenden Fällen

führt dann Misslingen leicht aut kleinmülhige Zweifel an unsrer An-
lage, weil wir noch nicht zu erwägen vermögen, wie weit sie durch

Ausbildung gesteigert und gestützt werden kann und muss. Wer also

lebhaften Trieb in sich fühlt, darf das Studium und die Entwickelung

seiner Anlage mit Zuversicht unternehmen und in dem Maass Erfolg

hoüen, als er dafür arbeitet.

Umgekehrt mag aber auch der Begabteste versichert sein,

dass ohne Lehre und Bildung sein Talent unentwickelt
und thatlos bleiben muss. Die Meister aller Zeiten, von Bach und
Händel, bis auf Mozart und Beethoven, waren nicht blos hochbegabte,

sondern auch jeder nach dem Standpunkte seiner Zeit) durchgebildete

Künstler; und wo ihre Bildung mangelhaft war, da vermochte auch ihr

Genius nicht zur Vollendung zu dringen. Wer dennoch an der Uner-

lässlicbkeit der Vorbildung zweifeln möchte, der versuche sich nur
ohne dieselbe an einer grössern Aufgabe, etwa .einer Fuge oder einem

Symphoniesatze; oder erwäge, wie viel Zeit und Anstrengung ihm
schon kleinere Leistungen abfedern, in Vergleich mit dem leichten

Wirken des Meisters. Und wenn er auch meinen sollte, dass ihm Dies

oder Jenes gelungen sei und noch Manches, trotz mangelhafter Bildung,

gelingen werde : so berechne er die Zeit, die das vermeintlich Gelungne

ihm gekostet, und Überlege, ob sein Weg ihm wohl verheisse, so viel

zu schaffen, als ein darauf verwendetes Leben werth ist. Man tausche

sich dabei nicht mit dem Einwand : es komme nicht auf die Zahl, son-

dern auf den Werth der Leistungen an. Dies ist von der ehnen Seite

wahr; aber von der andern ist es Bedingung hohen Gelingens, dass
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man viel gaarlMilel habe; alle mure Meister habeB sehr viel, ja oll

miglaublichviel gearbeitet, und sind erst dadurchxurVollmidiiiig

gelangt.

8. Vorbildung des Lernenden.

Schon oben (4) ist gesagt, dass die Kompositionslehre nur diejeni-

gen Kenntnisse voraussetst, die jeder Musikausttbende besilasen mnss
und die in der allgemeinen MosiUehre mitgetheilt sind. Möglicher^
weise kann mit ihnen und einem nur geringen Grade von Fertigkeit

in der Ausübung die Kompositionslehre verstanden und durcfagettbt

werden.

Allein das ist gewiss, dass ein höherer Grad, wo möglich Tüchtig-

keit in Spiel und Gesang das Kompositionsstudium unermesslich er-

leichtert und befruchtet, und um so mebf^, je mehr man sich gewöhnt

und gebildet hat, mit Sinn und Antheil zu spielen und su singen und
sich die musikalischen Wirkungen auch ohne Instrument, durch die

blosse Phantasie deutlich vorausteUen. Vor allen Instrumenten aber

verdient das Pianoforte den Vorzug. Höheres Gelingen in der Kom-
position ist ohne befriedigende Bildung in Gesang und Pianofortespiel

schwerlich zu hoffen*. Wer ausserdem noch ein Streichinstrument

und wo möglich ein Blasinstrument in seiner Gewalt hat, wird davon

die erwttnsditesten Folgen erfahren.

BiemOchst ist äusserst wtinschenswerth, dass derKomposittons-

schüler sich vor und neben seinem Studium mit den Werken der Mei*

ster^ vor allen mit Sab. Bach, Hiindel, Gluck, Haydn, Mozart
und Beethoven, so viel nur iri^end möglich vertraut mache und sei-

nen Geist an ihren Schöpfungen entzünde und erhebe. Selbst wenn
ihm für einen oder den andern ** der Sinn noch nicht aufgegangen wäre,

darf ihn das nicht abhalten, unablässig eben zu diesem zurückzukehren

und den hier empfundenen Mangel in seiner Bildung oder Empfänglich-

keit zu überwinden. So darf ihm auch keine Kompositionsgattung oder

Form, in der unsre Meister geschrieben haben , unvertraut bleiben.

Diese Erinnerung möge jeder emstlich Strebende um so reiflicher er-

wägen und beherzigen, je häufiger Klavierlehrer in unsern Tagen sich

und ihre Schüler nicht nur von den ältern Formen (z. B. der Fuge)

* Der Verf., der hieraus reicher Erfahrung spricht, hat nur iweiSchtller,—
beide Meister auf der Violine, der eine ge^ndter ond vielerfalinier Ordie-

sterdirigent den Mangel der Klavieibildang erfolgreich bekämpfen sehn; und

dennoch ist er gerade in den grössern und frciorn Formen fühlbar geblieben.

* Wer mit Seh, Bach noch nicht bekannt oder in ihm einheimisch geworden,

dem kann die vom Verf. bei Challier in Berlin herausgegebne »Auswahl
aus S. Bacb's Kompoaitionen« (iweiCe Aoflgabe) als Binftthning dienen.
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sondern auch von den neuern Meistern (sogar von Beethoven, unter

dem Verwände, er habe nicht Uaviermllssig geschrieben I! — er, der

unerreichte Schöpfer in aller Instrumental- und in derKlaviermusik bis

auf diesenTag I
)
ab, und cu blos technischer und einseitigerVirtuosen-

bildung hinwenden.

Dass endlich humanistische Bfldung dem Musiker wie jedem An-
dern von unberechenbarem Gewinn ist, versteht sich ohne Weiteres

von selbst.

Dies Alles vorausgesetzt wenden wir uns wieder zum Kompo-
sitioDSstudium selber zui Uck.

9. Aufgabe des Schülers.

Die Kompositionslehre ist Kunstlehre ; sie soll das K 5 nn e n (denn

die Kunst hat ihren Namen vom Können), dieTfaat, nicht blosses

Wis sen Überantworten. DerKompositionsschttler darfsich also durch-

aus nicht daran genttgen lassen, alles, was die Lehre enthalt, zu ver-

stöhn und lu wissen; er muss es selbst hervorbringen kdnnen,

und zwar in vollkommner Sicherheit und Geläufigkeit. Nur
dies kann als wahre Kttnstlerbildung gelten.

DerWegdahin ist unablässiges Bilden und Schaffen. Dies

federt die unabsehbare Reihe vorhandner undinochhervorzubrtngen-

• der Kunstgestaltungen, dazu ermahnt das Beispiel der grossen Meister.

Denn diese alle erwarben und bewahrten ihre Meisterschaft, wie schon

gesagt, nichtanders als durch höchst zahlreiche Weike ; und wenn bis-

weilen schon ihre ersten Gebilde den Stempel genialer Anlagen trugen,

so ist doch genau nachzuweisen, welche Massen von Arbeit dazu ge-
hörten, sie von diesem unfertigen Beginnen zur Vollendung zu heben.

— Auch diese Masse der Uebuni^ wird durch geordnete Lehre allein

möglidi und auf das Rechte gelmikt, wahrend selbst der begabte Natu-

ralist stets in Gefahr ist, seine vereinzelten Versuche von der Bahn ab-

irren zu sehn.

Dieüebung muss sich durchaus über alle Formen verbrei-

ten, selbst w^enn zu einer Reihe von Formen besondre Neigung vor-

zugsweise hinzöge, oder eine andre weniger zusagte. Denn schon die

allgemeine Uebersichl (öj der Lehre zeigt, dass eine Gestaltung aus der

andern hervortritt und jede nur aus den ihr voraufgegangnen sicher ge-

fasst werden kann, dass ferner jede von ihnen eine Seite der Kunst

aufdeckt, deren Anblick und Besitz nur mit Htilfe dieser Gestaliunii ae-

Wonnen werden kann. Wer also z. B. sich vorsetzen wollte, nur für

die Oper zu schreiben, dürfte die Formen der Fuge und andre ähnliche

nicht versäumen, so selten sie auch in Opern angewendet werden;

•i
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denn er lernt an ihnen eine Seite seiner Kunst kennen und benutzen,

deren er sonst nie vollkommen mSichtig würde*.

Wer diese Treue und Folgsamkeit gegen die Lehre ver-

säumt, wer etwa in dilettantischer Wohligkeit und Kunst-
schmeckerei Uber die einfachem und allerdings oft gebrauchten

und gehörten Anfänge, oder über spätere, vielleicht eben heute nicht

moderne Kunstformen hinwegschlüpft, um nur rasch zu dem zu gelan-

gen, was ihm anziehender, neuer, eigenthümlicher dünkt: der wird nie

in den vollen Besitz seiner Kunst kommen, der wird eben das, wonach

er strebt, verfehlen. Denn diese Wühliukeit lassl ihm den grössten

Theil der Kunstbildung fremd bleiben und schiebt ihn unvermeidlich auf

die Bahn irgend einer Manier und des Schlendrians, die den Künstler

nicht das thun lassen, was seiner Aufgabe gemäss ist, sondern was ihm
beliebig und bequem. Vor diesem Abwege, und dem noch unkünslle-

rischern der G esu c h t he i t und Bizarrerie bewahrt am siehersten eine

Iren nach allen Seiten hinausgeführte Bildung ; sie gewohnt und befähigt

den Geist, auch künftii: nicht persönlicher Vorliebe, oder der nur

Neues, Besondres suchenden Eitelkeit, sondern der künstleri-
schen Pflicht zu gehorsamen.

10. Folgsamkeit des Schülers.

Die Studien des Jtingers müssen aber nicht allein vollständig sein,

sie mttssen sich auch streng der Ordnung des Lehrgangs be-
quemen. Dies ergiebt sich schon aus dem, was (6) über folgerichtige Ent-
wickelung einer Form aus der andern gesagt ist; es ist keine derselben

ohne die vorhergehenden zu gewinnen. Allein wirmüssen noch aus einem

andern Grunde darauf aufmerksam machen. In unsern mit Musik über-

füllten Tagen nämlich ist es natürlich, dass Jeden eine Menge musika-

lischer Vorstellungen umschw eben, die sich in seine Arbeit einschlei-

chen möchten, bevor noch der Lehrgang auf sie hingeführt hat. Wem
fielen nicht bei den ersten Akkordentwickelungen einige Hannonien
ein, die er irnendwo gehört und die ihm füglich anziehender erscheinen

mögen, als die bisher gelehrten? Keine Lehre kann dem abhelfen, sie

kann unmöglich alles auf einmal bringen, oder gerade das zuerst mit-

theilen, was Diesem oder Jenem ausser Ordnung und Zusammenhang
einfällt. Offenbar kann foluerichtiae Entwickclunii n}it solchen zufälli-

gen und unzeitigen Ijnschiebseln nicht beslelin, muss durch sie ver-

wirrt und gestört werden. Wer sich nun in seinen Uebuncen derclei-

eben gestattet, wer sich nicht streng auf die jedesmaligen Gränzen und
Grundsätze beschränkt, auf die ihn der Lehrgang geführt ; der verletzt

* Vergl. hierbei die Einleitung zum zweiten Theile.
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die Znoht der Lehre, verwintsiofa eelbst, uod verliert die Sicher-
heit des Gelingens.

Es sind aber nioht allein diese sullllligen Einmischungen, welche

die Zttdit der Lehre verbietet, sondern überhaupt alle Abwei(^ungen.

In dieser Hinsicht ist besonders sweieriei su bemerken. Erstens
kann man su mancher Gestaltung auf mehr als einem Wege gelangen,

da alle Eunstgestaltungen auf vielfache Weise mit einander zusammen-
hängen*. Auch in diesen Punkten darf der Jünger nicht die Ordnung
des Lehrgangs verlassen, wenn er sie nicht für die weitere Folge ser-

rütten irlll; dass diese Ordnung nicht ohne tiefere Gründe getroffen

worden, kann nicht hier, sondern nur aus den Entwickelungen der

Musikwissenschaft geprüft werden; der Schüler muss es einstweilen

für wahr nehmen. Zweitens ist bald lu bemerken, dass in spatem
Abschnitten der Lehre Gebote surückgenommen oder doch beschrankt

werden, die in frühem unbeschrSnkt ertheilt werden mussten, dass

z. B. die ÄkkordentwickeluDg endlich auf Folgen von offenbaren Quin-

ten fuhrt, die zuvor ausdrücklich verboten waren. Allein dies geschieht

nicht aus Inkonsequenz der Lehre, oder Uebereilung bei den anfäng-

lichen Vorschriften, sondern weil erst der Fortschritt das neue Recht

hervorbringt, die früher nothwendige Beschränkung gerechterweise

aufheben kann, — weil die ganze Kunst und Lehrentwickelung nichts
Anderes ist, als stetig fortschreitende Befreiung von
den Schranken der anfänglichen Dürftigkeit.

1K Bedeutung der Kunstgesetze.

Denn die ächte Kunstlehre hat Höheres und Wahrhafteres zur

Aufgabe, als nach willkürlicher Benutzung oder irgend welchen von
Aussen hereingeholten oder aus einseitiger Wahrnehmung geschöpften

Gesetzen (z.B. dass Etwas mehr oder weniger angenehm klinge) Eini-

ges als »falsch« absolut zu vcrbielen und Anderes als nothwendig oder
»richtig« absolut vorzuschreiben, wie frühere Theoretiker** wohl
beliebten. Die Idee der Kunst ist zu tief und deren Aufgabe durch alle

Jahrhunderte zuumfassend, als dass mit dergleichen Gesetzgeberei viel

auszurichten wäre. Nur jene Idee ist der Kunst eignes oberstes Gesetz

;

nur diesem Gesetze ist alles im Kunstleben Erschei-

* Wie ja selbst die strengsten Disziplineo, Mathematik und PhUosophie,

manchen ihrer Satze von mehr als einem Punkt aus envelsen.
•* und Neuere! Vergl. meine Schrift: »Die alte Musiki eine im

Streit mit unsrer Zeit« ^ Breitkopf und Härtel), die ich allen Lehrern zur

Behenigung in die Haod geben möobte. Und Neueste! — denn es fehlt nie-

mals an solchen, die zwar Antriebe zum Lehren und Bachniachen finden, nicht

aber den Trieb und die Kraft, erat selber fortzulernen und dem Fortschritte mit
Tapferlieit und Gewissenhaftigkeit im Lehrberufe sich anzuscbliessen.
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Bende — aberihmunbedingt—anterworfen. An sich sel-

ber ist sddechthm Nichts absolut falsch oder richtig, sondern

Alles recht und nothwendig, soweit es der Idee dient, und Alles falsch

und unsulMssig; soweit nicht. Daher eben ist geistige Durohl^ldung

nothig, wenn die Idee der Knnst in ihrer Tiefe und Wahrheit erfasst

werden soll*; daher ist es die unerschöpfliche reiche und wichtige

Aufgabe der Kunstbildung, der sich jede Kunstlehre unterziehen muss,

Alles nach seinem Wesen und Sinn zu erkennen und zu verwenden.

Bei der Arbeit für dieselbe findet der Jünger nur in der Folgerichtig-

keit und ZeitgemUssheit d(>s Lehrijangs Sicherheit und Erleichterung

;

darum darf ihn auch die Voraussicht, dass gewisse in frühern Lehr-

abschnitten gegebne Vorschriften später wegfallen werden, nicht früher

als die Lehre will, von der Befolgung dieser Vorschriften entbinden.

Hier ist nun im Voraus eine Ausdrucksweise zu erläutern, die im

Laufe der Lehre öfters auftritt. Oft nennen wir irgend eine Tonfolge

oder Tonzusammensetzung kurzweg »missfdllig, widrig«, auch wohl

«falsch und unzulässig «, und dies muss im Widerspruch erscheinen mit

der obigen Grundwahrheil. Allerdings sind auch solche Bezeichnungen

unrichtig oder wenigstens ungenau. Von-jeder Kunslgestaltung kann

der Wahrheit gemHss nur behauptet werden, dass sie an dieser
Stelle, unter diesen Umstünden, für diesen Zw eck — die

rechte sei oder nicht. Hieraus folgt aber, dass das Urtheil nur aus einer

Prüfung der Verhältnisse— aus einer Untersuchung : was diese Ton-
gestalt besage oder enthalte, und was der Idee dieses
Kunstwerks gemäss sei, — hervorgehen könne. Wenn man so ur-

theUen kann und darf ^und dies ist allerdings das einzig rechte Urthei-

len), dann wird man nicht sagen: diese Tongestalt ist falsch, oder

richtig; sondern: sie hat diesen Inhalt, hat diese Empfindung, Vorstel-

lung angeregt, und dieselbe ist der Idee des Kunstwerks entsprechend

oder nicht
;
folglich ist die Tongestalt an dieser Stelle die rechte oder

nicht. Dies, wie gesagt, ist die einzig wahre Form des Urtheils.

Allein man begreift leicht, dass im lebhaften Fortgang der Lehre

nicht immer Zeit ist zu so erschöpfender Untersuchung^ dass in

den meisten Fällen die Gründe, aus welchen eine Tongestaltung an die-

sem Orte missf^Uig bemerkt wird, schon aus dem Vorhergehenden er-

sichtlich sein müssen, oder in andern Fällen die unmittelbare An-
schauung für den Lebrzweck überzeugend genug ist. In air diesen

Fallen war' es pedantisch, oder vielmehr unausführbar, auf ein er-

schöpfendes Urtheil aussugehn. Jene verwerfenden oder ablehnenden

Ausspruche sind also vorerst nur auf den gegebnen Fall zu beziehn,

und| haben ihre nächste Rechtfertigung in der unmittelbaren An-
schauung, oder im Yorausgegangnen*

* Hierttber wird »die MiisiliwisseDScbafl« NKheres sa briagen liaben.
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Die leliteRechtfertiguogy so wie die wissenschaftliche Begründung

der Lehre überhaupt ist nur in der Musikwissenschaft, und nicht in

diesem Werke xu geben.

12. M«thode und Lehre der Uebung.

Der Gang der Lehre ist: von der ersten Gestallung an den Sinn
jedes wesentlichen Gebildes aufzuweisen, dann die Folgen aus

dieser Betrachtung ftir künstlerisches Schaffen zu zeigen. Bei

jedem neu zutretenden Gebilde wird nach der Betrachtuns seines We-
sens zuerst die Rtlck Wirkung auf frühere Bildungssphiiren, dann
die Fortwirkung zu erwägen sein. Bei den zusammengesetzten

Bildungen wird für den nicht durchgebildeten Musiker oft die Unmög-
lichkeit einleuchtend, alle Verhältnisse und Bedingungen zugleich za
fassen. Hier giebt die Lehre erleichternde oder anbahnende Maxi men
an die Hand, dergleichen an manchem Orte nicht wohl zu entbehren^

die aber noch weniger, als die einstweiligen Kunstregein, deren oben
gedacht wurde, als absolute Gesetze angesehen sein wollen.

Die Thätigkeit des Jüngers muss sich diesem Gang' eng an-
schlicssen. Erst muss ihm das Wesen jedes gegebnen, oder von ihm
erfundnen Gebildes zur Empfindung und geistigen Anschauung
und zur Ueberzeugung in seinem künstlerischen Gewissen
kommen. Von dieser Erkenntniss muss er die verschiednen Wege
nacbgehn, auf denen die Lehre zu neuen Bildungen fortschreitet.

Jeden dieser Wege aber, die von der Lehre nur angebahnt werden,
muss er, so weit es möglich ist, in unablässigem Versuchen und Wei-
terbilden fortsetzen, um soviel Gestaltungen wie möglich
selbst hervorgebracht und sich vor Augen gestellt zu haben, und damit
eben den höchsten Grad von Gewandtheit und Geläufigkeit im Bilden

zu erlangen ; bis Anschauung und Darstellung, Empfinden und Bilden

untrennbar verschmelzen und zuletzt das unmittelbare Gefühl auch da
sich treffend ausspricht, wo das leitende klare Bewusstsein nicht hin-

folgen kann. — Eine Seite dieser Gewandtheit ist: Alles, was die

Lehre der Kürze und Bequemlichkeit wegen nur in einer oder wenigen

Tonarten nachweist, i n j eder beliebigen Tonart mit Leichtigkeit

darstellen zu können*. Eine andre, für die angewandte Komposition

* Hienu— ttherhaupt zur NaehholiiDg dessen, was der Unterricht in Spiel

und Gesang meistens versäumt, zur Erweckung und Erhöhung der eignen Vor-
Stellungs- und Auffassunsskraft — giebt die Kompositionslohic beiläufig, aber

genügend An lass. Die hierauf, überhaupt auf Methode und Einübung bezüglichen

Mitlheilungen sind grösstenthcils als Anmerkungen unter fortlaufendenNum-
mera 4) . . . . 9) u. s. w. gegeben. Auch die spätem unter a) . . . b) u. s. w. einge-

führten Anmerlcungengehtfren dabin.Die wichtigsten Gegenstände fardie

Uebung sind durch bestimmte Rubriken als «erste Aufgabe, zweite« u. s. w.

hervorgehoben worden. Diese müssen bis zu vollkommener Geläufigkeit durch-
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und vollendete Bildung unerltotliobe Foderung ist: das£rfundne in

jedem der ftblicheo Sohlttssel, partiturmässig ebeii8owobl| als io ge-

drängterm Auszuge, mit Leichtigkeit abfassen zu können. Anleitung

dem findet sich für die ihrer Bedürfenden in der aUgBmeinen Musik-

lehre. Diese Schreib- und Lesefertigkeit kann neben dem Studium

der reinen Kompositionslehre leioht errangen, BiHge jedoch nicht bei

denArbeiten dieees Stadiums angewendetwerden, weU es indiesem

Zeiträume vom Zuflammenfassen derGedanken, besonders derStimmen
absiebt.

Alles, was geschaffen werden soll, muss der Jttnger vermttgen,

ohne Httlfe eines Instrumentes klar und sicher sich vorzu-

stellen. Dies ist nicht blos äusserlich nothwendig, weil nicht immer
ein Instrament sur Band ist, und grössere Kombinationen sich doch

nidbit auf liigend einem Instrumente verwirklidien lassen, auch das

Probiren (oder gar Zusammensuchen) von Orchester- und Gesangsätzen

am Klavier leicht dazu verleitet, klaviermassig, statt Orchester- oder

gesangmässig zu schreiben : es ist auch uneriSsslich, dem Ideengange

Selbständigkeit und bdhere Sicherheit zu veiieihn. Der allmahlige und
stufenweise Gang der Lehre wird diese Fähigkeit in jedem, der vom
ersten Beginn sein Vorstellungsvermögen Übt und sidi der Susserlichen

Bnlbmittd enthalt, sicher erziehn.

Was man sich vorgestellt oder ersonnen hat, das muss rasch

,

entschieden, wo möglich in Einem Zuge niedergeschrieben

werden, ohne Zaudern, selbst wenn sich wahrend der Abfassung

Zweifel geltend machen. Ist aber dieser erste Entwurf geschlossen,

dann kommt die Arbeit der Prüfung nach allen Seilen, nach allen eben

geltenden Vorschriften, erst ohne, dann mit Hülfe des Instruments.

Diese Prüfung muss von der Idee und Anlage des Ganzen beginnen und
mit Ausdauer und Schärfe bis in die einzelnen Bestandtheile dringen.

Scharf und klar und frei ersinnen, rasch und kühn ent-
werfen, gewissenhaft, eiö;ensinnia; prüfen, — das sind die

drei der Vollendung vorane^ehenden Pflichten des Künstlers.

Erst wenn irgend ein Hauptabschnitt, z. B. von dem zwei- und

doppelzweistimmigen Satz, oder von der Modulation, ganz durchgear-

beitet und zugleich die Fähigkeit, aus freiem Geist, ohne llülfsmittel

zuarbeiten, hinlänglich bewährt ist: erst dann ist es ralhsani, am
Klavier durch Improvisation in dem gegebnen Stoffe den Sinn zu
erfrischen

, und zugleich sich zu gewöhnen, die im Innern sich ent-

faltenden Ideen sogleich durch Tone zu verwirklichen"^. Auch aus

gearbeitet werden. Die niebt besonders hervorgehobeDeo Aufgaben wird der fleis-

sige Scnüler ebenfalls nicht versäuneD» wenigstens gelegentlich und Ton Zeit tn
Zeit sich auch an ihnen versachen«

* Hierzu der Anhang A.

Marz, Komp.-L. I. 8. Aafl' 2
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18. EmkUung,

diesem Gnmd ist Fertigkeit auf dem Piano fttr den Tonsetier btfchsl

filrdersame Ausrüstung. Andre Instmniente können dieses nlldist der

Orgel umfassendste Instrument nur sehr unsulflnglich ersetzen.

Endlich aber ist besonders fttr die spatem Abschnitte der Lehre

das Studium der Meisterwerke ron höchster Wichtigkeit; der Jttnger

mnss nicht blos schauen, was in ihnen gesohehn ist, sondern auch

nntersndien, aus welcben Grilnden der Meister so und nkhl
anders verfahren, wMie andern Wege sieh ihm dargeboten und wolüa
sie geführt hHtten.
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Ente AbdieUiiig»

Sie üiniitiininlge Sompositioii.

Erster Abschnitt.

Die erstell Bildungen*

' 1. Die Tonfolge und ihre Arten.

Betrachten wir irgend ein TonslUck, so sehen wir, dass es aus

einer oder mehrem gleichzeitig mit einander gehenden Tonreihen be-

sieht, die von einer oder mehrern Singstimmen, von einem odermeh-.

rem Instrumenten vorgetragen werden sollen.

Wir beginnen mit dem Einfachsten, nämlich mit einer einsehien

Xonreihe, sagen wir einstweilen : Melodie.

Aber auch da haben wir wenigstens zweierlei zu unterscheiden.

Jede Melodie enthält nicht blos Töne, die auf einander folgen, sondern

auch eine bestimmte rhythmische Ordnung, welche angiebt, wann
ein Ton dem andern folgen, wie lange jeder Ton gelten soll u. s. w.

Abermals ziehn wir uns auf das Einfachste und Erste zurück,

aof die Ton folge, und lassen einstweilen ihre rhythmische Anord-
nung bei Seite. Es kommt also vor Allem auf den Toninhalt, auf die

Tone der Tonfolge an.

Diese können einander so folgen, dass wir von tiefern Tönen zu
höhem, oder von höhero su tiefern , oder auch hin und her gehn.

Wir unterscheiden daher steigende (a) und fallende (6),

sowie solche Tonreihen, die bald steigen, bald feilen (c) und die wir
schweifende nennen* Auch die Wiederholung ein und desselben

Tons [d] kann uneigentlich als ebe Art der Tonfolge angesehn wer-
den. Endlidi kdnnen die TOne einander stufenweis e , wie bei Oi

( und c, oder sprungweise (ej folgen*.

* Schon hier künnen wir die Uoerschöpflichkeit des Tooreichs gewahreo.
MuiDlden ivir um nur auf ach t TOee eta (Yoisiiohtelea alfo anf alle hohsra und
tiefem Oktaven iin^ alle HalbtOoe, auf Toowitderholnogen and TonreUmi von
weniser als acht Tönen) , so wttrden wir doch malhenatisch arwelslieh 40tsa veiw
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22 Die eimtmmige Komposition,

Mankann letehlbemeriLen, dass steigendeTonfolgen dasGelObl der
Steigerung, Erhebung, Spannung erwecken, lallende das ent-

gegengesetite dei: Abspannung, Herabstimmung, der Rtick-
kehr in Ruhe*, sdiweifende aber keine von beiden Empfindungen
festhalten , sondern unentschieden an beiden Theil haben, iwi-

sdien beiden schweben; sie ktfnnen aber^ bei allem Abschweifen im
Einseinen, der Hauptsache nach einer von beiden Hauptrichtungen

angehören, —

Vonugsveise steigend. Vorzugsweise follenä.

und dann tragen sie vorxugsweise deren Karakter. Soviel ttber

die Richtungen der Bewegung; ttber die Art derselben bemerken

wir nur, dass schrittweise Bewegung ruhiger, gleichmassiger
und gleichmttthiger, sprungweise heftiger, unstttter, un-
ruhiger ist. Das Nähere künftig.

Die Tonordnung.

Wir wollen nun Tonfoigen erfinden. Allein schon zuvor haben

wir bemerken müssen (S. 21. Anm.), dass es deren selbst für wenig

Töne fast unzahlige giebt. Bei der weiten Ausdehnung unsers Ton-

systems und bei der unübersehbaren Menge von Tonfolgen . die

innerhalb desselben möglich sind, bedürfen wir also schon darum
einer Anknüpfung, einer Grundlage, um nur überhaupt anfangen

zu können; wir würden uns sonst gar nicht zu entschliessen vermö-

gen, ob wir mit der einen oder einer andern Tonfolge von vielen, die

uns einfallen, beginnen sollten.

Die natürücliste Grundlage für Tonfolgen ist die Reihe der

sieben Tonstufen,
da sie ja die Grundlage unsers ganzen Tansystems*^ sind. Sie heissen

bekanntlich

C D E F G A H
und bilden die normale Durtonleiter, oder die Tonleiter von Cdur. So
ist also

die Durtonleiter

schiedne Tonfoigen bilden können. — Allein der Künstler seil nicht recbnen und
heranszfihlen, sondern ans Mem Getst erfinden können, ffiertu fltlut oidit die

Mathematik, tondero iMfberes Bewetelubi oder Klamhn tn dn Inhalt msrar
Tanfolsm.

' * Wem sich dies in der Musik noch nicht fühlbar gemacht hat, der beobachte

nur Redende, wie sich bei höherer Erregung (durch Freude, Zorn u.s. w.) ihre

Stimme erhebt, bis sie in Jauchzen oder Gekreisch übergebt, und umgekehrt,

wie der Redeton bei Ermattung u. s. w. hinabsinkt.

Allg. Ilsslklehre, 7. Aosgabe 8. 14. Atta fitnwetoanfen aif dletea

Buch sind anf die flehenta A«8gaba n. ff. mi basiahan, wlawohl dia frttliani

Anigaban meist anoh ganttgen.
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IHe ersten Mdungen.

erste Grundlage für die zu bildenden Tonfolgen. Die triftigem
Gründe dieser Wahl werden sicli späterhin (bei der ErOrlerang der

HoUtonleiter und anderwartsjr von selbei ergeben.

Das Erste, was wir von einer Tonfolge— wie von jeder menaohr-
liehen Aeusserung— wünschen mOssen, ist: daas sie sieh ala etwas
Fertiges, als etwas abgeschlossen lOr sich Bestehendes darstelle. Dies

ist bei den sielien Tonstufen, wie si0 S. 22 vor uns stehen, nidit

deutlich erkennbar. Dass es nur diese sieben Tonstufen giebt (von

ErbQhilDgen und fimiedrigungen sei vorerst nicht die Rede] , kann
uns zwar theoretisoh bekannt sein

;
gehn sie aber, wie sie oben ge-

schrieben worden, unsenn Gehtfr oder dem Yorstellungsvennagen
'

vorOber , so fehlt es an einem sinnlichen Zeichen, dass nach der sie-

benten Stufe H keine neue achte Stufe folgt. Dieses sinnliche Zeidien

erlangen wir, wenn wir nadi der siebentoii Stufe die erste (in der

höhem Oktave) wiederholen. Nun erst —
C D E F G A H C

lelgt das wiederkehrende C, dass mit ^die Stufen vollzählig gewesen
and nichts übrig geblieben, als der Wiederanfitng.

Hiermit tritt dieser erste und letzte Ton als der vornehmste der

ganzen Tonreihe, als

Tonika

hervor; er ist der, von dem ausgegangen und mit dem deutlich be-

friedigend geschlossen worden. Mit ihm ist die Tonfolge zu Ende, •

die Bewegung durch alle Tonstufen zur Ruhe gekommen.
Allein als diese erste Stufe zuerst erschien , war sie auch ein

Ruhemoment; denn von Tonfolge , von Bewegung kann nur von
dem Augenblick die Rede sein, wo von dem ersten Ton zum folgenden

fortgeschritten wurde.

So steUen also schon an unsrer ersten Tonfolge die Momente

Ruhe, — Bewegung, — Ruhe
den ersten Gegensatz in der Musik dar. Die Tonika zu Anfang und
Ende ist Ruhemoment, die Tonfoige von der Tonika ab bis wieder zur

Tonika ist Moment der Bewegung.

C D E F G A U C
Rulle Bewflgiuw Ruhe

Dieser einfach hervortretende Gegensatz spricht das Grundgesetz
aller musikalischen Gestaltung aus.

Wollen wir nun von dieser ersten uns gegebnen Tonfolge aus

mehrere selbst bilden, so müssen wir, um sicherer zu gehn, dieselbe,

also die Durtonleiter, ihren innern Verhältnissen nach näher kennen

lernen.
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34 IHe emtimmi^ Kompositum,

UfOeriudmng der TotUeiter,

. Betraditeo wir sie alsa genaoer in ihren einzelnen Schriiteo , so

finden wir, dass sie ganse und lialbe Ttfne* enthalt, und naeh deren

regeliDlissiger Folge in swel Hälften zerftlH, jede von vier Stufen,

jede iwei ganse und einen halben Ten enthaltend

:

Iii 4 I i-
i>, £; G, A, H, C,

Die eine dieser Viertonreihen [Tetraeborde) geht von der To-

nika, c, aus, das andre Tetraehord geht nach c bin, beide finden in

c, in der Tonika, ihren Vereinigungs- und Mittelpunkt

:

G, .1, H, C,

C, 2>,

* Der Begriff voo ganzem und halbem Ton muss zwar aus der allgemeinen

Musiklehrc vorausgesetzt werden. Doch möge für das etwaige Bedürfniss Einzelner

wenigstens eine Beschreiliung von Ganzton und Halbton hier stehen, nur dasNö-
thigste enthaltend und auf dem Klavier nachweisend. Zwei von nebeneinander-

liegendea Stufen herstammende und benannte Töne, zwischen denen noch ein

Ton (auf dem Klavier eine Taste) inne liegt, bilden einen Ganston; f. B. e ond
d (dazwischen liegt cii oder des)» e und fl$ (dazwischen liegt/'), as und 6 (da-

zwischen liegt a], b und c, dazwischen liegt h. Zwei von nebeneinanderliegenden

Stufen oder ein und derselben Stufe benannte Töne, zwischen denen Icein Ton
.keine Tastej inne liegt, bilden einen Ha I b to n , z. B. A und c, c und eis, eis und
d. Die Onlerscheidung von grossen und kleinen Halbtönen ist der Kompo-
silionslehre entbehrlich.

** Es ist zwar aus der Musiklehre vorauszusetzen, dass die Durtonleitem
Jedem, der Komposition studiren will , bekannt sind. Sollte sich aber Jemand
irgend eine Durtonleiter nicht gleich sicher vorstellen können, so bietet die obige
Ausmessung der Schritte der Cdur-Tonleiter Aushülfe dar.

Wir wissen nttmllch , dass auf Jedem Ton unsers Tonsystems eine Durton-
lelter erbaut werden kann, und daas alle Durtonleitem nnter einander gleiche

VeriiSltniise haben; alle machen Schritte von

i. n 1 Ton.
wie oben Cdur.

Wollen wir nun auf irgend einem Ton eine Tonleiter bauen« so schreiben wir
von demselben ans die sieben Stufen bis zurOktave hin, mesaen Schritt fürSchritt

die Entfernung der TOno, und besichtigen sie, wo es nOthig ist — Wttasten

wir z. B. die Tonleiter von ildur nicht, so schrieben wir von A ans die sieben

Tonatufen nebst der Oktave
o, A, c, d, e, f, g, a

hin und mässen jeden Schritt aus. ^l—A soll ein Gauzton sein und ist es auch,

ff—ü soll ein Ganzton sein , ist aber nur ein haibar» also tu klein ; folglich muaa
er vergrdssert, das heüst e erhebt, in eit verwandelt werden. Nnn ist anohdt—

4

ein Halbton, d—e ein ganzer ; beides nach Vorschrift. E'—f soll ein Ganzton
sein, ist aber nur ein halber ; folglich muss f in fis — und aus gleichem Grunde
zuletzt g in gis verwandelt werden. Oder wollte man die Tonleiter von i>Mdur
-bilden, so schriebe man erst die Stufenfolge

dn, «, ft g, a, h, c, det

hin und untersuohte nnn die Grosse der Schritte. Hat—• soll ein Gantlon aeiut

ist aber dafür zu gross; man erniedrigt also 9, und erhält den Ganstoo des— es.

Das weitere Verfahren erhellt von selbst. Eine leichtere Methode , sich alle

Durtonarten insgesammt vorzustellen, giebt die allgemeine Musiklehre, 8, 58.

Digitized by Google



Die ertten Bildungen, 3»

Aach in dieser GesteltiiBg der Tonieiler finden wir die Tonika als

Haapipnnkl, von dem die übrigen TUne ans- und nach dem sie

hingdin, nm den sich alle herumbewegen; g mit <b und ^ gehl

nach c bin ; d, 6 und ^kommt von e her und besieht sich auf c surOok.

Somit erscheinen aber g und f als die aussevsten Punkte der um c

in Bewegung gesetsten Tonleiter; wir finden dieser Bewegung, so wie
sie sich eben darstellte, kein Ziel, kein befriedigend Ende gesellt, bis

wir nach c surflckgekehrt sind,

eine Bemerkung, deren Wahrheit wir leicht fühlen und die sich wei-

terhin bestätigen und fördersam erweisen wird. Denn in ihr werden
wir das Grundgesetz für Harmonie und Modulation an-
gedeutet und begründet finden und wollen schon jetzt die drei hier

hervortretenden Buchstaben

als eine bald bedeutungsreich werdende Formel merken. Für jetzt

kehren wir auf die ursprüngliche Stellung der Tonleiter (von Tonika

tu Tonika) zurück, um aus dieser uns gegebnen ersten Ton-
folge weitere und höhere Gestaltungen su entwickeln.

2, Shythmisirung der Tonlblfs.

Wir haben bis jetzt nur den Toninhalt der Tonfolgen und
der Tonleiter betrachtet, und stillschweigend angenommen, dass ein
Ton nach dem andern vor uns erklinge. Dies kann nun in glei-
chen Zeitabschnitten geschehn , oder in ungleichen, und
letzteres auf sehr mannigfache Weise. Darum fangen wir bei der

erstem Weise als der einfachsten an und setzen Folge und Gellung

eines Tons nach dem andern gleichmässig , z. B. jeden Ton von der

Uoge eines Viertels.

Allein eine solche Zeitordnung der Töne kann nicht lange befrie-

digen, da in ihr ein Ton wie der andre unterschiedlos hinsieht. Woll-
ten wir ausgedehntere Folgen von Tünen gleidier Zeitdauer unter-

scfaeidungslos vorOber gehn lassen, so würde die Wiitung noch un-
erfreulicher, ermttdend und verwirrend sein. Unser Geftthl drangt,

su unterscheiden
, zuordnen; es führt darauf, die ganze Reihe zu

theilen und dadurch übersichtlicher, fasslicher zu machen. Die ein-

CMhste Theilung ist die durch die Zwei; mit ihr beginnen wir also

:
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26 Die emUmmi^ iimposüwn.

und sind damit zu einer Taktordnung, und zwar zu der einfach-

sten, gelangte Jeder Abschnitt (Takt) hat die gleiche Zahl gleicher

XOoe, die ganze Tonfolge ist in vier Takten eliie ttbersichtliche und
l^eder leicht theilbare Zahl — entbaltep«

Diese Taktordnung ist vorerst nur vom Verstand ersouDen, nur

apl dem Papier sichtbar; Damit sie auch dem Sinn und Gefühl merk-

bar lebendig wirkend werde , zeichnen wir. in jeder Tonabtheilung

den ersten, mit ^ bezeichneten Ton, also d A,. durch stärkere
Ansprache aus. Hieran, an derstärkern Betonung, wird jeder

erste oder Haupttheil* und daaiit jeder Anfang eines Taktes fühl-

bar; zugleich ist in nnsre Tonreihe Abwechselung getreten, anf die

ein bestimmtes und vernünftiges Bedttrfniss geleitet bat.

Unsre Tonreihe erscheint nun auch der Zeitfolge ihrer Töne nach

verständig geordnet, und diese Zeitfolge durch Betonung (Wechsel von

sittrkem und schwächem, Haupt- und Nebentheilen) fahlbar und
wirksamer; sie hat Rhythmus erhalten, ist rhythmisirt worden.

Eine tonisch und rhythmisch geordnete Tonreihe
heissiMelodie. Melodie ist die erste wiriLÜche Kunstweise ; sie ist

zugleich die einfachste. Worauf die tonische Ordnung beruht, wird

sich bald näher seigen.

Schon bei der ersten zum Grunde gelegten Tonreihe erschien es

als das Nächstliegende, dass sie mit dem wichtigsten Ton, der To-

nika, begönne und schlösse; darauf beruhte zumeist ihre Vollständig-

keit und VbUkommenbeil. Jetzt haben wir auch rhytlunisch wich-

tigere und unwichtigere TOne unterscheiden gelernt. Wenn sich unsre

Melodien auch rhythmisch vollkommen abrunden sollen , so müssen
wir dafür sorgen, dass ihr Anüangs- und Endton, jedenfalls der letz-

tere, rhythmische Haupttheile aden und gewichtiger hervortreten.

Die obige Melodie be^nnt zwar mit einem Häupttheil, aber sie

schliesst nicht mit einem solchen, der Schlusston hat keinen Nach-*

druck , die ganze Melodie erlischt gleichsam , da ihr Schlusston als

Nebentheil kein Gewicht hat. Unsre nächste Aufgabe ist also , ihm

Nachdruck zu verschaffen, ihn auf einen Hauplthcil zu verlegen. Dies

erlangen wir, wenn wir die Tonfolge, wie hier —

im Auftakt erscheinen lassen. Der Anfangston hat seinen Nachdruck

* Btuptiheil neiMMB wir (wie die «Ug. Musiklehre 8. 4«7 näher aogiebt)

den erstenTon imTakte, Nehe n the i 1 die andera. In lasammengeset^ten Takt*

arten (z. B. dem aas zweimal drei Achteln gebildeten Sechsachteltakte) heissen

gewesener Häupttheil die zuvor in der einfachen Taktart Haupttheile ge-
wesenen Töoe, z. B. das vierte Achtel im ^chsachteltakte.
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erioren, aberdieFole»derllMgDDTtoeiiiidder befiriedigeiidßSchlass

entsdiadigen dafdr.

Allein wir ktfnoen nicht immer an die Form des Auftakts gebnn-

den bleflm wollen; es mnss mögüoh werden, sowohl Anlangs- als

Schlnsston aof die Haiq>ttheiie su stellen.

Hier wollen wir nns vor Allem eine Maxime einprilgeii, die

sich durch alle Arbeiten der Lehrzeit und des künstlerischen SchaffBOS

hindoroh hotfraich erweiset und (wenn aoch ohne bestimmteres Be-
wusstsein) von jedermann schon anderweit in geistigen Arbeilen ange-

wendet wird.

Wenn uns irgend eine Gestaltung nidii vollsUlndig, in allen Theilen,

klar und faaslich ist: so wollen vrir jederzeit das, was als noth-

wendig in ihr erscheint, oder wenigstens, was wir als sicher er-

kannt haben, zuerst festhalten, es finde sich, wo es wolle
— und danach das Fehlende zu bestimmen suchen.

Im obigen Falle steht vor allem die Aufgabe fest, Anfangs- und
Soblusston auf Haupttheile zu legen. Ferner haben wirlOr gut befun-

den, dass die acht Töne unsrer Tonfolge in vier Takten erschdnen, —
ja wir kennen bis jetzt noch gar keine andre Form. Endlich muss
der letzte Ton, wenn er auf den Haupttheil des letzten Taktes fallen

soll, entweder halbe Taktnote sein, oder eine Viertelpause nach sich

haben ; denn ohnedem wHro der letzte Takt nicht vollständig. Dies

alles ist bekannt; dagegen wissen wir noch nicht, wie die übrigen

Töne sich ordnen werden. Setzen wir nun alles Bekannte fest: die

Abtheilung von vier Takten, im letzten Takte die Tonika als Halbetakt-

note, im ersten Takte die Tonika als Haupttheil, und alienfalis den An-

fang der Tonfolge —

i
SO erkennen wir klar, was noch geschehn muss: es mtlssen die feh-

lenden drei Töne in den einen leer gelassnen Takiraum treten; der

erste kann noch als Viertel gelten, die andern beiden müssen* sich

dann in die Zeit des zweiten Viertels theilen, sie müssen Achtel werden.

i T=fH=-j-H-=P^
So sind wir zu einem Tongebilde gelangt, das jedem bisher ang(

raglen Verlangen entspricht. £s ist

* Dies ist wenigstens die folgerlchttgste Bintheilang. Man könote aach im

drillen Takt soefst zwei Aelitel and dann ein Viertel setzen, oder drei Viertel als

Vierleltriole n. s. w., aiiainniditso atfengfolgoraclii uad ttbrigana oime wasantUoh

Denea Ergebnis».
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1. In Hinsicbl der TonfoigB befriedi^ml, indem es von der Tonika

beginnt und an! dee Tonika schKesst;

2. es iat rfaylbmisGli wohl geordnet

;

3. es Ist In Hinsiohl der Betonung auf dem Änfiingv- und Sddoss-

tone gani bestimmt abgerundet, und insoÜMii genügend.

Zugleich haben wir aber, blas durch das Bedttrftdss der Sache

geleitet,

4. Mannigfaltigkeit des Rhythmischen erlangt, dreierlei Geltung

der Ttffae: Halbe, Viertel, und Achtel. Und diese Hannigfritlg-

keit erweist sich endlich

5. BweokbefUrdemd. Denn der Sehlusston, das Zid des Gänsen,

bat die grifsste Iteuer, und die Achtel unmittelbar vorher dienen

dazu, die BeweguDg nach ihm hin zu beschleunigen und sie so-

wohl, als den Endton, karakteristischer xu machen. Wie die

Tonfolge, so ist nun auch die rhythmische Ordnung fortgehende

Steigerung bis sum Schlüsse.

Eine in Hinsicht des Toninhalts sowohl, als des Rhythmus befrie-

digend abgesohlossne Melodie nennen wir Sats*. No. 3 und 5 sind

die ersten von uns gebildeten Stttse.

Bis hierher haben wir unsre Tonreiben stets im Hinaufsteigen dar-

gestellt. Warum das ?—Bs war eben so wohl gestattet, hinabsteigende

oder schweifende Tonreihen (S. 81] zu bilden, nur dass die steigende

durch die übliche und natürliche Stufenfolge von unten nach oben zu-

nächst lag. Jetzt, nachdem wir mit ihr ein befriedigend Resultat er-

langt, wenden wir uns zum Gegentheii, der fallenden Richtung.
Wir führen sie genau nach No. 5 aus —

m 35
und gewinnen damit einen eben so stetig und genügend ausgebildeten

Sau.

Allein jetst erst erkennen wir, dass jeder der beiden SStse, No. 5
und 6, einseitig ist und in dieser Hinsicht auch nur einseitige Befriedi-

gung bietet ; der eine steigt nur, der andre sinkt nur ; erst die Zu-
sammenfttgung beider zu einem grossem Ganzen kann in beiden

Riditungen und vollkommen befriedigen.

7

* Dies ist die schärfere Bedeutung 4m Worte». Im Aligemeinra beselchDet
es alle in sich ab(;eschln$sencn Tongebilde, gleichviel ob sie nor einen ftits oder
deren zwei nod mebrere (und noch Andres) in sich fassen.
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Die ersten Bildungen» 89

Hier haben wir ein Tongebilde erlangt, das sich aus der Tonika

nach Tonfolge undRhythums steigert bis zu dem genügenden Punkte

der Tonika in der höhern Oktave, diesen Punkt durch einen rhvthnii-

sehen Ruhepunkt bezeichnet, und sich von ihm in eben so gemessner

Weise zurückbegiebt in die Ruhe des ersten Tons; Erhebung
aus der Ruhe und Steigerung in Tonfolge und Rhythmus bis zu einem

natürlichen Gipfel; Rückkehr, ebenfalls mit gesteigerter Rewe-
gung (aber zur Ruhe führender Tonfolge) in den wahren Ruhe ton.

Wir sehn dieses Gebilde zugleich aus zwei Hälften (a und b) zusam-

mengesetzt, deren jede für sich abgerundet, jede der andern nachToD-

inhalt und rhythmischer Gestaltung gleich ist, die aber beide in den

Richtungen der Tonfolge einerseits kenntlich unterschieden, anderseits

eben durch den Gegensatz ihrer Richtungen einander ergänzend, einan-

der zugehörig geworden sind, wie Anlauf und Rückkehr; ein Ganzes,

bestehend aus zwei untergeordneten Ganzen.

Ein solches Tongebilde, in dem zwei Sätze (Satz und Gegensalz

sich zu einem grössern Ganzen vereint haben, nennen wir Periode*;

die erste Hälfte (a in No. 7) Vordersatz, die andre {h in No. 7

Nachsatz. Periode sowohl als Satz sind als ein für sieh bestehendes

Ganzes bestimmt und befriedigend abgeschlossen; dies ist ihr gemein-

samer Karakter ; sie unterscheiden sich aber darin, dass der Satz nur

einseitige Entwickelung giebt, die Periode aber auch die andre Seite,

den Gegensatz, auffasst. Bis jetzt hat sich diese Entwickelung nur in

der Richtung der Tonfolge gezeigt; No. 5 war ein Satz, der einseitig

blos emporstieg; No. 6 ein eben so einseitig blos hinabsteigender Satz

:

die Peiiode No. 7 vereint beides und ergSinzt eine Einseitigkeit durch

die andre.

Könnten nicht auch Perioden in umgekehrter Gestaltung, mit sin-

kendem Vordersatz und steigendem Nachsatz gebildet werden? — Ge-
wiss; und wir werden später auf dei^leicben geführt werden. Denn
die Tonkunst hat so unendlich viele Stimmungen und Vorstellungen zur

Ansprache zu bringen, dass sie für die Mannigfaltigkeit ihrer Aufgaben

eben so mannigfaltiger Mittel bedarf. Im Allgemeinen aber, — von be-

sondem und seltnem Au%aben abgesebn^ — ist es natttrlich, dass wir

bei jeder Mitlheiluig, also auch bei der musikalischen, ruhiger begin-

neui und uns aas dieser Ruhe zu grifssenUf eindringlidierm Eifer er-

beben, ebensowohl vom Antheil an der uns beschäftigenden Sache oder

Empfindung, als von dem Verlangen gereizt, mit unsrer Mittheilung zu

* Ob sich auch Perioden auf andre Weise, aus mehr als zwei Selzen bilden?
— wird später, im zweiten Theile, zu untersuchen sein. Für jetzt scheinen nur

Perioden von zwei Sätzen (Vorder- uud Nachsatz] denkbar, weil wir nur zwei

Arten eiaes beCirtodiseiideD Satinchlusfes haben : die Tonika in der hohem und in

der tiefern Oktave.

Digitized by Google



30 Die einstimmige Komposition,

wirken, durchzudringen. Endlich muss für unsernBifer oder füf tinsre

Kraft ein höchster Punkt erreicht sein. Hier also schliessen wir, —
das wäre die Satzform; oder gehn allmählig zur Ruhe zurtlck, durch-

messen den entgegengesetzten Weg, — das ist die Periode mit steigen-

dem Vorder- und fallendem Nachsatz.

Nun muss es aber auch Tongebilde geben können, die eines Ab-
schlusses, wie Sätze und Periode haben, entbehren, z. B. jedes Bruch-

stück der bisherigen Bildungen

-4—4- ß—

^

-*—

^

. iL-: _t=t:=

ohne die scbliessende Tonika, oder selbst die in No. 2 aufgewiem
M^odie, die wenigstens in rhythmischer Beziehung unbeStimtnt und
darum unbefriedijgend scbliesst. £in solches Tongebilde nieaiito Hfl^

Gang*.
Riiddtlick.

Im Bisherigen haben wir die ersten Begriffe von Kompositioin er-

fassl und in Tönen verwirklicht. £8 waren

I. die Tonfolge in ihren verschiedenen Richtungen und
Schrittarien;

9. die erste Grundlage aller Tonfolge, ntfmlich die diatoni-
sche Tonleiter, und swar die Durtonleiter;

3. die Unterscheidung der Ruhe- und Bewegungsmomente
in der Tonleiter, nämlich der Tonika einerseits, und der

ttb rigen T 0 n e andrerseits

;

4. die rhythmische Anordnung, durch deren Zutritt die

blosse Tonfolge zur Melodie erhoben wurde; hiermit trat

zugleich

5. btttimmte und mannigfache Geltung derTtfne, Taktein-
theilung und Accent, Betonung der rhythmischen Haupt-

theile vor den Nebentheilen, ein

;

6. die Melodie strebte, sich einen auch rhythmisch bezeichneten

und geltend werdenden Anfangs- und Schlusspunkt zu erwer-

ben, sich in all' ihren Elementen— tonisch und rhythmisch—
absuschliessen, und wurde zum Satze;

7. damit trat Mannigfaltigkeit der rhythmischen Bewe-
gung, und zwar efaie zweckmässige, dem Sinn des Gapzen

dienende, ein;

* Schon aus der BegrifTsbestimmung folgt, dass der Gang für sich allela

nicht befriedigend, keine selbständig genügende GestaltunE^ ist, wie Satz und Pe-

riode. Diese können für sich allein ein Kunstwerk sein, der Gang nicht; erst im

zweiten Theile werden wir seine künstlerische Anwendbarkeit— als Bestandtbeil

grösserer KompositioneD, In d«Boo er dievenehlediiMi Sitiemid Feftodenfwblfr-

det und versduneltt— kennen lernen.
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8. der erfundne Satz rief seinen Gegensatz hervor, und ver-

einigte sich mit ihm zu einem grössern Ganzen, der Periode,

in der beide Sätze als Vordersatz und Nachsatz stehn :

9. beide letztere offenbarten ihren eigenthtlmlichen Karakter durch

die ursprünglich einem jedeogebührcDde Bich tun g der Melo-

die; endlich wurde

40. wenigstens angedeutet das Wesen einer dritten TongestaUui^;

des Ganges.
Hiermit haben wir die

drei Grundformen*
aUer munkalischen Gestaltung,

Satz — Periode — Gang,
bervorg^ttbrt und die Bedingungon ihres Baues erkannt.

Zweiter Absclmitt.

Erflndimg von Heiodlen. Da« Motiv.

Nach diesen vorausge^^angnen Betrachtungen kann nun die eigne,

allmählig freier werdende Thätigkeit des Jüngers beginnen ; ihr wird

die Aufgabe, aus den aufgewiesenen Formen immer neue und reichere

zu entfalten. Dies geschieht auf dieselbe Weise, die bis hierher ge-

führt hat. Ueberau, von der ersten gegebnen Grundlage an, machten

wir uns klar, was wir besessen, was unsre Tongebilde enthielten,
was sie nach ihrem Zweck noch federten oder zuliessen; dies

gab stets das noch Fehlende oder Neue an die Hand. So lange wir uns
in dieser Weise fortbewegen, ist es unmöglich, dass jemals der

Quell des Bildens versiegen könnte.

Es ist wahr, dass die bisherigen und die nächst zu ervvarlenden

Gestallenreihen höchst einfache, längst dagewesene, mithin den Reiz

der Neuheit und Eigenthümiichkeit gänzlich entbehrende sind. Viel-

leicht ist keine von allen von künstlerischem Werth und uns um ihrer

selbst willen lieb. Aber an ihnen zusammengenommen eignen wir uns
die Grundverhältnisse aUer musikalischen Formungen an, bis sie uns
für freiere und entlegnere neue Gestalten zur andern Natur geworden
sind; an ihrem Leitfaden wird das künstlerische Gestalten,
bis zu den bedeutendsten, reichsten, wahrhaft eignen Gebilden hin,

geläufig.

* Streng genommen giebt es nur zwei Grundformen : Gang und Satz, da die

Periode schon Zusammensetzung von zwei oder mehr Sätzen ist. Allein die Wich-
tigkeil der Periode, dieser ersten jenen Grundformen sich anschliessenden zusam-
mengMetcten Form, macht es rathsam, sie denselben beizugeselien.
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Esisi ferner wahr, daw der fertige Kttnatler lu gam en-
dem Zielen biDgezogen wird» ais jetilwir, nümlicfa lu der Yer-

wirkliohung seiner eignen Gelttlile und Ideep, nioht blos der allgemei-

nen Bedingungen eines Satzes, oder der Ueinen Umänderungen in

Tonfolge und Rhythmus, durch die wir ans in kleinen Schritten von

einem Gebilde zum andern bewegen. Aber jenes ist der Beruf des

Meisters, der alle Entwickelungen schon in seinem Innern durchgear-

beitet und sicii zu eigen gemacht, also nicht mehr nöthig hat, die ganze

Kette nochmals zu durchlaufen. Gleichwohl bewegen wir uns mit ihm
in der Tbat auf demselben Pfade; wir haben denselben Weg schon

jetzt betreten, sind nur viel weiter zurück; seine Ziele sind nur entleg-

nere, ihm allein (oder Wenigen) gesetzte, während unsere die allge-

meinsten sind. Daher eben können und m tl s s e n wir uns noch von

jedem Schritt Rechenschaft geben und stets genau an das Vorhandne

anschliessen, während der Künstler leicht über die ihm schon bekann-
ten Punkte zu seinem Ziele hinwegschreitet und sich der Anknüpfun-

gen und des stillschweigend Uebergangnen kaum bewusst ist.

Wie können wir nun neue Melodien finden? — Vielleicht sind w ir

so glücklich, einige gute Einfälle zu haben. — Allein das kann wenig

bedeuten; wir müssen die Gewissheit haben, stets Neues bil-

den zu können, dürfen nicht von dem Glück eines guten Einfalls

abhängen. Diese Gewissheit aber, die Kraft zu unerschöpfli-
chem Bilden, kann nur aus folgerichtiger Entwickelung gewonnen
werden. Wir knüpfen also bei dem bisher Gefundnen wieder an.

Woher haben wir die bisherigen Melodien? — Aus der Reihen-

folge der Tonstufen ; No. 2 bis 7 oder 8 enthalten nichts anderes. Doch

sind sie in der Verwendung, in der Anordnung der Tonstufen von

einander unterschieden. Wir müssen daher diese Art der Anwen-
dung näher in das Auge fassen.

Betrachten wir zuerst No. 2, so finden wir hier die Takte ganz

gleichmässig gebildet, in jedem zwei Töne in aufsteigender Stufenfolge,

beide als Viertel. Wenn wir den ersten Takt kennen, so wissen wir

auch, wie die andern beschaffen sind, der erste ist gleichsam das Vor-

bild der andern, die andern sind ihm nachgebildet. Eine solche Ton-
gestalt, — eine Gruppe von zwei, drei oder mehr Tönen, — um eine

grössere Tonreihe nach ihrem Vorbilde zu gestalten, die gleichsam ein

Keim oder Trieb ist, aus dem die grossere Tonreihe erwachst, nen-
nen wir

Motiv;
die Melodie No. 2 ist also aus dem Motiv zweier, stufenweis auftei-

lender Viertelttfne, — wir stellen es hier unter a
a b c d
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Mf, — hervorgegangen. Dasselbe Meliv a sehen wir in den beiden

ersten Takten von ^k>. 4, 5 and 7.

In No. 3 erkennen wir ein ähnliches Motiv ; es sind wieder (man

sehe No. 9, b) zwei stufenweis aufsteigende Viertel. Allein sie treten

im Auftakt auf; nicht das erste (wie bei u) sondern das zweite ist

Hauptton und erhült den Nachdruck. Die Melodie No. 3 ist leiiiglich

aus diesen» Motiv gebildet. Dagegen finden wir in No. 5 im dritten

Takt ein Motiv von drei slufenweis aufsteigenden Tönen (oben No. 9, c)

der Geltung nach von einem Viertel und zwei Acliteln. Und da es von

uns abhangt, eine beliebige Zahl von Tönen* als Motiv zusammenzu-
fassen, so könnten wir aus No. 5 ebensowohl die beiden letitteu Takte

als Motiv (oben d) festhalten'.

Schon hier ist klar, dass es an Motiven niemals fehlen kann. Jede

Notenzeile bietet deren, jede Verbindung von zwei oder mehr beliebigen

Tönen in beliebiger Geltung kann als Motiv dienen.

Können in der Tbat die Töne ganz beliebig verbunden werden?
Könnte man auf diesem Wege nicht Töne aneinander bringen, die sich

nicht verbinden lassen, die keinen vernünftigen Zusammenhang haben?
— Wir dürfen diese Frage bei Seite schieben, weil wir stets einen

sichern Anhalt für diesen nothwendigen Zusammenhang haben werden.

Jetzt dient die diatonische Tonleiter als Anhalt; so lange wir an ihr fest-

halten, gehn wir sicher. Künftig werden wir noch andre Anhalte oder

Grundlagen (S. 22) finden.

Wird aller jedes brauchbare Motiv auch anziehend, von kttnstle-

risohem Werthe sein? — Diese Frage ist unzMiUssig und unrichtig zu-

gleich. Unzulässig, weil wir nioht in kunstschmeckerisehe Wtthligkeit

(S. 43) verfallen, sondern uns ftben und nach allen Richtungen betl^li-

* Kann folglich nicht auch ein einzelner Ton als Motiv gelten? —
Diese bisher nicht aufgeworfene Frage nOthigt uns ein neuerdings hörvorgetretener

iMissverstand auf, der nicht sowohl an sich selber für flüchtig Fassende nachthei-

lig werden könnte, als verniüge des üusscrlichen, rein-mechauischen Verfahrens,

dem er entsprungen ist.

Bin IfoHv von Binem Ton ist ein Unding, so gewiss, wie für jeden Metriker

ein Versfuss von Einer Silbe oder io der musikalischen Rhythmik etwa der | oder

y Takt. Der einzelne Ton, wie die einzejne Silbe oder der einzelne Zeittheil, sind

nur der an sich noch gleichgültige, bedeutungslose Stoff, aus dem Vcrsfüsse, Ioni-

sche oder rhythmische Verhältnisse sich bilden; ein Verliäitniss aber— oder, an-

schanlicher aosgedrtickt: ein Gebilde, das irgend ein noch so einfaches VerhHIt-

niss kendgeben soll, erfodert wenigstens zwei Momente, die eben zu einander In

Verhältniss treten. Der einzelne Ton ist blosser Stoff, das kleinste Motiv ist aber

schon Gestalt, gestaltetes Leben, — undmussesscin, weil aus Ihm alle wei-

tern Gestaltungen, das ganze volle Leben der Kunst, iiervorgebD und nur aus

Leben Leben erzeugt werden kann.

4 Der Schüler suche sich aus den Melodien No. t bis 7 noeh mehr Motive

herans.

Kftrz , I. S. Anft. 3
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gen wollen ; unrichtige weil nicht das Motiv filr sich, sondern dasselbe

und seine Verwendung den künstlerischen Werth bedingt. Meisterstttxe

sind schon aus denscheinbar geringsten Motiven hervorgegangen ;
jenes

BauptmoUv (a) des ersten Satses von Beethovens CnioU-Sympho-

nie [A]

A

10

hat seine volle Macht erst durch die Führung der Meisterhand im Dienst

einer tiefen Idee gewonnen und bewährt. So beruht der erste Sau von

Beethovens Ddur-Sonate Op. 40 auf einem Motiv [B] von vier dia-

tonisch abwttrts schreitenden Tönen. Ja, es wird sich mit dem Fort^

schritt in der Kompositionsbtidung zeigen, dass iLurzgefassten Motiven

eine grössere Kernkraft und Verwendbarkeit innewohnt, als mehrum-
fassenden, tonreichern, weil jene mannigfaltigere und leichtere Ver-

wendung gewahren und nicht so bald ermüden, als diese. Die Verwen-

dung aber ist es, wie schon gesagi, die das Kunstwerk schafft und sei-

nen Werth bedingt.

Dies führt zur letzten Frage, die wir vor dem Beginn der Arbeit

beantworten müssen

:

Was kann mit einem Motiv geschehn?
Erstens: wir können ein Motiv wiederholen, das heisst,

dieselbe Tongruppe auf denselben Slufen noch ein- oder uiehrerenial

setzen. Hier bei a

ist das Motiv a aus No. 9 einmal, bei 6 ist es in der Form des Drei-

sweiteltaktes zweimal wiederholt worden.

Zweitens: wir können ein Motiv versetzen, das heisst, das-

selbe auf andern Stufen wiederbringen. Bei c ist das vorige Motiv erst

eine, dann noch eine Stufe hüher wiedergebrachtworden; die erste Ver-

setzung bringt das Motiv ganz streng, die zweite setzt statt eines Ganz-

tons einen Halbton, lässt aber das MoUv kenntlich und der diatonischen

Tonfolge gemäss* erscheinen. Die Jüelodie No. % bildet sich aus fort-

währender Versetzung des Motivs a auf die nächstfolgende Stufe.

Drittens : wir können das Motiv verkehren, das heisst, seine

Tonfolge in entgegengesetzter Bichtung aufführen. Hier bei a, 6, c

strenge Beibehaltung des Motivs halte die Tonifilie r, d, e, fis, gis, aU,

his oder c geliracht und die diatonische Tonordnung Zi»i rüttel. Man sieht, dass

kleine Abweichungen vom Motiv uicbt allein nicht unzulässig, sonUeru auch nulh-

wendig seio kdooeo.
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a

sind Motive aus No. 9 auf verschiedne Stufen versetzt und dann ver-

kehrt worden. Der ganze Satz No. 6 ist eine Ve r k e h r u n g des Satzes

No. 5. — Wir erkennen bei dieser Gelegenheit, dass Versetzung und
Verkehrung gleichzeitig angewendet werden können.

Viertens: wir können das Motiv verkleinern oder ver-
grössern, das heisst in kleinerer oder grössj-rer Geltung darstellen.

Oben bei e ist das Motiv c verkleinert, das Viertel ist zum Achtel, die

Achtel sind zu Sechszehnteln geworden; bei / isl es vergrüsserl zu

einer Halben und zwei Vierteln.

Andre Verwendungsarien werden sich künftig noch ergeben.

Nun endlich zur Arbeit. Wir beginnen nut der Bildung von Gän-
gen. Denn Sätze und Perioden fodern bestimujlen Abschluss, Gänge

nicht; letztere sind mithin an eine Bedingung weniger gebunden und
insofern leicliler herzustellen.

Dritter Abschnilt.

Gangbildung.

Der Gang ist (S. 30) eine Melodie ohne hesiimmten Abschluss.

Er entsteht aus der FortfObning eines Motivs auf eine beliebige Strecke

bin. Wir brauchen also

4. ein Motiv;

2. mflssen wir irgend eine Weise der Verwendung des Motivs

haben,

wir müssen es wiederholen, oder versetien — und zwar auf diese

oder jene Stufe — u. s. w.

Rönnen wir nicht bald dieses bald jenes Motiv, bald diese bald

jene Welse der Verwendung ei^reifen?— Möglich wür' es; aber es

würde sich darin nur Zerstreutheit und Gleichgültigkeit des Kompo-
nisten aussprechen, der von Einem zum Andern griffe, ohne für Etwas
entschiedenen und bleibenden Antheil zu haben. Die Hörer würden
aber ebenfalls in Zerstreutheit und Gleichgültigkeit versinken ; denn

woran soll sich ihr Antheil knüpfen, wenn sie von Einem zum Andern

fortgezogen werden ? Wir sprechen vielmehr

Beharren und o l g e r i c h l i g k e i l

als ersten Grundsatz für Komposition aus; was wir einninl ergriffen,

dem bleiben w ir treu, bis unser Antheil am Motiv, oder die Wirksam-

3*
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keit desselben, oder die Yerwendungsweise erschöpft ist, oder eine

andre Nothwendigkeit des Wechsels eintritt.

Hiern)it ist die S. 2G vorbehaltene Vervollständigung des Begriffs

von Melodie gewonnen. Eine Melodie muss nicht bios der Tonfolge

nach geordnet sein, z. B. auf der Grundlage der diatonischen Tonleiter

beruhen, eine bestimmte Richtung (steigend, sinkend, schweifend)

ausprägen ; sie muss auch m o l i v i rt sein, ein l)eslimmtes Motiv entwe-

der für immer festhalten, oder doch so weit, dass man den Sinn des

Komponisten darauf gerichtet sieht und der Sinn des Hörers ebenfalls

darauf hingezogen wird. Damit erst gewinnt die Melodie selbst einen

bestimmten Sinn ; sie ist nicht mehr ein Haufen willkürlich auseinan-

dergereihter Töne, sondern ein Gedanke, der Ausdruck von deiUi was
in der Seele des Komponisten vorgeht.

Nun endlich zur Thätigkeit, — diesmal zur Gangbildung.

Nach Obigem bedürfen wir dazu eines Motivs und wählen zu-

erst das einfachste, a aus No. 9. Wir können es wiederholen, wie
in No. a. Allein dies ergiebt keine Fortschreitung, keinen Gang;
es ist Bewegung innerhalb eines festgehallenen Baumes,— in schneller

Folge die Figur des Trillers.

Wir können das Motiv versetzen. Entweder auf die nächstfol-

gende Tonstufe (nach c — d auf e), wie schon in No. 2 geschebn ist>

oder auf die zweite schon dagewesne Tonstufe, wie hier

a U.S.W, b - U.S.W.

bei a, oder auf die vorhergehende Stufe, wie bei 6, was einen hinab-

führenden Gang ergeben würde.

Dürfen wir es auf entlegnere Stufen versetzen, z. B. in diesen

Weisen, c d, f g oder c d. a /j? Nein. Denn damit hätten wir unsre

Grundlage, die diatonische Tonreihe, verlassen; noch wissen wir nicht,

ob und unter welchen Umständen uns das zusteht. Ist es aber nichi

schon oben bei b in No. 43 geschehn, wenn wir von d nach hf yon c

nach a schritten? Nein ; denn wir hatten das da ttbersprungne c und
h unmittelbar zuvor gehabt.

Hiermit scheint unser Motiv, wenn wir es nicht verkehren wol-
len, erschöpft, — man mttsste denn damit gradaus

gehn. Hier ist das Motiv a wieder zweimal gesetzt, die Forttehning

würde, wie gesagt, nichts als eine Wiederholung von No. 2, die diato-

nische Tonleiter, ergeben.

a a

14
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All«iii — man ktfonte den ganien Inhalt von No. 14 als Motiv

auffossen und in einer von diesen drei Gestalten, —

deren letztere (/) eine Verkleinerung der vorhergehenden (Ä) wäre,

— benutzen , wie zuvor das Motiv a. Dies würde unter andern zwei

Gänge
n. t. w. B

hervorrufen, die sich nur in der Slellunt; des Motivs unterschieden

;

der zweite [B] stiege (lucbligcr, lebhafter, während der erstere {A)

sich zurückhaltender zeigte.

Wodurch sind wir zu diesen Gestaltungen gelangt ? — Dadurch,

dass wir das Motiv a zweimal aneinander setzten und so aus ihm

das Motiv /»bildeten. Könnte das Motiv nicht dreimal und noch

öfter aneinander gesetzt werden und so wieder su neuen Motiven und
Gttngen fuhren?—

Hier—

ist abermals aus dem Motiv / ein Gang gebildet worden. Aber die Ver-
wendung scheint ungeregelt; vom ersten zum zweiten Takle wird

eine Stufe, vom zweiten zum dritten fünf Stufen zurüekgeschritten.

Ist dies nicht im Widerspruch mit dem S. 33 Gesagten ? — Ja. Aber

wir fassen das Motiv / und seine Wiederholung als neues Motiv von

zwei Takten zusammen und wiederholen es in den zwei folgenden Tak-

ten. Dieses neue Motiv [k) würde, wenn wir weiter gehn wollten,

ai)ernjals auf der fünften tiefern Stufe, auf e, wiederholt werden.

Könnte nicht, wie bei dem Motiv a, auch auf andern Punkten statt

auf der fünften tiefern Stufe wieder angesetzt werden? — Die Lösung

dieser Frage bleibe dem Nachdenken undFleisse des Schülers überlas-,

sen. Wir wenden uns auf das Motiv a und seine Verwendungen zurück.

Bis jetzt haben wir dieses Motiv (und alle andere) nur in gcra

der (das heisst: ursprünglicher} Richtung verwendet. Wir
wissen aber, dass jedes Motiv auch verkehrt (S. 34) werden kapm.

Dies giebt Stoff zu einer neuen Reihe von GHngen.

Und nochmals kehren wir auf das Motiv a zurück. Wie seine

Wiederholung die Motive g, h, i No. 15 ergeben hat, so gewährt es,

in gerader und verkehrter— oder in verkehrter und gerader Richtung

verdoppelt, neue Motive, z. B.
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die wieder Stoff lu Gttngen bieten. Hier

sind einige auf diesem Wege gefundne Gttnge. Dass alle binaufgefflhr-

ten Gänge aacli verkehrt, das iieisst hinabgeführt werden können,

versteht sich.

Wir haben bis jetst allen Ttfnen gleiche Geltung gegeben , das

heisst: uns in Bezug auf den Rhythmus gleichgültig be-

seigt. Sobald wir unsre Motive mannigfach rhythmisiren, vervieißll-

tigt sich der Stoff. Das Motiv i in No. 45 gewinnt durch verschiedne

Rhythmisirung —
u. s. vr.

20

ganz andre und wesentlich verschiedne GesU^Uen. Ja dasselbe Motiv,

z. B. das dritte au^ No. 49 (/), kann blos durch Versetzung in eine

andre Taktart

ganz neue Gestalt annehmen; man sieht es hier in dreimaliger Wie-
derholung zu einem neuenMotiv von 42 Achteln ausgedehnt und gang-

förmig weitergeführt.

Mit der mannigfaltigem Rhythmisirung ist aber wieder die An-
regung zu rhythmischer Zergliederung gegeben. Sobald wir unser

Motiv a (oder irgend ein andres} nicht mehr in Tönen gleicher, son-

dern verschiedner Geltung, s. B. den ersten als Viertel , den andern

als Achtel, einführen,

M—>—»•-* I 1 -i'*^^.

können wir auch den ersten in seine Achtel oder Sechszchntcl zerglie-

dern und gelangen damit zu einer ganz neuen Gestalt, der Ton vv ie -

derholung. Dieser Fortschritl kann auf den ersten Uinblick gering

erscheinen. Gleichwohl ist das vorletzte Motiv (urspiUoglich ein sechs-
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tehninaligos Hauptmotiv der reiseiid-rabrigeDCk>sk fan tatte-Ouver-

tOre von Hosart; das letite hat Glementi als Haoptmotiv lu oiner

Sonate, dannMo sa rt als Hauptmotiv su seiner ZauberiSöten-Ouvertttre

gedient, und das aus ihm gebildete mosartsohe Fugenthema hat sich

frisch genug erwiesen, dem geschickten Tonsetier Kunsen abermals

als Thema su einer fugirten Ouvertflre zu dienen.

Hier halten wir tnne ; denn es ist nicht die Aufgabe der Lehre,

den Stoff zu ersehdpfen (wenn das überhaupt möglich wttre), sondern

tu seiner Behandlung und Beherrschung anzuleiten und anzuregen.

Die bisherige Kntwickclung hat Folgendes gezeigt.

Erstens haben wir aus dem zuerst ergriffenen Motiv (a) immer
mehrere (mehr als 20) hervori/ehn sehn ; sie sind uns nicht etwa zufäl-

lig oder glücklicherweise eingefallen, sondern wir haben sie durch

jedesmalige Anschauung des Vorheri^ehendon folgerecht entwickelt.

Dies giebt uns die lJeI>erzeugung, dass \\ ii nur in doi solben Weise wei-

ter zu gehn brauchen, urn immer mein Motive entslohen zu sehn, dass

diese Entfaltung in der That endlosen Fortschritt gewährt, unerschöpf-

lich ist.

Z w ei tens haben wir schon jetzt eine vollslündigere üebersicht

über die Verwendung des Motivs. Wir können dasselbe (S. 34)
' 1 . wiederholen,

2. vorsetzen,

3. vorkehren,

4. verkleinern und vergrössern,

5. rhythmisch uinp;eslalton,

6. alle diese Wt isen der Verwendung unter einander mischen oder

mit einander verknüpfen.

Mehr wird sich künftig noc'u ergeben.

Drittens haben wir erkannt und geUbt die erste Kraft in aller

Musik wie in allem Wirken überhaupt

:

Folgerichtigkeit und Stetigkeit;

überall wollte nicht blos das Motiv festgehalten, sondern auch bei der

Wiederholungwieder in gleicher W'eisc angeknüpft werden. Dies wurde
bisher mit einer gewissen Aengstlichkeit beobachtet ;

spätere Bildungen

können und werden sich zu grosserer Freiheit erheben. Allein aufge-

geben darf dieses Gesetz nidit werden, wenn nicht an die Stelle von

Einheit und EntschiedenheitZerstreuungund Zersplitterung treten soll.

Wie viel ttbrigens von der strengem Stetigkeit abgelassen werden
darf?— das su untersuchen ist am wenigsten hier der Ort. Wir müs-
sen uns vorAllem jene Kraft angewinnen ; hierzu bedarf es derUebung.
Das Aufgeben dieser Eigenschaft dagegen bedarf keinerUebung ; es er-

folgtaustiefem, nicbthier zulehrenden Gründen,» oder aus Schwache.

Lebht wär' es ttbrigens, nachzuweisen, dass die Heister zwar jene

Freiheit zu bewahren, aber eben so wohl die Kraft folgerichtiger und
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airtiyr Bnlwickeliiiig ai beniitaeii gswiusi haben. Einen der eehla-

f^endblen Belege für das letalere giebt der erste Sati Ton Beetho-
vens C ineil-SyDi|^u»ie, der— eine der grossaitigaCen und mtfobtig-

sten Tendidilangan — fost durdiweg aus jenem schon in No. 10 an-

geführten lletiv hervoiigegangen ist, oder doch mit ihm verfovnden

bleibt. Und dieses Motiv enthalt nur xwei Töne, beseiehnet nicht ein-

mal die Tonart oder Harmonie genau, — zum spredienden Beweise:

dass es ha upuächlich auf die Weise derAnwendung ankommt und dass
niefat lahlreiehe aneinander gereihte Einfülle, sondern energisches

Festhalten und Vertiefen in den Grundgedanken Kraft verleiht.

Hier beginnt nun die schaffende Thätigkeit des Schillers. Er
nehme die bisher gebil^len Gänge als sein-Big^nthum nn und fahre

fort, aus ihnen immer neue su entwickeln^ in derselben Weise— nur

weit ausführlicher ünd stets in breiterer Ausführung, nicht etwa in

blossen Andeutungen, wie wir inNo. 16 bis 49 gethan — wie zuvor

aus dem Gang No.2 und dem Motiv a alle fernem Motive und Gänge

entwickeil worden sind. Nur dies Entwickeln, dies fortwäh-

% Es stellt sich ihm hier die c rslc A u fga he, und er wird sie um so reicher

lösen, je ruhiger er von Punkt zu Punl&t in ihr fortschreitet.

Zuerst sind blos mittels der Versetzung Gänge (und Motive eu neuen
Gängen), wie bisher No. 4 7 geseigt ist, zu bilden. Dann wird die Erweiterung
eines Icleinern Motivs zu einem grttssem (z. B. des Motivs azadem Motiv i in No. 14

und 4 5), hierauf die Ve rk e h r ii n g eines Motivs zu einer neuen Reihe von Motiven

und Gängen angewendet, z u Ic t z t die Mannigfaltigkeit des Rhy thmuSi bei wel-
cher auch die Motive der Ton Wiederholung herantreten.

Alle Gänge werden in Cdur gesetzt und gespielt, dann aber ohne Niederscbrei-
bang alimälig in den andern Tonarten, — erstD nnd B, dann Jfo, E, A, As u. s. w.,
— am Instrument ausgeführt. DieseTranspositionen bilden die Vorsteliunga-

kraft und machen in allen Tonarten einheimisch. Von Zeit zu Zeit müssen auch

Gänge, soweit die Stimme reicht, gesungen werden, und zwar unter Benennung
der Tone (z. B. No. i 7 mit

c, d, e, f, e, f, g, a

u. s. w.}, indem jeder Ton nicht etwa, wie bei dem Scalastngen, gehalten sondern

nur kurz aber deutlich angegeben wird. Dieses Singen— oder nöthigenfiills Pfei-

fen, wenn dieStimme durchaus unbrauchbar Ist— beweist und bildet die Vorstel-

lungskraft am Sichersten.

Alle Gangübungen müssen viel weiter, als oben im Textegeschehen ist, fortge-

führt werden, — wenigstens zwei Oktaven weit.

Die Ausbildung dos Voi stell ungsvermOgons, die hier beginnt (und

die im gewöhnlichen Musikunterricht so heillos versgumt wird, dass man von der
Hilflo besonders der Klavierspielenden sagen darf: sie spielen mit tauben Ohren)

ist unerlttssliche Grundlage fttr jedes tiefere Eindringen in die Musik, nicht blos
für Komposition. Alles früher etwa Versäumte kann von hier aus nachgeholt

werden — und muss es, wenn die Musik niclit ewig todtes Handtieren bleiben

soll. Daher muös der Schüler unablässig trachten, seine Motive und Gange ohne
tfmfe des Instruments zu ersinnen ; dann aber muss er alles Niedergeschriebene
— jeden Gang, ehe er sum sweUen geht, — am Instrumente versuchen und
sfilar bismr OeMufigkalt und Klarheit durchspielen und durchsingen.
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rende Um- und Weiterbilden hat bildende Kraft, IMert
also den SohOler wahibaft, wtthrend ebne diese Kraftjeder Einfall Id-

eenlos bleibt. Ein Goldstttok, das ioh finde, hat nureben seinen Geld-

werth für mich ; eine Geschicklichkeit, die ich mir erworben, kann

fortwährend Fhicht bringen.

Hieiiiei darf es nicht irre machen, dass alle bisher anfgewiesenen

Gange, wenn man sie als wirkliche Kunst-Erseugnisse schatten will,

unstreitig nur sehr gerhige Bedeutung haben, und dass auch das weiter

aus ihnen zu Entwickelnde nicht so bald Eigenthtlmlichkeit und hohem
Werth hoffen IVsst. Wenn selbst hier und da eine anziehende Ge-
stalt hervortritt, kann sie In der Menge der übrigen nicht sur Geltung

kommen, da alle auf ein und derselben Grundlage, der Durtonleiler,

siehn und schon desshalb einförmig wirken. Nicht einige glUcklidie

Bildungen können als Ziel unsers Arbeitens gelten, sondern die er-
w 0 r b n e Kraft des B i 1 d e n s , die nach dem Maass ihrer Entfal-

tung— und unserer allgemeinen Begabung und Entwickelung— un-

erschöpfliche Frucht verheissl. Der Schüler iiiuss (dies sei ernstlich

wiederholt) nicht danach streben, das— vermeintlich ! — Anziehende

oder Eigenthtlni liehe zu finden oder hervorzubringen
;
gesucht kann das

ohnehin nicht werden, sondern nur gewonnen aus einem selbständig

gewordnen Karakter und inniger Vertiefung in die künstlerische Auf-

gabe. P> muss vielmehr darauf ausgehn, die Reihe der Gestaltungen so

weit zu verfolgen, — denn zu erschöpfen ist sie iiiinmcrmchr, — bis

er im Gestalten die höchste Geläufigkeil urworbeu hat.

Vierter Abschnitt.

Sali- und Periodeuform.

Bei der («angbildung verfolgten w ir unser Motiv in folgerechter

Weise. Das Motiv war der einzige Gegenstand unsers Antheils und
wollte daher wiederholt sein, — so weit dieser Antheil an ihm reichte.

Daher ist jeder Gang an sich selber grenzenlos, es ist in ihm kein Be-
dttrfniss und kein Grund zu einem Abschlüsse ; dieser muss von aussen

kommen; wir brechen den Gang ab, weil wir ihn nicht länger ver-

folgen wollen.

Anders verhalt es sich mit Satz und Periode. Beide federn be-
stimmten Abschluss; dem Triebe des Motivs, sich in das Unbestlmmle
hin fortzusetzen, tritt die bestimmende Form entgegen; ihretwegen

muas das Motiv aufgegeben oder geändert werden, wie z. B. in No. 3
mit dem letzten c geschlossen und in No. 5 das erwShlte Motiv a im
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driUen Takt onigettndert oder gegen ein andres vertauseht werden

miisate.

Beobachten wir dies an einigen Fällen.

JL9 SftteliiWttiiy«

Wir knUpfoii die Satzbildunj; an No. 5 an. In diesem Satz ist der

dritte Takt (das Motiv r aus No. 9) neu und schon desswegen von

höherm Reize. Versuchen wir, den ganzen Inhalt des Satzes beiÄube-

balten, den anziehenden Moment aber voranzustellen, ^

5 5 i
so zeigt sich der Vorzug von No. 5, wo jenes lebhaftere Motiv nach

dem ruhigem erweckend wirkte und mit Entschiedenheit zu Ende
führte, während in No. 23 die anfangs lebhafte Bewegung erschlafft und
gleichgültig zu Ende geht und — das zuerst ergriffne Motiv wegge-
worfen wird.

Wir suchen die Belebung zu erhöhn, indem wir das lebhaftere

Motiv zweimal setzen. Allein nun —
24

bleibt fttr den dritten Takt nar ein einzelner Ton ttbrig und der Satz

schtefi gleichsam vor dem Ende ein. — Wir kttnnen (S. 4 5) nicht be-
haupten, dass dieser Satz und der vorhergehende folsch oder schlecht

wären. Dem Künstler stellen sich theils von aussen (z. B. in einem
Drama, bei der Komposition eines Gedichts] , theils nach individueller

Stimmung und Vorstellung die mannigfaltigsten Angaben, deren keine

schlechthin unberechtigt oder unzulässig zu nennen ist. JederAufgabe
muss der Ausdruck entspredien ; und so könnten wohl Sätze wie die

vorstehenden fUr einen Gemttthszustand , der aus lebhaflerer Er-
weckung in Ermatten, Zögern, üncntschlossenheit u. s. w. überginge,

der rechte Ausdruck sein. Allein für jetzt ist in unsern Arbeiten von

Stimmungen und besondrer Bedeutung nicht die Rede, wir folgen noch

ausschliesslich dem allgemeinen Formgesetz und nach diesem ist die

Stockung im dritten Takle von No. 24 ungerechtfertigt.

Folglich gehen wir mit dem Motiv c noch weiter —
+ -H-

und geralhen damit üher die Tonika hinaus, um zum Schiusst^ doch zu

ihr zurückzukehren; oder müssen nüi irgend einer andern Wendung
z. B. hei

i
und ff) dem dritten Takl Bewegung verleihen. Wollen

wir aber nicht Uber das Maass der Bewegung in No. 24 hinausgehn, so
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mllssen wir wenigstens vermeiden, dass in der ersten Httlfte desSetses

sHe Lebhaftigkeit aufgebraucht wird und die Schlusshftllle (in welcher

eben gesteigerte Bewegung suro letiten Ton hin natuiigeniass (S. 28)

und wirksam ist) nun trflge nachschleppt. Wir vertheilen also die

schweren Takte auf Anfang und Ende,

oder mischen sie mit den beweglichen,

mm
und eria tilgen damit eine foli^erirhtigcrinolivirtr Mrlodie

; man bemerkt,

üass wir hier auf das Moliv d in No. \) zurückgokonnnen sind.

Dieser Salz biolot eine neue Ersehe iming. Der längere Ton dfs

zweiten Takts, in den das Moliv des ersten so entschieden hineinfuhrt,

bildet für unser Gefühl einon Uuhepunkt, durch den der Satz in zwei

deutlich unlerscheidbarc lliilflcn zerfjilll. Durch den Ruhepunkl ist die

erste Hulftc schon mit einei' izcwisseu Bestimmtheit abgeschlossen, und
so zerfällt unser Satz io zwei

Abschnitte,
ungefähr so, wie die Periode (No. 7) in zwei SStze zerfallt, oder aus

zwei Sätzen besteht. Allein der erste Satz einerPeriode und Überhaupt

jeder Satz hat einen nicht blos rhythmisch, sondern auch tonisch
befriedigenden Abschluss , während der erste Abschnitt eines Satzes

zwar rhythmisch, nicht aber tonisch befriedigend schliesst;

mit f ist die Stufenfolge nicht beendet und kein Grund vorhanden, ge-

rade mit f die Tonreihe abzubrechen.

Schon oben ist bemerkt worden, dass No. 27 unmittelbar aus dem
Motiv d in No. 9 hätte gebildet werden können. Nehmen wir jetzt

dieses Motiv und benutzen es In der Weise zu einem Satze , dass es

sich auf der drittletzten Stufe wiederholt, —
2S

-3=
o

—

1-4:

so erhalten wir einen Satz von viermal zwei Takten. Offenbar

konnte er nicht mit dem vierten Takte geschlossen werden, weil ein

Satz (so viel wir bis jetzt wissen) nur auf der Tonika befriedigend

schliessen kann. Wir musslen also weiter, mussten auch nach dem
sechsten Takt auf der vorletzten statt drittletzten Stufe einsetzen (also

ansre Weise der Fortführung aufgeben), um endlich mit dem achten

Takt auf der Tonika schliessen zu können. — Hiermit sind wir aber

Über die ursprttnglichen Grenzen der Satzform (S. 88} hinausgegangen

;

ist dies zulässig? Allerdings. Die Satzform federt nur bestammten

Abschluss und, wie jeder Gedanke, üebersichtlichkeit, Fasslichkeit;
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dies alles isl aber nkshi an die Sorome von vierTakten gebunden, son-

dern die ZabI ergsb sich nur fttr die Reibe der aehl Stufen (sidien und
Wiederbdungder ersten] in der einfachsten Taktordnung undGeltung
als nttehstliegende. Sobald wir die Taktordnung andern, s.B. No. S7
und 28 in Yiervierteltakt Ubertragen,

2»

3F

m-0-
:0:

erscheint derselbe Toninhalt in der Form von zwei T a k lo n statt

vier lind vier statt acht, ein deutliches Zeichen, dass die Takt-

sablen Zwei, Vier, Acht keinen wesentlichen Unterschied machen.

Kehren wir auf No. 28 zurllek, so finden wir diesen Satz aus vier

Abschnitten bestehend,— oder das Motiv d viermal angewendet. Er-
scheint es uns zu häufig und des Absetsens su viel , so können wir

zwei und zwei Abschnitte zusammenschmelzen.

30

so dass zwei Abschnitte entstehn, — oder wir können das Motiv zu-

letzt in ein bewegteres Überführen, —
31

(in beiden Fallen haben wir das Moliv nicht streng beibehalten), oder

endlich können w ir die Wiederholung vermindern, indem wir weniger

weit zui Ucklrelen, —
32

i
—f

5
dadurch aber auf Sätze von sechs oder (bei der Verwandlung in den

Viefviertel-Takt) von drei Takten"^ gerathen.

Noch eine Bemerkung ist hier nöthig.

Bei den viertheüigen Bildungen in No. 29 und 32 erblicken wir

eine Schlussweise, die der S. 86 festgestellten nicht vollkommen s«

entsprechen scheint; der letzteTon fUUtniditauf denHaupItheil,

* Wir haben nun Sülze von 2, 4, 8, 3, 6 Takten gesehn Kann es auch

welche von 16 oder 32 Takten u. s. \v. gehen? Ja; nur scheint dabei Weit-

schweifigkeit zu fürchten. Kann es auch Sätze von 5, 7, 41 Takten u. s. w.

geben ? — Eben fa Iis; nur müssen diese offenbar breiter and schwerer befun-

den weMeo, als zwei- and dreitaktige, oder «och als SHtze von 4« 6, 8, Takten

Uf f, w.f denen übeftU die Zwei- oder Dreiaabi zam Grande liegt.

Digitized by Google



Satz- und Periodenform. 45

dem auf den gewesenen HaupUheU* des Taktes, erhält also aller-

dings, bei strenger Abmessung der VerhHltnisse, nicht den stärksten

Naobdmck. Allein die Weise, in weleher wir auf die viertheiligen

Takte gekommen sindi erklärt aueh diese Abweichung; es liegen den
viertheiligen Takten zweitheilige mm Gmnde (so auch den sechs-

oder neuntheiligen dreitheilige) und die Anordnung der Sätze, Ab-
schnitte u. s. w. wird nach der zum Grunde liegenden einfachen Ton-
ordnung getroffen und beurtheilt.

B. Feriodenbildong.

Von der Periode wissen wir (S. 29) bereits , dass sie aus Satz

und Gegensatz, oder Vorder- und NaclisaLz besieht und dass der we-
sentliche Unterschied beider ftlir jetz t nur in der Richtung der Me-
lodie beruhn kann.

Die erste Periode (No. 7) brinj^l eiiu ri Nachsatz, der ganz genau
dein Vordersatze nachgebildet ist. Muss dies immer so sein"? — Nein.
Es zeigt sich in dieser Gleichförmigkeit die höchste Einheit, aber auch

ein leicht ermüdend Einerlei. Wollen wir also den Nachsatz ganz

fremd, aus neuen Motiven bilden? — Das wäre der entgegengesetzte

Fehler; der Nachsatz ist jedenfalls Fortsetzung des Vordersatzes (wenn
auch in entgegengesetztem Sinne), hat also dessen Inhalt weiter aus-

zuführen. Sollte etwas wirklich Neues oder Anderes gesagt werden,
so durfte der erste Satz nicht Vordei^atz heissen , sondern für sich

schliessen, und der andre als ein ebenfalls für sich bestehender neu
beginnen. Natui^mllss ist, dass der Nachsatz aus den Motiven des

Vordersatzes, z. B. lu No. 5 als Vordersatz so—
oder:4—

-4:.
JLjt

oder:

1 «-ryf-j-j^^^p^i

oder aus verwandten Motiven, z. B. so —

gdbitlei werde; das Hotiv des Nachsalies ist in dem des Vordersatzes

klar enthalten gewesen. Nur im Umfang wollen wir für jetzt zwischen

Vorder- und Nachsatz Gleichmaass bewahren *.

* Allgeiu. Musiklehre, S. 107.

8 Zweite Aufgabe: DerSchüler bilde nach den bisher entwickelten Grund-

säUen und aus oder neben den aufgestellten Beispielen eine Reihe von Sätzen und

Perioden , alle in Cäur\ er übe sich— wie liei der erstenAufgabe— sie in die

ttbr^n Dartonarten zu übertragen. Vorzugsweise muss er fAch dabei der vier-,

zwei- und achttaktigen Bildungen befleissigen, die die ruhigsten und fasslichsten

sind und den Sinn zu ruhigem Ebenmaass gewöhnen. Drei- und sechstbeiligo

Bildungen müssen mehr nebenbei versucht, als durchgeübt werden.
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Fttnfter Abschnitt.

Anbahnung neuer Wege*

Nachdem in den voi hergehendeD AbschDitten die Grundformen

musikalischer Konstruktion, —
Gang,
Satz,

Pe rio de, —
ihre Gliederunf]; in Abschnitte, ihre Bildung aus Motiven und das

Spiel dieser Motive in frei auslaufenden Tiiini^en, sowie die Wechsel-

wirk unt^ aufgewiesen worden, die aus dem Dranij;, das Motiv festzuhalten

und fortzuführen, und der Foderung der Satz- und Periodenform, sich

abzuschUessen, entsteht: konnte die Uebung des Scliülers wieder be-

ginnen. Nur um sie noch sicherer zu fördern (wenn dies nöthig sein

sollte) mögen hier noch einige Wege angebahnt werden. Es werden
sich dabei noch ein Paar Beobachtungen anknüpfen , die der Bemer-
kung wohl Werth, wenn auch von untergeordneter Bedeutung sind.

Jeder Punkt in dem bisher Erworbenen kann zum Anfang eines

solchen Weges zu unerschöpfUcben Neubihhingen werden. So oft wir

auf irgend einem Punkte fragen : was wir besitzen [S. 34), giebl die

Antwort neue Bildungsstoffe oder -Wege an die Hand.

Kehren wir noch einmal zu dem Motiv c in No. 9 zurück und
fragen*, was es enthält? so ist die einfachste Antwort: drei Töne.

* Ist aberdiese Weise, zu derUmgestaltung eines Motivs oder zu einem neuen
Motiv zu gelangen, nichteine abstrakte Verstandesoperation? ist sie künstlorisrh ? —

Nur die unvermeidliche Lehr- und Spraclilorin k:inn ihr auf den ersten Hin-

blick den Anschein geben, sie sei unkünstlerisch. Denn die Lehre und Redeform
kann nicht anders, als den Weg von einem Gebilde (i. B. von einem Motiv) zum
andern mit Iniler Erörterung und fiusserlich erscheinender Untersuchung be-
zeichnen ; was bei dem Künstler nurOefühl und Anschauung zu sein scheint (das

heisst: wenn bei ihm das Bewusstsein blitzschnell fasst und in's Werk setzt, und
sich tl;u un> hinler dem vorherrschenden Gefühl der Stiinnuiiig zu Iter^'eti ver-

mag), das muss sie vollständig iu das Gebiet des vorherrschenden Bew usstscins

binttbeniehn.

Aber man soi^ nur (und wir haben wiederholt 8. 47 und 44 datu ermahnt),

dass dies Rcwusitteln kein abstraktes bleibe , dass man» indem man sich sagt:

dies Motiv ist von solcher BeschalTenheit und kann so umgestaltet werden, —
es auch in beiden Gestallen innerlich vernimmt und anschaut, iiusserlich durch

Gesang und Instrument sich zu Gebor bringt ; dann wird dos liewusslsein uus

seiner Abstraktion in künstlerische Sphäre zurückkehren, es wird künstlerl--
scbes Bewusstsein werden, in dem Anschauung, Gefiibl und Verstand lu-

sammenschmelzen. Die Umgestaltuni^n des Motivs e No. 9 In No. 35—87 z. B.

erscheinen zunächst blos als errechnete Forlschritte. Allein man füh le sich
n u r i n tl (M) rhythmischen Unterschied hinein, so wird das anschei-

nende Rei lienexempel zu einem musikalischen Lriebniss, es wird lebendig und

lebenerzeu{{end. Der fertige Künstler macht in der wirklichen Komposition den*

selben Weg, nur in entgegengesetzter Richtung. Er vernimmt in seinem Innern
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Anbahnung neuer Wege. 47

Wie treten die drei Töne .uif ? als ein Viertel und zwei Achtel, in» Zwei-

viertellakl. Mit dieser Antwort sind wir auf den Rhythmus liint^ew lesen.

Die einfachste rhythmische Gestalt für drei Töne war' aber, dass sie

gleiche Gellung hätten. So entstiind' ein neues Motiv von drei

gleicbgeltenden Töuen, das zu folgendem Satze,

35
4:

und damit tu dem Dreivierteltakte fahrte.

Worin unterscheidet sich dieses Motiv vom frühem, c in No. 9?
Im frohem war der erate Ton länger als jeder folgende. Wollen wir

dasselbe Verfaflltnlss im Dreivierteltakte darstellen , so entsteht eine

neue Bildmig.

36
-gm-

Im ersten Motiv war der erste Ton so lang, wie beide folgende,

hier noch einmal so lang; soll er dreimal so lang sein, so ge-

rathen wir aus dem Dreiviertel- in den Viervierteltakt

:

37 i
den wir freilich auch aus dem Zwei vierteltakte hätten gewinnen kön~

nen durch Verdopplung der Geltung jeder Note, oder durch Zusam-
menziehung je zweier Takte in einen, wie No. 32.

In den von No. 35 bis 37 (mit Nr. 9] vorgenommenen Verlänge-

rungen w erden wir eine Verstärkung des Accents an ein und demsel-

ben Motiv durch Erweiterung der Taktarten gewahr;

33

ein Ausdrucksmittel , das später hei der Gesangkomposition wichtig

wird. — Dass durch Punkte vor den Accentnoten und Bindungen noch

mehr Abstufungen erlangt werden können, z. B.

ist klar.

Kehren wir zu No. 3G zurück und untersuchen das Motiv, so ist

das Motiv c-d-e und hat sicli nun zum Bewusstsein zubringen, in welcher rhyth-

mischen Form es erscheint, ob in der von No. 9, 35, S6 oder 37 ; nur dass bei ihm
die Operation so sctinell ond duroin seheinbar unbewvs st erfolgt, v/le bei

OOS allen das Buchslabiren. Ja, er kann sich sogar im ersten Angenblick im rhyth-

mischen Ausdruck irron , eine rliythmische Form für die andre nehmen (jeder

Komponist hat diis wohl schoa erfahren) zum Beweise, dass hier ein fortschreiten-

des Bewusstsein wirkt.
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48 Die einstimmige Komposition.

siinaehst zu bemerken, dass der Anfangston iwei Viertel enlhllt;

man könnte ilin also in swei Viertel anflOsen,

40 3^
oder diese Zeriheilung nocli weiter führen, jedes Viertel in Achtel ser-

legen:

Hierstossen wir auf dneRdhe neu er Motive, die aus der Wieder-

holung eines Tons (S. 38) hervorgehn, s. B.

also blos rhythmischer Natur sind, und sich da, wo wir auf den Raum
von wenig Tönen beschränkt sind, sehr diensam erweisen, den Satx

beweglidi und mannigfaltig zu machen.

Doch wir kehren auf No. 44 zurQck. Wenn uns daselbst die

häufige TonWiederholung nicht anspricht, können wir einen benach-

barten Ton statt eines wtederholten nehmen, entweder den höhem,

oder, da der höhere ohnehin noch folgen muss, den tiefem.

der ohnehin dem Motiv ungestörtem Aufschwung giebt.

Warum haben wir aber iin dritten Takte des letzten Satzes ais

statt a gesetzt? Weil auch in den frühern Takten der Schritt vom
dritten zum vierten Achtel nur ein Halbton war, und dieser kleinere

Schritt fliessender in die Höhe leitet.

Hier haben wir zum ersten Mal einen in der erwählten Tonart

fremden Ton eingeführt, um auszuhelfen, wo die der Tonart an-

gehörigen Töne dies nicht, oder weniger ij^lü können. Sind wir damit

von der Tonart ahizesvichen und ist diese dadurch unkenntlich gewor-

den?— N ein; sie herrscht vor und giebt sich durch den Schluss in der

Tonika unzweideutig zu erkennen. Durch den fremden Ton sind wir

nurdurch gegangen, um auf angemessene Weise die Stufenfolge

der Tonart zu vollenden.

Nun können wir den nachbarlichen fremden Ton noch früher ein-

führen und später noch einen Hülfston eintreten lassen

;

45
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Hier, bei gehen wir dnreh drei fremde TVne* dureb, im dritten

Takte mvsste h wiederholt werden , da es iwieehen k wid c keinen

Halhton giebt, oder wir momtmi iiigend einen «andern Ausweg, t. B.

den bei finden. Bb bedarf nnr eines Sdirttiesittm alle fremden Tone
anf- oder absteigend einsnitthren

46

mitlün aus der diatonischen in die chromatische Tonleiter Uherzulenken

;

dennoch bleibt, durch die Kraft der Tonika, die diatonische Tonleiter

vorwaltende Grundlage*"^. — Wir kehren auf No. 43 bis 45 zurück.

Hier kann unsre Bewegung in lauter Achteln und so viel Halb-

tönen kleinüoh ersoheinen ; dem begegnen wir durah unterbrechende

Auslassung der zweiten Httlfisttfne

:

Wenn schon diesekleinen Unterbrechungen dem Satz etwas Stutziges
geben, so würde dieser Karakter noch entschiedner hervortreten, wenn
man Bewegung und Unterbrechung stärker bezeichnete, z. B. in diesem

Zweiviertelsatze

:

Im dritten Takte dient die willkührliche Abweichung vom Motiv

dazu, die zu grosse Einförmigkeit zu unterbrechen, und fliessender,

ruhiger, glatter in den £ndtoQ zu gelangen.

Wamm nennen wir diese Töne nicht des, ges und 6?— Wir gehn mit

ibaeo aoMrts» erbOhen gleichsam c und f, also sa dt uod /It— am naeh d
und p zu kommen, sparen auch damit die Widamiflielcheo, mit denen wir aus des»

ges und & wieder d, g und h raachen müssten. Dies ist ein natürlich sich ergeben-

des Grundgesetz für musikalische Rechtschreibung. Ausnahmen
treten ein, wenn das Grundgesetz auf zu befremdliche (auf zu entfernte Tonarten

hlndavteDde) TOne führte, — oder aus harmonischen Gründen, die nicht hier %VL

erörtern sind. 8o htttte in No. 46 o. statt oKt Heber h und bei b, statt p«f /Is ge-

sctaricbeB werden Mllto.
** Könnte nicht die chromatische Tonleiter ebensowohl wie die Dortonleitor

(S. 23) Gru ndlage für Komposition sein? — Nein. Denn in ihr sind alle Töne
enthalten, nicht irgend eine bestimmte Tonart. Wo aber Alles ist, nicht ein

bestimmt Gesondertes : da ist auch nichts bestimmt Gewolltes oder bestimmt Her-

vortretendee mid IVfrkendes. In der chromatischen Tonletter giebt es daher nieb

t

einmal eine Taailn» nolb^nd^nn Qrand nad 8ohl«M den Gnnwn.
HA?s , K«^p.-L. L 9. All. 4
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50 Die emiUnmi^ Km/^süion.

In den letzten zwei Sätzen tritt eine neue, auffallende Geitaliung

vor dasAuge : die Tonreihe ist durch Pausen in kleine bestimmt unter-

«cbeidbare, obwohl für sich weder In Hinsicht auf Tongehali noch auf

Rhythmus befriedigend abgesdilosseneTongnipp«[i zerÜBJIeii. Sie sind

nicht so wichtig, als die wenigstens rfaythnusdi b^edigmid abschlies-

senden Abschnitte, doch aber immer bemerfcenswerth: wir wollen sie

Glieder nennen. Heigleichen Glieder htttlen sich schon durch längere

Tone fühlbar machen kennen, z. B. hier:

üud so köuute sich eine Periode, z. B., —

50

—

in Vorder- und Nachsati (A, B) theilmi, dann der Vordersatz in zwei

Abschnitte (a, d], jeder derselben in zwei, so wie der Nachsatz eben-

falls in drei Glieder (c und b und /*, h und t),—welche letztere

übrigens dadurch ebenmassig verlheilt werden, dass das letzte (t) so

lang ist, als die beiden vorhergehenden {g und h) zusammengenommen.

Der Ak^nitt a wird dureh die Pause deutlich ; wollte man ihn noch

empfindbarer madien, so mttsste statt seiner letzten drei Noten ein

Viertel f gesetzt werden.

Sehlussbetraehtungen

.

Blicken wir auf die bisherigen Entwickelungen zurttck, so bieten

sich besonders zwei Bemerkungen dar.

Erstens. Die Kraft, welche unsem Fortschritt möglich machte,

lag in der stetigen Entwickelung einer Gestaltung aus der andern

;

No. 50 ist aus 49, alle Stttse von No. 40 an sind einer aus dem andern,

alle aus No. 5 hervorgegangen; die Geschicklichkeit des Umbil-
dens war die erste, die wir uns anzueignen hatten, sie verbürgt Uner-

s<^pflichkeit im Gestalten . Dem Künstler ist sie ebenso unentbehrlich,

wie dem Anfitnger. Auch dem hOchslstehenden Künstler bietet sich der
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Scklussbetrachtungen, 51

mnsikalisolie Gedanke keineswegs immer in vollendeter, volll^ommen
befriedigenderAusprägung; ermuss (wie die bekannt gewordnen Ent-
wttrfeund Umgestaltungen Mozarts, Beethovens und Andrer beweisen]
oft tfndern, bald an der Tonfolge, bald am Rhythmus. Und in grössern
Kompositionen wird aus anderen Grtlnden mehrfache Umgestaltung des
für sich festgeslelllen Gedankens nothwendig; man verfolge nur das
Thema irgend eines Sonatensatzes, um sich davon zu überzeugen. Ja,

eine wichtige Kunstform /^die Variation, beruht schlechthin auf steten

Umwandlungen ihres Themas, mithin auf der Kraft, die wir zu üben
begonnen haben. Der Schüler hat es also nicht mit einer kunstfrem-
den Vorübung zu thun, sondern befindet sich in der That (wie schon
S. 32 bemerkt worden auf dem Wege des Künstlers; er ist in seinem
Künstlerberufe thatig, wenngleich auf beschränktem Felde, indem er
seiner Schülerpflichl genügt.

Diese Vorstellung muss ihn zu unablässigem Bilden kräftigen: der

geringste Fortschritt ist ein Fortschritt zum hohen Ziele, jede — selbst

die geringste Gestaltung ist werth, wenigstens einmal gefasst zu wer-
den, denn sie führt weiter. InNo. 16 ist dasMotiv i (Fortführung des
Motivs a) zu zwei Gängen verwendet worden, die sich nur im An-
sätze des Motivs unterscheiden. Könnte dasMotiv a nicht weiter

fortgeführt werden, a. B. zu einem Motiv von sechs Tönen? Hier—

sind daraus drei Gänge geworden, die sich gleichfalls nur im Ansati

nntersdieiden ; bei a setzt die Wiederholung des Motivs auf dem iwei-

ten Tone ein, bei b auf dem dritten, bei c auf dem fttnfleD, es konnte

auch aufdem vierten und sechsten, so wie -das Motiv i in No. 46 audi

auf dem vierten ansetzen ; es konnte zwischen den Hotiven a und t

ein Motiv von drei Tönen durchgeführt^ es kann jeder dieser Gange
verkehrt, es kann jedes Moüv abwechselnd erst in der orsprOnglichen

Biciitung, dann in der Yerkehrung gebraucht werden , u. s. w. Alle

dieseGlinge können gering erscheinen, weil sie aus efnCschenElemen-
ten gebildet und sdion sehr oft gebraucht und g^ört sind. Demunge-
aehtet darf der Schttler sie nicht versftumen, dennsieUbenihn.
Und der Künstler kann ^ nicht entbehren, denn sie haben Be-
deutung, jeder eine durch nichtsAndres zu ersetzende, sie werden
daherwiederkehren, so lange komponirtwird. Desshalb istesdurchaus

unkttnsüerisch, irgend eine Gestalt mit einem vornehmen Urtheil —
sie sei verbraucht, gering u. s. w. — abzufertigen ; nichts ist am rech-

4»
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52 Die em&Ummige Momposikon,

toiOne verbranoht oder gering, zu erkenn eil liegt uns oit, und die

Erkcnntniss feslhallen. Wlssten wir von den Gängen N<o. 54 aachi

nichis zu sagen, als dass sie gleichmässig und fliessend, dass c amfltts-»

sigsten vorwärts dringt, a am meisten stockt : so ist damit schon eini«'

germaassen die Bedeutung erkannt und unsre Auffassungs- und ür^

Iheilskrafl in Thätigkeit gesetzt. Man soll hierbei* nicht grüblerisch

und peinlich genau verfahren (das wiire widerkünstlerisch), sondern

sich an dem genügen lassen , was sich der unbefangnen Auffassung

ohne Weiteres ergiebt. Aber eben dies auf frischer Vorstellungskraft

allein beruhende Urtheil ist dem Künstler für sein Bilden, wie dem
Jünger für seinen Fortschritt unentbehrlich, es ergiebt sich nur jenenri

leichter, oft unausgesprochen — halb Gefühl, halb Gedanke — und
liefer oder feiner. Beweis davon ist die tiefe Vemttnftigkeit in allen

w ahren Kunstwerken, sind die Verbesserungen , die der Meister aro^

gewissenhaftesten unternimmt, sind die wörtlich aufbewahrten Be-
weggründe Glucks, Mozarts und Andrer für ihre Gestaltungen.

Zweitens. Der Tongehalt aller uns jetzt erreichbaren Gebilde

kann nicht anders als höchst einförmig sein : wir sind unablösbar an

die Durtonleiter gebunden , und zwar an die lückenlose Folge ihrer

Töne, dürfen (S. 34) keinen Uberspringen, wenn er nicht (wie in Ne.

17. 51 ) schon dagewesen ist. So muss allerdings die Folge — das-

Spiel der Töne ziemlich gleichbedeutend erscheinen, wenngleich (wie

oben bemerkt) nicht bedeutungslos. Hat sich der Schüler eine Zeitlang

in dieser Weise geübt, so darf er nach bedeutungsvollerer Gestaltung

umherblicken. Wodurch ist sie auf dem jetzigen Standpunkte su er*
langen?

Einzig durch denRhythmus. ImEhylhmus legt derKünstler

dem einen Ton das Uebergewicht vor dem andern oder mehrem.
andem bei. Dies sprickt sich sBwidiBcb aus : dordi längeres Verweilen^

dmb stärkere Betonung. In efslerer Beziehung verkielt sich ein Tbetli

wMrer bisherigen Bildungen (No. 9, % 43 bis i9» 43 bis 45, &4)

wieder glei(lbgültig; die Tdne hatten gleiclie MUing, bis auf dea
SoUnBSlo» in Satssi^. In anderen Bildungen (s. B. No«. 46 bis $#)
ist die Bhythmisiwg manaigfoltjger, und bereits ist S. 38 auf die
Yervietfttliseade Krall des Bbftbmus hingedeutet werden.

Der Rhythmus verleibt aber niobt Mos MannigfeUic^eit, m ib»
pr^it sieh auch die Karakteitraft aus, indem er mit grösser» oderge«
rim§$vm N^chdnicbe die Hauptsache vor der Nebensache berverfaebt.

Ne. %0 Siebteln paar Fingeneige für die Mannigfabigkeit, die wenig
TMen durch verschMbe Bhythwisirung ertheib werden kann; bei
Ne. 38 ist sehen auf die Verslüiltung hingsdeolel worden , die durch
liagertB VerweUen auf den Mauptmementen erlangt wird und die siclk

Tergl. den Anfang A am Schhltse.
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erst recht fühlbar macht, wenn man nicht bei dem blossen Motiv stehn

bleibt, wie in No. 38, sondern dasselbe fortführt und dadurch einprägt.

Die beharrlich gleiche und dabei kräftige Betonung verleiht einem Salz'

oder Gange Festigkeit, der Wechsel von Beharren und lebhafterni Fort-

schritte kann ihn befeuern ; man vergleiche folgende zwei Sätze, —

«lie Beides wenigstens andeuten können. Diesen festen Zflgen gegen-

über beobachte man die Wirkung der das Taktgeprttge verwischenden

Synkope (das drifte HoiiT in No. 90) «d 4«$ WAerstreits zwisdien

rhythmischem und tonischem Motiv in No. 21, wo das erstere 6, das

•andre 4 Ttfne zusammenlasst, oder in nachstehenden Motiven

«US Beethovens He!den'4yBBpfc(Arie uAdPantasi»-6oiiMe, m Motive

von je und iTOnen inUhythmen von 3 und« Sdhillgen tusammen-

gefasst werden.

AHe Permklasaen des 'Bfhylhmus (von denen hier nur Weniges an-

gedeutet ist) , alle Gestahimge», soviel'sichlohne druckendes Terwetten

«rgeben, mass-derMStor thefls sehrlfHich, Iheils am tostromentund

mit Nachdruck slagend iiearfoetten, um «ein Gestaltungsvermtfgen zu

«rweitem, seinem 'GefOhl «ud Semsstssia den «leräl|gen Ausdruck

einzuprägen und sidi frlAseitig zu karaktervoller OamieUung zu ge-

wöhnen. Mdes ^ flieaieiidor und scharfgeieiiteeler Vortrag der

Tooreihen — muss ihm gelHußg sein und zu rechter ZeitdiflMii. Sm«^

«eilige Bildung gewährt nur Eins ederdM Andre, dar iducohgehiidele

üLuosiler — vor Allen Gluck und fteetliOT«!! — beherüssht leides.
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I

Zweite.Abtkcilwg.

Der zweistünitiuge Sats.

Erster Abschnitt.

Verdopplung der Einstinmiigkeit«

Je weiter wir (iie einstimmigen Tonreihen auszudehnen suchen,

desto hallungsloser müssen sie erscheinen ; nicht blos, weil sie — wie

anziehend auch ihr Inhalt sich ausgebildet haben möge— am Ende doch
nur ein dünner Tonfaden ohne Schallfülle sind, sondern weil die Tonika

als Anfangs- und Schlusston zu geringes Gewicht gegen die reich aus-

gebildete Tonleiter bietet, endlich weil unser Sinn, der Sinn aller in

Bildung fortgeschrittenen Völker wenigstens seit einem Jahrtausendy an
Mehrstimmigkeit oder Harmonie gewöhnt ist.

Wir versuchen alsonachdem einstinunigenden zweistimmigen
Satz.

Am nttchsten liegt hier, von einer zweiten Stimme in der einen

Oktave dieselbe Tonreihe vortragen zu lassen, die die erste in einer

«Q/dem Oktave vorträgt. So entsteht z. B. folgender Satz

ans No. 5. Es ist nicht zu leugnen, dass derselbe zweistimmig auftritt,

zwei Stimmen hi verschiednen Tonreihen beschäftigt. Die Folge davon
ist grössere, breiter, oktavisch andringende Tonfülle, — die beson-
ders für massenhaftere Wirkung geeignet, für leichte oder scharf

auf Einen^Punkt dringende Tonbewegung aber weniger passend er-

scheint.

; Allein zwei solebeStimmen sinddem geistigen Inhalte nach
für eine einzige zu achten, da jede in Rhythmus und Tonfolge dasselbe

sagt, nur in einer andern Tonregion. Daher bedarf es keiner weitern

Erörterungen und Uebungen für diese Tonform.

Gleichwohl kann'sie alsGru ndlage zu mannigfachen einstimmi-

gen Salzen dienen, wenn wir nämlich die Tonreihen beider Stimmen
einer einzigen übertragen. So würde z. B. aus Xo. 54 folgender ein-

ßtinimige Satz

54
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4:m
eDtstehn,;indem die Töne jeder Oktave Dach einander, unddesshalb als

Achtel oder Sechssehotel angegeben werden. Wanim ist nicht in glei-

cher Weise mit zwei Vierteln, c— c, geschlossen worden? Es hätte

sich lahm und unnatürlich gemacht, wenn man nach der Achtel- und
Sechszehntel-Bewegung unvorbereitet in Viertel versunken wäre, zu-

mal da auch die von Oktave zu Oktave schwankende Weise der Ton-

folge eine Unruhe mittheilt, die erst ailmählig wieder zur Ruhe zurück-

kehren kann. Dann würde auch das Ende der Tonfolge durch den

Hinauftritt in die höhere Oktave überregt statt beruhigend geworden

sein. Dass aber für besondre Falle eben dies unvorbereitete Erstarren

in Vierteln und dies beunruhigende Hinauflangen in die höhere Oktave

bei dem^Endtone der rechte Ausdruck sein kann, ist nach unsern

schon ausgesprochenen Grundsätzen klar.

Uebrigens haben wir hier wieder den Fall eines Schlusstons (vergl.

S. 45), der nicht Hauptlheil des Taktes zu sein scheint. Er ist es aber dem
Wesen nach dennoch ; denn die drei c des Schlusstaktes sind nur eine

Figurirung, eine Auseinandersetzung der Schlussoktave.
Wenden wir nun auf die neue Grundlage fürMelodie das bekannte

Verfahren an, mischen wir die frühem Motive mit den oktavigen
[wie die jetzigen heissen könnten) , so öffnen sich wieder unerschtfpf-

liche Reihen neuer Gebilde. Ohne weitere Erörterung und ohne ge-.

nau anschliessende Entwickdung stehen hier einige als Fhigerzeige.

Verstandniss und Aneignung dieser Bildungsformen bedürfen

keiner weitem Erläuterung. Auch versteht sich aus Obigem , wie

man aus dreifachen und vielfachen Oktaven neue Figuren entwickeln

kann . Allein dergleichen Sätze würden so g 0 s p reizten K a r a k t e r

annehmen,! dass sie nurjn besondern Fallen angemessen erscheinen

möchten, und keiner eignen Durchübung bedürfen.

Endlich könnte man versuchen, zwei dem Wosontlichcn nach in

Oktaven mit'einander gehende Stimmen durch Figurirung abweichend

zu ntianciren, und sie dadurch zu gewissermaassen verschied-

nen Stimmen zu machen, wie z. B. in folgendem Satze geschieht.
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Dergleichen anscheinende Zwei- und Mehrstimmigkeil
wird sich später, besonders in Orchestersätzen und bei der Begleitung

von GesangstUcken , wirksam und richtig erweisen , kann aber hier

nicht aum Ziel führen. Denn nur zu klar bezeichnet sich die nach-

gebildete Stimme als blosse Umsch reibung der Grundmelodie

,

kann sogar mit derselben in Widerstreit gerathen (z. B. im dritten

Takte mit gis gegen a) und ist an dieser Stelle unsers Bildungsganges

ein Zwitterwesen, bald Oktavengang, bald abweichend, dem wir

in uDsrer Gestaitenreibe einstweilen keinen Zutritt gestatten.

Zweiter Abschnitt.

Die OialurliaraiOBie und ilire Swelstimniskeil.

m

Wie viel oder wenig wir auch aus Oktavgängen entwickeln , der

eigentliche Zweck, wahrhafte Zweistimmigkeit, in der jede Stinune

besondre Grundmelodie hat, ist durch sie nicht zu erlangen. Hierzu

bedarf es einer andern Grundlage, die da zeigt, welche Töne ver-

schiedner Stimmen Oberhaupt nach der Natur des Tonwesens su ein-

ander gehören.
^ Versuchen wir zuerst nach dem blossen unmittelbaren

UrtheilunsersGehörs einen Ton zu finden, der zu einem andern,

etw^a zur Tonika, passt. Der nächste, die Sekunde (c—rf), ist es nicht,

vrohi aber der folgende , die Terz (c

—

e) . Zu diesen beiden Tönen
passt wieder nicht der vierte, sondern der nächstfolgende, die Quinte,

—unddann kein andrer, als (wie wirsdiooobengefwiden) dieOktave.

Was wir hier blas oberflüoklioh eriappi beben, wird von
der Akustik* bestätigt und TervoUstüiuHgi. Sie weiset uns loicende

Töne

BtWA» Kaheros giebt schon die allg. Musiklehre, S. 44.

Digitized by Google



Die Natuvharmonie und äire Ztoeiitimmi^eeU. 97

als lunttchsi zusammengehdrigen nach. Die Tonika ist Grundlage,

Grundton der ganien Tonmasse. Das Ohr erkennt in diesem Zu-
aammenklange den vollkommensten Wohlklang.

Eine solche Tonmasse nennen wir Harmonie, oder harmo-
nische Masse, ihren tiefsten Ton aber Grundton, Obiger Zu-
sammenklang ist also die erste harmonische Masse.

Forschen wir nach denjenigen Tönen, welche die Akustik als die

nächsten nach den obigen angiebt, so Stessen wir zunächst auf einen

unsrer Tonleiter nicht eignen Ton, von dem später* die Rede sein

wird; dann auf einen Theil der Tonleiter.

Hiervon gehören c, e und g der ersten Hasse an, d und f sind

dagegen, wie wir schon oben erkannt haben, mit deren Grandton nicht

vertraglich. Diese beiden von der ersten Masse ausgeatoasenen Ttfne

vereinen sich aber aehr wohl mit einem Tone derselben, mit und
bilden mit ihm —

I

eine zweite harmonische Masse. Dass diese Töne zusammen-
gehören, erkennt sofort das Gehör, und wird sich später noch besser

erweisen. Einstweilen bemerken wir Folgendes. Die beiden zuerst

zur zweiten Masse gezognen Töne d und f bilden mit einander das In-

tervall einer kleinen Terz, das wir auch in der ersten wissenschaftlich

gerechtfertigten Masse ia S— g gefunden haben ; femer bilden g— d
eine Quinte und g— g— g Oktaven, beides Intervalle, die wir eben-
Cedla aus der ersten Masse als zusammengeharige kennen . Aof der an-
dern Seite iat die swaite Maiae meht nur leninDer als die erste, _

^—s
1

^-^1: i

L-Jg
j

^ S
1

Meua Tön«.

Siehe die Aomerkaog zu No. 293.
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sondern auch weniger ebramlissig geordnet (die erste Masse seigt einen

xweimaligen ebernnSssig ans Qbereinanderlie^den Terzen (c^
e— g) geordneten Kern, die zweite nicht) und enthalt IntervaOe—
die Septime y-f, die Sekunde g — die in der ersten Masse nicht

dagewesen, slso noch nicht gerechtfertigt sind. Ihre Bildung ist also

keineswegs über alle Bedenken erhoben: doch dürfen wir schon wa-
gen, uns ihrer einstweilen zu bedienen. Die Tonreihe beider Massen

wird schon dadurch eine in sich selber geschlossne und zusammenge-

hörige, dass sie von Blasinstrumenten ohne künstliche Vorrichtung und
Mittel (ohne Tonlöcher, Ventile, Stopfen) wie z. B. von Trompeten und
Waldhörnern leicht hervorgebracht werden kann

Wir wollen uns in den bevorstehenden Aufgaben streng auf diese

Tonreihe beschranken, keinenjin ihr nicht vorkommenden Ton neh-

men, selbst nicht die tieferen oder höheren Oktaven der in ihr wirklich

angeführten Stufen, z. B. eingestrichen / oder d.

Betrachten wir nun die ganze Tonreihe,111,1111 1
'

i

2 2 2 2 2

so finden wir

1. nur die fünf letzten Töne in der regelmassigen Folge der Ton-
leiter; es fehlt dann a und h; das höhere c haben wir eben-
falls nicht ; die vorhergehenden sechs Töne haben offenbar nicht

die Form und den Zusammenhang der Tonleiter.

2. Neun Tdne (die mit 4 bezeichneten) gehören zur ersten har—
monischen Masse; mit Uebergehung ailer Wiederholungen

loesteht dieselbe aber nur aus den Tönen c, e und g^ denselben,

die wir schon oben nach der Wahl des Gehörs gefunden haben.

Diese Töne stehen sehr regelmässig, jeder eine Terz vom näch-
sten ab; Grundton ist die Tonika.

3* Fttnf andre (mit 2 bezeichnet) bilden die zweite harmoni-
sche Masse, die aber, wie gesagt, nicht blos tonärmer sondern

auch weniger regelmässig gebildet ist. <7rundton dieser Masse

ist das dreimal wiederholte ^, ein in der ersten Masse schon vor-

geiandner Ton, was in No. 59 durch den Bogen angedentet ist.

Nehmen wir zu diesem Grundton den höchsten neuen Ton f, so

treten uns die Gränztöne der um ihre Tonika sich bewegen-
den Tonleiter (S. 25) vor Augen, von denen wir bereits gefun-

den haben, dass sie sich auf die Tonika beziehn, nach ihr hin-

und zurttckweisen.

* Dass dabei / zu hoch erscheint (und v^as sonst noch anzumerken wäre)

kano hier unbeachtet bleiben.
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Die Naturharmonie und ihre Zweislimmiykeil. 59

Den Grandton der eisten hermoniscfaen Masse haben wir schon

früher als Gmndton der ganseii Tanleiler in das Auge gefasst und Te-
ntka genannt.

Nächst ihm niltssen wir auch den Gnmdton der zweiten Masse

durch einen besondem Namen,

Dominante,

auszeichnen. Warum er Dominante (der herrschende Ton) heisst^

wird sich erst allmählig volistilndig zeigen ; für jetzt mag dieser Name
wenigstens dadurch gerechtfertigt werden, dass der damit bezeichnete

Ton die zweite Masse als deren Grundton ti^gt und beide Massen
als einziger ihnen gemeinschaftlicher Ton verbindet. Dieser Ton,

die Dominante, wird sich mehr und mehr wichtig erweisen. Wir wol-
len merken, dass er der fünfte in jeder Tonleiter, die Quinte der
Tonika, ist.

—

2. Verwendong.

Soviel ttber die neuen Grundlagen ; nun zu deren Anbau.
Wir können unsre jetzige Tonreihe

1. melodisch zu neuen Tonfolgen*,

2. harmonisch, in den beiden Massen,

benutzen, und auf beides wird sich die Komposition zweistimmiger

Satze gründen.

Melodischer Gebramh.

Als G r u n d I a g e der Melodie dient nicht bios die noch vorbandne

unvollständige Tonleiter, c

—

d—e^f—g , sondern auch die Reihen-

folge alle zu einer Masse gehörigen Töne;

|r^j-rgTf:rf"777l~7T fn^p
die beiden tiefsten c mögen, als zu entlegen, wegbleiben. Man sieht,

däss die erste Masse wegen^ ihres Tonreichthums und vermöge ihres

gleichmässigeren Baues weit ergiebiger und geeigneter ist, melodische

Grundlage zu werden, als die zweite. Im Grund' aber besteht die Me-
lodie^ jeder Masse doch nur aus dreiTönen mit ihrenWieder-
holungen: dieseArmuth, dieWiederkehr derselben Stufen in höhern

oder liefern Oktaven, die Entlegenheit der Töne von einander, geben

diesen Tonfolgen, wo sie für .sich allein iiiul längere Zt iL gebraucht

werden, allerdings eine gewisse Leerheit, wilhrend auf der an-

dern Seile die Einigkeit aller Töne einer Masse und der raschere Gang

* Erste Grundlage für Melodien war bekannlllch (S. 23; die Durtonleiter;

hier lernen wir die zweite Grundlage, Harmonie, vorerst die harmonischen

Massen, kennen.
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in weüMiSohtitteii^ wohl iMohtcn, gläntonoton oder kttkimi Auf*
4cLwun% bi^en, dermar dieoerGfludfarm eigen iit. Mtii «laes die-

selbe daher wohl kennen und gebrauchen lernen.

Im Obigen aind dieae Tonfolgen ia urap rUnglioherOrdnung
vom liefiMen zu den hohem TOnen, und dam unfakehlt» «nehioMii,

also steigend und fallend. Dies leitet darauf, sie in mannigfach
schweifenden Richtungen zu versuchen; z.B. die erste Masse

:

tl.t. w.

Äflein immer wieder tritt die Beschränktheit der Ton reihe in den

Weg, und wir sehen ein, dass Tonwiederholung, Motiven Wie-
derholung und besonders reiche Entfaltung des Rhythmus er-

foderlich sein werden, um aus einem so armen Tonstoffe mannigfache

Erfindungen hervorgehn zu lassen. Dass dies übrigens wohl erreich-

bar ist, bew eisen zu unserm vorläufigen Trost unzählige Volksgesänge,

Märsche , Tänze und einzelne Melodien in allen Werken besonders

neuerer Meister, die auf uusre dermalige Tonreihe gegründet und be-

^hränkt sind.

Harmonisehir Gebraudi.

Das Wichtigere der neuen Aufgabe ist aber ihre harmonische

Seite; denn dies ist das Neue, was wir in ihr erstreben; wir wollen

nicht mehr blosse Melodien, Reihen einzelner Töne, sondern gleichzeitig

verbundne, mit einander fortschreitende Tonreihen bilden. Einen An-
fang dazu haben wir in No. 54 gemacht, musateo aber erkennen, doss

zwei in Oktaven mit einander gehende Stimmen im Grande nur fttr

eine einzige gelten können. Jetzt also wellen wir wesentlich ver-

«chiedne Stimmen bilden und mit einander fuhren. Diese Stimmen
mOaaen mit einander harmoniren, esdttrfen nur Tdne der ersten oder

<ier zweiten Masse zusammentrefihn.

Wieviel solcher Stimmen wollen wir vereinigen? Es ist schon

4)ben (S. 54) für die Zweistimmigkeit entschieden worden; dies ist die

einfoehateAufgabe und wird sich auch als die angemessenstefflr unsre

dermaligen Uitlal erweisen.

Von unsem zwei Stimmen soll die eine Hauptst imm e sein, die

andre sich ihr bh» als B^eitung ansehlieasen. Da wir schon (S. S2)

wissen, dasa sich in den hohem Tonceihen höhereSpannung und Er-

ragpng aasspricht, so soll die hoher liegende Stimme, die wir Ober-
stimme nennen, Hanptstinune (kunwcig H«Udie genannt), die

tiefere, die wir Unteratimm'e nennen, Nebenstimme oder be-
gleitende Stimme [Begleitung] sein.

Wie finden wir nun su den Melodien der Hauptstimme die Beglei-

tung?— Wir geben jedem Ton derselben den nSchstliegenden tiefem
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Ton derselben Masse, also dess d das daruntsv liegende dem iwei^

e das damnter liegende c, dem ^das 4. Hier

6t 3
7-
^^^^

haben wir die genannten Töne auf- und abgehend begleitet. Wie sollen

wir das hohe y begleiten? Es gehört ebensowohl zur ersten wie zur

zweiten Masse, kann also mit e oder /" begleitet werden ; wir wHhlen

das erstere, weil dann die Massen regelmässig wechseln und überdem

das Intervall f
— ij zu den bedenklichen (S. 58) gehört. — Wie soll

das zweigestrichne c begleitet werden ? Eigentlich mUssten wir g zu-

setzen, als nächsten Ton der ersten Masse; da derselbe aber auch der

zweiten Masse angehört und eben für sie verwandt worden ist, so dass

die Stimme stocken würde*, so ziehen wir e vor. — Die liefe Ton-

reihe (•— c—
(f
— c spricht sich schon von selbst als der ersten Masse

angehörig aus; das tiefste g wollen wir nur im Einklang beider Stim-

men oder als tiefere Oktave des nächsten g anwenden ; die beiden tief-

sten, schon in No. 66 weggelassenen c geben wir, als zu entlegen, auf.

So stellt sich also diese Begleitungsweise —

1,2 1 1 1

r
als natürlichste auf. Sie soll als Norm dienen, nicht aber Fessel
werden ; w ir wollen an ihr festhalten, aber nur so lange, bis wir trif-

tigen Grund finden, von ihr abzugehn. Dergleichen Gründe werden

sich bei der Arbeit im Folgenden von selbst ergeben; einen Fall neh-

men wir — nur als Beispiel — voiaus. liier —
— -

—

~ v —^--

La
U. 8. V.

beben wir unsre swei SliromeD erei im Einklänge, dami in Oktaven

aufgeführt, erst zuletat bikiet akfa eine walurhdle Zweistiniwigkftit.

• Ein Irifligerei Grund ergiebt sich erst später, bei der Erkenntniss der
Dreiklinse.
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Warum diese Abwetchung? —• Die Melodie sollte so stark wie möglich

wirken und ersi loletit HarmeniefttUe (ao viri wir davon jetit haben I

)

ausUfnen, daher— undum deriweiten Stimme entschiednere Richtung
zu lassen — trat selbst diejeinsige Harmonie um eine Oktave weiter

aus einander, als in No. 67. Beiläufig diene dieser Sals als Bdag für

das Uber die Rhythmik von No. 52 Gesagte.

So viel zur Vorbereitung; nun zur Komposition.

Dritter Abschnitt.

Die zweistiniiuige Komposition.

Naob den Vorübungen im einstimmigen Satze dürfen wir jetzt ra-

scher auf unser Ziel losgehn. Wir wollen gleich Tonsittcke in der voll-

kommensten der drei Grundformen (S. 34) bilden, also Perioden.
Von der Periode wissen wir, dass sie aus Vorder^ und Nachsatz

besteht, deren Grosse sich zunächst (No. 7} und sehr bequem auf zwei-

mal vier Takte festgestellt hat. Der Schluss einstimmiger Perioden fiel

auf die Tonika. Auch jetzt wird mit der Tonika geschlossen werden,

aber nicht mit dem einzelnen Ton, sondern mitder ersten harmonischen

Masse, in der die Tonika enthalten ist und die wir desshalb auch Har-

monie der Tonika oder tonisohe Harmonie nennen. Diese toni->

sehe Harmonie stellen wir lür den Schhiss so, wie sie zuletzt In No. 67

erscheint W — c), so dass die Tonika als wichtigster Ton von derllaupl-

slimme, also auf das Eindringlichste, gegeben wird. Was soll ihr vor-

ausgebnV — Nicht abermals eine Tonverbindung aus der ersten Masse,

sondern die zweite harmonische Masse, die den stärksten Gegensatz

gegen sie bildet und sie also am stärksten hervorhebt. ;,Diese Masse

führen wir wie zu Ende von No. 67 mit ^ — d auf, so dass ihre Töne

auf das Fliessendste in die tonische Schlussharmonie eingehn. Mithin

bildet sich der Periodenschluss so, wie No. 67 in den letzten beiden

Harmonien zeigt.

Wie schliessen wir unsern Vordersatz? — In der einstimmigen

Komposition halten wir sowohl ftlr Vorder- als Nachsatz keinen andern

Schluss, als die Tonika; nur die Richtung derXonfolgo unterschied

beide. Jetzt sind wir im Besitz von zwei harmonischen Massen, die

einen Geigensatz zu einander bilden. Ist auch die Zusammensetzung

der zweiten (S. 68) nicht ohne vorlaufige Bedenken, so hat sie doch

ein Paar Tonveriillltnisse (Oktave und besondersQuinte, — da

die Oktave im Grunde noch keinen wesentlidi versdilednen Ton giebt)

mit der ersten gemein, kann also ebenfalls einen Schlussbilden hdfen;

— wenn auch keinen so entschiednen, wie die erste Hasse (wieil die
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Tonika fehlt und der Grundton, die Dominante, beiden Massen gemein-

san, also nicht für eine derselben beseichnend isi)% doch für den Vor-

dersats genttgend. Wir schickeii, um des Gegensaiies willen, die erste

(wie in No. 66 oder 68 oder mit e— c) voraus.

Hiemach bilden sich unsre Perioden mit folgenden Schlüssen

;

69 ^
SdiliiM des Voni«rMtee«. Schlvss des 'NaelTsalCM.

den letziei der das ganze TonslUck abschliesst, nennen wir ganzen

Schluss oder kurzweg
tianzschluss,

den erslern, der nur die erste Hälfte (den Vordersatz) abschliesst,

nennen wir^

H a 1 b s c ii 1 u s s

;

jedenfalls werden durch diese Schlüsse Vorder- und Nachsalz karakte-

rislischer unterschieden, als in der einstimmigen Komposition.

Füllen wir nun das gegebene Schema vorerst auf das Einfachste

aus, —
70 i 3D:

80 haben wir unsre erste zweistimmige Komposition vollendet, die den

nächsten Bedürfnissen genugthut, — freilich aber nicht mehr. Wir
haben aber schon an einfacherm Stoffe gelernt, aus dem Geringfugi.qsten

immer mehr und mehr zu entfalten, indem wir uns fragen, was jenes

giebt und was es entbehren lässt. Untersuchen wir also No. 70 nach

allen Seiten.

Zunächst das neue Element, die Harmonie; der Vordersatz steht

in der ersten Masse und fällt in die zweite, der Nachsatz steht in der

zweiten und fällt in die erste. Dies ist sehr dürftig ; da wir aber noch

neu in der Harmonie sind, so mag es einstweilen genügen.

Dann die Rhythmik. Sie ist sehr arm, wir könnten sie nach

früher Erlerntem leicht beleben und bereichern, z. B. den Vordersatz

so —
ilei—

l

11:

Q t

i

umgestalten; aber dabei tritt erst das Hauptgebrechen von No. 70 noch

greller hervor.

* Auch hier wird sich der triftigere Grnnd erst mit der Brkenntniss der Drei-

ItUage ergeben.
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Es lieglin der Tonlolge, die Bichl einmel die normale Riobtang

des Vorder» und NaciisatieB (8. 99) entsefaiedon geirag amfprkbl. Da
wir uns mil der Harmonie einsiweilen einveralanden erklärt haben, ao
wollen wir innerhalb ihrer mil dem YordersaU steigen, wie hier—

T2

1 3g i m
bei a. Aliein der Fall von e— g nach ^—d ist zu heftig und nöthigt

.

uns zu einer vermittelnden Einscbiebung, bei b. In gleicher Weise

mttsste nun der Nachsatz fallen ; allein die in ihm vorkommende zweite

Hasae bietet so wenig Abwechslung, dass wir entweder, wie bei a—
JCr.

I
-25_.

eine Lage derselben wiederholen, oder ^ie bei b die erste Hasse tu
Hülfe nehmen müssen. Diesem Nachsatse fshll nur die rhythmische

Steigerung, die derVordersals in No. 72, b gewonnen; wir stellen das
Ganze hier bei a nisammen, —

indem wir auch den Nachsati snm Sdhlosse rhythmisch steigern.

Man bemerke, dass hier wieltrüherin No. 5 die rhythmische Slet-

gemng und das Abweichen von der anfänglichen mit Nothwen«
digkeil hervortritt; selbst die höhere Steigerung im Nachsätze war
nothwendig, wenn wir uns nicht mit einer Tonwiederholung (6) , oder

der noch ungenttgendem Weise von No. 73 befriedigt erklären wollten.

Der Fortschritt von No. 71 und No. 74 ist unleugbar : reichere

Toniolge, entschiedne Richtung derselben, mannigfaltigerer Rhythmus
sind erst mit dem letztern gewonnen worden ; noch aber ist die Bildung

so einfach, dass hinsichls der Melodie nur eben die Tonrichtung, nicht

ein schärfer gezeichmHes Motiv hervorlrilt; wenigstens ist den Moti-

ven in Takt 3 und 7 keine weitere Folge gegeben. In harmonischer

Hinsicht sind wir in den genannten Beispielen bald in einer Masse län-

gere Zeit ausschliesslich geblieben, bald haben wir beide Massen mit

einander wechseln lassen. Von hier aus kann der weitere Fortschritt

im Erfinden keine Schwierigkeit haben, wenn wir nur auf dem schon

bekannten Wege systematisch vorwärts gehn. Jeder Punkt in dem oben

Gefundnen führt, wenn wir ihn verfolgen, zu neuen Gestaltungen.

Fassen wir das Steigen des Vordersatzes innerhalb der ersten

Masse in No. 74 auf^ so kaou die Richtung noch ausgedehnter beibe-

halten, —
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dabei die Tonfolge zu maniugfaltigerer Rhythmik und festerer Ifoti-

vinitig—

0^ ß ? -

erhoben, oder durdi Auf- und Absteigen (sdiweifende Tonfolge S. %\)

innerhalb der Hauptrichtung

erweitert werden. Fassen wir aus No. 73, b den Wechsel der Massen

auf, so kann uns dies als Motiv dienen und zwar schon im Vorder-

satie: No. 74 knnn sifh so —

!^estalten, dass ein bestimmtes Motiv (a) vier oder, mit Hinzu-

rechnung der Verkleinerung (S. 35] im siebenten Takte — fünfmal

erscheint. Zuletzt erinnere das folgende Tonstttck

daran, dass der Vordersatz hier, wie in d(M' einsliinini^en Komposition

(No. 34) auch aus zwei Abschnitten \fi und b) oder mehrern bestehen

kann. Im Vordersntze schliesst ein erster Abschnitt am füglichsten,

wie im voi'Stehenden Beispiel, auf der ersten Masse, um dem nach-

folgenden llalbschlussc nicht vorzugreifen : im Nachsatze kann jede

Masse zum Schluss der Abschnitte dienen. Im nachstehenden Bei-

spiel, das dem vorigen nachgebildet ist,

Xftrz, ]Lomp.-L. I. 8. Aull. 5
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serfäHt der Vordersatz in vier Abschnitte (a, 6, c, d) von je zwei Tak-

ten, von denen die ersten nur durch Rhythmus und Tonfolge sich ab-

sondern, da sie durchaus in der ersten Masse bleiben; der Nachsatz

hat drei Abschnitte (e, f und g) von zwei, zwei und vier Takten (in

gleicher Weise, wie die Periode No. 34), deren Schlüsse abwechsebid

auf die erste, zweite, erste Masse fallen.

Indem hiermit eine neue Uebungsreihe ^ beginnt, heben wir

sohliessiich dreierlei zur Betrachtung hcr\'or.

Erstens: das Motiv. In der einstimmigen Komposition konnte

nur von Tonfolge und Rhythmus des Motivs die Rede sein, jetsi

auch von seinem harmonischen Inhalt; unsre Motive können jettt

entweder nur in der ersten, oder nur in der zweiten Masse stehn, oder

beide Massen in mannigfacher Weise vereinen. Bei dieser Vielseitig-

keit ist es aber seilen der Fall, dass ein Motiv sich durchaus genau

wiederhole; das Metiv a in No. 78 s. B. behalt vier Mal seine rhyth-

mische Form; die beiden ersten Male steigt seine Melodie, die beiden

letzten geht sie aufund ab ; in harmonischer Beziehung zeigt sich zwei

Mal erste dann zweite Masse, das dritte Mal zweite, erste, zweite

Masse, das vierte Mal erste, zweite, erste Masse. Dennoch bleibt es

kenntlich. In No. 77 wird derRhythmus des Motivs bald von der ersten,

bald von der zweiten Blasse verlassen und dabei von derandern Stimme

festgehalten.

4 Dritte Aufgabe: Der Schüler bilde iu derselben Weise, wie sich die

bi§b6rigeoLied§tttze ans ood nach No. 70 entwickelt haben, in stetigem Fortschritt

eine Reihe neuer. Alle müssen in C dor gesetzt und gespielt, dann aber (wie die

frühem Hebungen) allmühlig in den andern Tonarten gespielt werden.
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Zweitens: die Begleitung. Wie vorausgesagt, haben wir

die in No. 67 gegebne Begleitungsform schon in No. 75 verlassen, um
die zweite Stimme fliessender hinaufzuführen. Die Abweichungen in

No. 77 bis 80 mag jeder sich selbst erläutern.

Drittens haben wir von Nq. 70 an eine Reihe von Tonsttlcken

gebildet, deren jedes einen einif^n und K)estimmt abgeschlossenen In-

halt zeigt. Dieser Inhalt, gleichviel ob vrir ihn bedeutend und tief fin-

den oder nicht, kann der Gedanke (der geistige Gehalt) des TonstUcks

genannt werden. Da wir stels motiventreu setzen , so enthHlt jeder

unsrer Sätze nur einen , wenn auch in fortwährender Ausgestaltung

und EntWickelung (man untersuche No. 80) begriflfhen Gedanken; es

sind nicht zwei verschiedne, — z. B. der in No. 68 und 78 oder der in

No. 76 und 79,— in einem dieser Satze enthalten. Ein Tonstttck nun,

das nur einen Gedanken (einen einigen Inhalt) in sich fasst, nennen
wir, gleichviel, ob es für Gesang bestimmt ist oder nicht —

Lied oder Liedsatz,
zum Unterschiede von Tonstttcken , die mehr als einen Gedanken in

sieh fassOT.

Vierter Abschnitt.

Lieds&tze in zwei und drei Theilen.

A. Zweitheiligo Liedform.

Erwägt man. wie deutlich sich jetzt Vorder- und Nachsalz durch

Richtung und eigenthtlmlichen Schluss abrunden und unterscheiden,

wie weit sich auch unsreSütze 'man betrachte No. 80 mit seinen zwei-

mal acht Takten) jetzt ausführen lassen : so liegt es nahe. Vorder- und
Nachsatz als zwei einigermaassen selbständig gewordne, obwohl nur

in ihrem Verein zu einem grössern Ganzen vollkommen befiiedigende

Sätze, milbin als

ersten und zweiten Theil
eines liedförmigen Tonstückes aufzufassen, die sich für jetzt nur darin

über das Wesen des einstimniiiien Vorder- und Nachsatzes erhoben,

dass sie ein Mittel mehr haben, sich zu unterscheiden, und von einan-

der loszulösen.

Hiermit ergiebt sich

die einfachste zweitheilige Form
der TonstUcke, wie man sie in vielen Märschen, Tanzen, Liedern

u. s. w. vorfindet.

Wir haben schon früher (No. 30"i Sätze von grösserer Taktzahl

gefunden. Jetzt nehmen wir grössere Ausdehnung für die zweitheilige

Form in Anspruch.

5*
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Jeder Tbeil will für sich ein Ganzes sein ; nadi frahern firwttgan-

gen gebohrt daher jedem die Lttnge einer Periode, — achtTakle. Dies

ist das regelmassige Maass ; wir wissen aber schon , dass es grosser

and kleiner werden kann.

Wenn der erste Theil ein Ganses fUr sich sein soll, so gebührt

ihm die YoUkommenste Gestalt, die der Periode mit Vorder- und Nach-

satz. Allein er ist doch nur Theil eines grossem Ganzen, kann sich also

nicht vollkommen abschliessen, sondern muss den zweiten Tbeil ei^

warten lassen. Er endet daher, wie zuvor der Vordersatz, mit einem

Halbschlusse. Wollte man nun den Vordersatz des erstenTheils eben-

falls so endicen, so würde derselbe Schluss zweimal hinter einander

erfolgen, dadurch aber nolhwendig der Theilschluss entkräftet und
die Geslalliing des iianzen Theiles einförmig. Der Vordersatz kann

also nur duicli einen Schritt aus der zweiten in die erste Masse abge-

grünzt werden. Dies ist ein Ganzischluss. Damit er nun für den blos-

sen Vordersatz nicht zu wichtig werde, ist es am besten, ihn un —
V 0 11 k 0 ni ni e n darzustellen, entweder durch Verlegung auf einen ge-

wesenen Ilnuptlon [a] , oder dadurch, dass nicht die Tonika in der

Oberstimme liegt (6;, oder endlich (c) durch eine nur unbedeuieode

Berührung der zweiten Masse,

die den Schluss einleitet ^
Wenn der erste Theil sich zu einem vollkommen abgeschlosse-

nen Satz abgerundet hat, so gebUbrt dasselbe nun auch dem zweiten

Theiie, nur dass dieser einen vollkoromnen Ganzschluss aus der zwei-

ten Masse in die tonische Harmonie macht. Soll der zweite Theil eben-

fülls bestimmt abschliessenden Vordersatz erhalten, so geschieht dies
^

mittels des ilalbschiusses, dem dann der Ganzschluss am £nde mit un-

gescbwächler Kraft folgt. Doch kann man auch bestimmte Abrundung
des Vordersatzes entbehren, da der erste Theil schon festere Gliede-

rung gehabt hat. Die Anlage eines zweitheiligen Tonstttcks würde
also diese sein

:

Die nähere Durcharlieitunii kann der eignen Uebung überlassen

bleiben. Allenfalls giebt No. 79 oder noch besser 80) ein Beispiel,

wenn man seinen Vordersatz als ersten Theil, den Nachsalz als zwei-

* Auch dieses Mittel wii kle in No. 79 mit, den Schluss dos Abschoitls a min-

der vollkommen erseheiDen zq lassen ; deoii von S. 44 wissen wir, dass in xusam-
mengesetzten Taktarten allerdings aucli auf einem gewesenen Haupttheile voll-

kommen gesoiiloaseo werden kann.
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teil Theil, den ersten iind ^weiten Absobnitl alsVorder- undNaohsati

des ersten Theils ansieht; der bislierige Nachsats wtlrde dann ein sol-

oher swetter Tbeil, der nicht in Abtheilungen (Vorder- nnd Nachsats)

verfiele, sondern ununterbrochen fortliefe.

Warum aber kommt es dem zweiten Theil eher su, als dem er-

sten, ohne Unterbrechung fortsulaufen? und warum ist eher der Vor-

dersats des ersten Theils der Ort für Abschnitte, als der Nachsats?—
Weil zu Anfang der Inhalt bestimmt und deutlich hingestellt, — ge-
setz t werden soll, im Fortgang gegen das Ende aberdieBewegung ge-

steigert und darum zusammenhangender, ununterbrochner fortgehend

sein muas. Dasselbe haben wir schon bei No. 36 zu bemerken gehabt.

No. 79 würde als Beispiel eines sweitheiligen TonstttdLS von
zweimal vier (statt zweimal acht) Takten dienen. Doch kann auch,

wie wir schon anNo. 80 gesehen haben, über das ursprünglicheMaass

von zweimal acht Takten hinausgegangen werden. Für dergleichen

ausgedehntere Sätze bietetsich, bei derArmuth unsrerdermaligen Ton-
mittel, der Rhythmus als helfende Kraft dar; es kommt darauf an,

durch beweglich oder mannigfaltig rhythmische TonwiedeiholuDgen,

Tonumschreibungen u. s. w. unsern Tonbesitz gleichsam zu verviel-

l^ltigen. In weitester Ausdehnung sehen wir diese Kunst der Ausfüh-
rung in den für Trompeten oder Börner gesetzten Märsdien angewen-
det. Folgender Satz

kann als Beispiel eines ersten Theils dienen, der eine Ausdehnung von

dreimal vier Takten (vergl. No. 32) angenommen und dazu sich

vorzugsweise der Tonwiederholuns bedient hat. Nur Manni^ifaltigkeit

der Rhythmisiruni; macht solche Ausdehnung möglich und erträglich;

— manberaerkt, dass die ersten achtTakte im Wesentlichen nichts

enthalten, als den Gang der Melodie von g hinauf zu c, e und g. Nur
bestimmte und klare Gruppirung kann eine so zahlreiche Tonwieder-

holung übersichtlich machen. Wir sehen, dass der ganze Satz sich in

Abschnitte von dreimal vier Takten theilt, a und b, dann cund d, dann

e, f und g. Die ersten dieser Abschnitte zeigen Glieder von je zwei

Takten, die ebenfalls deutlich, wenn auch weniger entschieden abge*
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70 Der zweistimmige Satz.

sein sind, das erste Glied des ersten Abschnittes, a, entspriclil voH-
kommen dem des zweiten Absdmitles, c ; so anch entsprechen ein-

ander die zweiten Glieder {b und d) beider Abschnitte. Der dritte

Abschnitt enthält vorerst zwei Glieder von einem Takte, e und dann,

ihrer vereinten Länge entsprechend , noch eines von zwei Takten, g.

Da aber gegen das Ende die Bewegung vorherrschend wird , so hAi

das vorietzte Glied, gar keinen bestimmten Absatz, sondern ver-

bindet sich ununterbrochen mit dem letzten ; nur durch den Ueber-
tritt in die andre Hasse und die Aehnlichkeit mit dem vorliergehendeii

Glied unterscheidet es sich vom Schlusssatze.

Beurtheilen wir diesen Satz nochmals nach der S. 68 erkannten

Grundform eines periodisch eingerichteten ersten Theils: so müssen
wir den Sehluss von d als Ende des Vordersatzes, e, f und g aber al»

Nachsatz annehmen. DerVordersatz hatte also doppelte Länge. Allein

seine beiden Hälften und deren Unterabtheiiungen sind so klar geord-

net und so ebenmässig, dass eben desshalb in dieser ungleichen Länge
des Vorder- und Nachsatzes kein Missverhältniss empfunden wird. In

gleicherweise kann nun auch der Nachsatz verlängert werden, indem
man ihn entweder ausgleichmassigen grdssern Abschnitten zusammen-
setzt (dies bedarf keiner weitern Anmerkung) oder— ihm einen An-
hang giebt, nämlich den letzten Abscbnilt wiederholt. Folgender

kleine Satz (der übrigens die ursprüngliche melodische Richtung des

Vordersatzes aufgegeben und den entgegengesetzten Karakter sanften

iiinabsinkens sich erwählt hat)

kann als Beispiel dienen. Sein Vordersalz schliesst bei a im vierten

Takte , das Ganze sollte ursprünglich im achten Takte mit den ersten

Tönen bei 6 (als | Note gesetzt) schliessen ; statt dessen gehn aber

die Stimmen gleich weiter, ohne demScblusston volle Ruhe zulassen,

und mit dem neunten Takte beginnt eine Wiederholung des ganzen

Nachsatzes von Takt 5 ab, die wieder bei h schliessen würde. Eben-
sowohl hätte nur das Schlussglied wiederholt werden kttnnen

;

auch würden kleine Umgestaltungen, sobald sie nur nicht dieS.itze un-

kenntlich machen, bei der Wiederholung statthaft, ^ endlich sogar die

Digitized by Google



lAedsü^e m xwei und drei Tlieilen 71

AneinanderreibuDg beider oder noch mehrerer 'Wiederholungen

oi(i|^Qh sein.

Zu Gunsten solcher AnhMnge ist es rathsam, den vorhergehenden

Schluss unvollkommen su bilden,—entweder durch Tonlage (S. 68),

oder duroii Veränderung oder Verkürzung der taktischen Geltung ; das

letztere Mittel ist oben angewendet. Uebrigens hat man sich bei der

EinCacfaheit und Fasslicfakeit des Ganzen erlauben dürfen, von der

strengsten Ebenmttssigkeit nachzulassen. Nadi dem auf den Nieder-

schlag fallenden Anfang hatte auch der Nachsatz am regeUnässigsten

mit dem Niederschlag anheben, folglich der Schlusston den ganzen

vierten Takt ausfüllen sollen. Statt dessen sind ein paar in den Nach-

satz ttberleitende Tdne eingeführt worden , so dass nun der Nachsatz

gleichsam mit dem Auftakte beginnt; dies hatte kein Bedenken,

da die Abtheilungen [Vorder- und Nachsatz) doch klar hervortreten.

Auch zu dem Anhang ist eine Ueberleitung gemacht.

B. Diaitheilige Üadfom.

£rwägt man, dass wir bis jetzt nur zwei verschiedne Schlüsse

besitzen, so erscheint die zw*eitbeilige Liedform, wie sie aus Vorder-

und Nachsatz hervorgegangen, als die den Verhältnissen gemSssere.

Gleichwohl ist schon in ihr selber die Form von drei Theilen we-
nigstens andeutungsweise gegeben. In den meisten Fällen und am na-

türlichsten wird in der zweitheiligen Form mit der tonischen Harmonie

begonnen und die erste Entfaltung des Motivs in ihr bewirkt. Dann
schreitet man von dieser festen Grundlage hinweg, ist aber schon durch

die Armath der zweiten Masse und durch die naturgemass aus dem Ge-
müth in die Romposition überfliessende Steigerung zu wechselreidierer

und bewegterer Entwickelung bewogen, bis man sich zum Schlüsse

hin mehr in die Ffille und Ruhe der ersten Masse versenkt. So tritt

hier wieder in ausgedehnterer Form jener Gegensatz von Ruhe —
Bewegung— Ruhe hervor, den wir zuerst an der Stufenreihe (S. 23}

aufgefasst haben.

Hiermit ist aber die Form der Dreitheiligkeit begründet. Sie

kann zweierlei Gestalten annehmen.

Erstens kann der erste TheU normal auf der zweiten Masse
schliessen. Nehmen wir No. 83 als ersten Theil, so kann uns nicht

entgehn, dass seine Motive bereits fleissig benutzt worden, wir also

wohl thun, für den zweiten Theil neue Wendungen der alten Motive,

wo nicht gar neue Motive zu suchen. Er konnte so —
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gebildet werden, mit dem Schlüsse bei a, oder— um ihm gleiche Aus-

dehnung mit dem ersten Theile zu geben, mit dem Schlüsse bei b, der

nichts als ein wiederholter Anhang fc) ist. Allein dieser zweite Theil

kann mit scMnein Halbschlusse nicht das Ganze schliessen und hat den

Hauptsatz desselben, — dafür niUssen w ir den Inhalt des ersten Theils

erachten, von dem wir ja ausgegangen sind,— mehr oder w eniger ver-

drängt. Folglich müssen wir zu diesem zurückkehren ; wir müssen

den ersten Theil als nunmehrigen dritten wiederholen, ihn aber

in den letzten Takten zu einem Ganzschlusse wenden,— vielleicht auch

denselben niil einem Anhange bekriiftigen.

Z weite n s tritt sehr oft nach einem vollkommnen Abschlüsse das

innere Bedürfniss heraus, noch w eiter zu gehn. Bei dem Liedsatze

No. 84 haben wir diesem Bedürfniss einigermaassen durch Anhänge
genügt. Wäre der Inhalt bedeutender und gehaltvoller, so könnte statt

der Anhänge oder nach ihnen ein zweiter Theil gebildet werden, der

auf der zweiten Masse schliessen und die Wiederholung des ersten

Theils als dritten hätte nach sich ziehen müssen.

Man bemerkt leicht, dass beide Formen der Dreitheiligkeit an

einem Fehler leiden ; die erste bringt zweimal (für Theil 1 und 2) hin-

ter einander den Halbschluss, die zweite schliesst Theil 1 so vollkom-

men ab, dass formell kein Bedürfniss weitern Fortgangs besteht,

mithin derselbe leicht als tiberüüssig und lästig empfunden werden

kann. Allein f ür j etz t fehlt uns das Mittel, diesen Mängeln der Form
abzuhelfen ; es bleibt zu wünschen, dass der Inhalt anziehend ^enug

sei, ihrer vergessen zu machen.

Rückblick.
Kehren wir noch einmal auf jenen ersten Gegensatz zurück, so

sehn wir ihn am entschiedensten in der einstimmigen Komposition und

dann im dreilheiligen Liede hervortreten

:

Ruhe — Bewegung — Ruhe,

Tonika — Tonleiter — Tonika,

Erster Theil — Zweiler Theil — Driller Theil

(an die erste Masse ge- (an die zweite oder den (gleich dem ersteo).

bundeo) Massenwechiel ver-

lesen)
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So steUt er sich dem Wesentliohen naob dar. In der iweHheiligen

Liedfbmi wird in der Regel der Gegensau aieh so sleLlen,

Rube— Bewegung Ruhe—
VoidersaU Nadisati des er- NacbsaU

des ersten Theils, sIen und Vor- des zweiton

deraats des Theils,

sweiten Theils,

jedoch (wie sich leicht begreift) nicht so deutlich und entschieden her-

austreten.

Nach dieser BetrachtuDg ergiebt sidi leicht auch

das ttussere Maass, —
die Ausdehnung der zwei oder drei Theile. Es kann als ursprüngliche

Norm gelten, dass die zwei oder drei Theile gleiches liaass erhalten,

s. B. jeder Theil die Ausdehnung von acht Takten. Allein, dass dieses

nrsprttnglidi naheliegende liaass nicht Gesetz ist, zeigt schon die Zu-
fügung von Anhängen, durch die aus 8 Takten 40 oder mehr werden,

dann die zweitheiUge Form, deren Anlage mehr auf ein VerbSltniss von

4, — zwcimnl 4, — und wiedei" 4 Takli'U

hinweiset. Iiier erscheint die Mitte ausgedehnter als Anfang oder Ende;

öfters wird uiiigekelirl der zweite Theil schon wegen der Annuth der

zweiten Masse^ sich kleiner als der erste und dritte, gleichsam als blos-

ser Zwischensatz (als Episode] gestalten, der vornehinlii h die Wieder-

kehr des Hauptsatzes ohne Ermüdung herbeiführen soll.

Ueberau hängt es also vom Inhalt ab, ob wir ihn genügend in

einem Satze, in einer Periode darlegen können, ob wir zwei oder drei

Theile, mit oder ohne Anhiinge, von gleicher oder ungleicher Ausdeh-
nung dazu bedürfen. Es ist daher von Wichtigkeif, sich alle hier ein-

schhigcndc Verhältnisse recht klar und zu eigen zu machen : denn sie

bewahren nicht blos vorVerwirrung und Misssländi'U aller Art, sondern

leiten und erleichtern auch die Erfindung, da sie das Ziel vorhalten,
auf das man loszugehn, den W e g g 1 e i c h s a m abstecken, den man
dahin zu nehmen hat. Sobald wir also das erste Motiv ergriffen und
jene Verhältnisse im Auge haben, kann sicherer Fortgang eigentlich

nie fehlen ; eher w erden wir zu viel Wege vor uns erblicken und der

Entschlossenheil bedürfen, durch rasche Wahl uns aus lähmenden

Zweifeln zu reissen. Nicht der Mangel an Erfindung oder fortleitender

Bahn ist es, der sich den Fortschritten des .lUngers meist in den Weg
stellt, sondern Z w ei felmüthigkeit, die nicht zu entscheiden

wagt, welchen von zwei oder mehr offnen Wegen man gehn soll.

Gegen diese Karaklerschwäche , die oft den begabten Geistern am
eigensten und gefährlichsten ist, muss der Jünger sich die

Maxime
aneignen : von mehrern gleich guten Wegen denerstenbesten ein-

suschlagen und den einmal betretenen ohne WanlLen su Ende au vor-
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folgea. Steht es Ihm doch irei, naehher auch die andern darchiogehn 1

In einer hohem Sphäre treten höhere Entscheidimgm ein; da wosei
uns im günstigen Augenblicke die innere Stimme das Eine Rechte.
Aber auch da noch jLann angewöhnte Zweifelmttihigfceit irre madien,
— wie jeder Künstler mehr oder weniger an sich ertebt haben wird.

Dass de rKün stier nicht alle diese Ueberiegungen v o r sttts lieh

undumstündlich durchzugehen braucht, am wenigsten bei so un-
bedeutenden Au^ben, versteht sich von selbst. Aber er bedarf ihrer

blos desswegen nicht, weil ihr Inhalt ihm schon Ungst bekannt
und zurandern Natur geworden ist. Eben damit dies auch ihm
voUkommen geschehe, moss der Jünger sich alle'diese Vorstellungen

unermüdlidi vorhalten und zu voller Erkenntniss und Geläufigkeit

bringen. Hierzu aber giebt ihm die Stufe der zweistimmigen Komposi-

tion auf dem Grunde der Natur-Harmonie hinlänglichen Stoff*. Es is

um so rathsamer, hier die Uebungen fortwährend zu wiederholen und
zu erweitem, da wir bald auf längere Zeit von selbständigem Bilden

zurücktreten müssen, und unser Pormgefühl bei den bevorstehenden

Entwickelungen eine Zeit lang ungeftfrdert bleiben wird^

Fünfter Abschnitt.

Der doppeliwelstimmige Sati.

Nicht weiter, als im Obigen geschehn, lassen sich die Formen für

zweistimmige Naturkomposition ausdehnen ohne Gefahr, in Wieder-
holung und Undeutlichkeit zu verfallen. Dies erkennt man daraus, dass
wir nur zwei Massen und nur zwei wesentlich verschiedne Schlüsse

haben; schon bei einem Tonstück von zwei Thellen müssen diese

Schlüsse wiederholt werden, bei Anhängen noch Oder; schon in der
dreitheiligen Form zeigt sich eine in der Sache liegende Unvollkommen-
heit— bei grösserer Ausdehnung würde des Wiederholens allzuviel.

Es fragt sich aber, ob nicht innere Bereicherung zu erlangen

wäre ?— Sobald wir neueTüne dazu nehmen, genügt unser jetziges

System nicht mehr; die Erweiterung bleibt mithin einem neuen Fort-
s chritt überlassen. Für jetzt bietet sich also nur noch Eins dar:

Vermehrung der Stimmzahl.

Da die bisher gebrauchten zwei Stiniuien sich so wohl und genau

* Himn der Anhang B.

5 Vierte Aufgabe: Bildung einer Reihe von zwei- und dreitlieiligen Lied-
stttzen in C dur; AusfUbmog deraelben in dieser und den andern Tonarten am
Instrumente.
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tVL einander fttgen, so scheint die xweimalzweistimmige Komposition

gelegner, als die dreistimm^e. Wir mOssten in ihr, um die Stimmen
ohneyerwimiDg verdoppeln zu können, jedem Paar besondre Tonhöhe

geben. Dies —

wUr* also unser dermaliger Tonsloff.

Was ist an ihm gewonnen ? — Vor Allem grössere und breiter

ausgelegte Tonfülle, wenn wir beide Stimmpaare mit einander führen.

Freilich wird die grössre Tonmasse nicht so leichlbeweglich sein, als

der bisherige zweistimmige, oder der einstimmige Satz; undüberdem
ist im Grund^ ausser dem materiellen Zuwachs nichts Neues gefunden,

deno jedes Stimmpaar bewegt sich in gleichen Intervallen und
Aich tun gen mit dem andern.

Dies konnte darauf bringen, entgegengesetzte Richtungen der

Stimmpaare zu versuchen. Wenn im zweistimmigen Satze die Massen
regelmässig wechseha, konnten sich jetzt die zwei Stimmpaare ohne
Brenken in entgegengesetzten Richtungen bewegen

;

dessgleichon, wo eine einzig« Masse herrscht. Wir nennen diese Be-
wegUDgsart G e g e n b e w e g u n'g.

Diese und die vorige Änwenduncj des doppelzweisliniuiigen Satzes

sind die natürlichsten und ergiebigslen Gestaltungen, die sich hier

finden; denn sie beruhn auf der im Allgemeinen zweckmilssigsten Be-

gleitungsform des zweistimmigen Satzes. Es könnten ferner, da wir
gefunden haben, dass der Grundton der zweiten Masse auch der ersten

eigen ist, zwei Stimmen diesen gemeinschaftlichen Ton festhalten, wah-
rend die andern sich beliebig in beiden Massen. bewegen. Und ferner

könnte, — weil eben aus dem Grundtou der ersten Masse (aus der To-
nika) diese Masse, der Grundton der zweiten Masse und folglich diese

selber hervorgegangen ist, — jener Grundton oder Urgrundton der

ganzen Entwickelung nicht blos im Sinne behalten, sondern wirklich

zur zweiten Masse zu Gehör gebracht werden ; nur müsste der dadurch

entstehende Widerspruch gelöst, die zweite Masse müsste in die erste
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surückgefuhrt werden. Solche durch die Bewegung der übrigen Stim-

taea fortkUngeDde Töne (dm spHter in erhöhter Wichiigkeii auflreten

werden) nennen wir üaitetone; sie geben der Bewegung der Stim-

men und Harmonien festen Verband.

Dies sind die nächstliegenden Gestaltungen, die der doppeizwei—

stimmige Sats darbietet. £s mögen in demselben einige Versuche an—
gestellt werden, — wenngleich das Ergebniss kein wesentlich andres

oder reicheres sein kann, als im einfach zweistimmigen Satze. Nicbt

ohne Yortheil wird es bei diesen Arbeiten sein, wenn man nach erlang-

ler klarer Anschauung von dem oben entwickelten Tonwesen sich mit

den Vorstellungen umgiebt, in denen unser bisher^es Tonsystem wirk-

lich lebt und herrscht. Trompeten- und Marsdiesklang, Waldhörner

und Waldeinsamkeit oder Jagdleben, — oder auch der kriegerische

Bund von Hörnern und Trompeten (denen sich die Pauken, Tonika und
Dominante anschlagend, als Grundbass zugesellen könnten), der land-

liche Klang von Waldhörnern und sanfteinstimmenden Klarinetten, Na-
turgesang und unscbuldige Tflnze : dies sind Vorstellungen , die oft

ihr volles Genttgen in der SphSlre unsrer bisherigen Bildungen finden,

und die unsre Bewegungen darin beleben und zu reichenn, gehaltvol-

lerm Schaffen leiten. — Nur muss man wohl im Sinne behalten, dass

diese Vorstellungen nur Anregung, nur Mittel zum Zwecke sein

sollen, dass die genannten Instrumente noch ganz andre Seiten bieten,

die erwähnten Formen noch ganz andre Bedingungen haben, als bisher

zur Betrachtung kommen konnten ; dass endlich alle erwähnten oder

ihnen anschliessenden Vorstellungen auch auf ganz andern Wegen, mit
ganz andern Mitteln verwirklicht werden können, dass man also keiner

dieserAufgaben— ttberhaupt keinerAu^abe eher sicher undvollkom-
men gewachsen ist, als bis man sich im Vollbesitze der Kunst befindet.

Mit der folgenden Abtheilung beginnt eineReihe von Auseinander-

setzungen und Uebungen, die*das freiere Bilden eine Zeit lang zurück-

drängen oder beschränken. Wir rathen, neben diesen neuen Uebungen
den freiem Satz mit zwei oder vier Naturstimmen fleissig und eifrig

fortzusetzen und sich dadurch den Sinn ftlr Melodie und Rhythmus, dem
erst spater neue Pflege zu Theil wird, rege zu erhallen.
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ritti AMMlnng.

Die Harmonie der Durtonleiter.

Wie BMniugfach Bich «udk unser Tonwesen bereits entwickelt

iMf so liegt doeh das Ungentlgen alles Bisherigen klar Yor Augen.

Znersl hatten wir die vollständige diatonisohe Tonleiter» sogar mit

der Möglichkeit, fremde Ttfne in unsre Bildungen aufiunehinen ; allein

wir wussten uns nur einstimmig su bewegen. Dan n gewannen wir

harmonische Massen und die MdgUohkeity swei oder allenlans vier

Stimmen mit einandergleichseitig su verbinden ; allein hiermit wussten

wir nicht einmal die ganie Tonleiter zu vereinen ; auch die suletst

versuchte Vierstimmigkeit war im Wesentlichen doch nur Yerdopp*
luDg zweistimmiger Satze. Jeder dieser Lehrabschnitte gewahrte uns

etwas, das dem andern gebrach.

Hierin liegt die Federung begründet, den Inhalt beiderAbschnitte

zu vereinen ; es mnss die vollständige Tonleiter in Verbindung mit

Harmonie gebraucht werden können.

Wir unternehmen also von Neuem die mehrstimmige KomposH'
tioa; und zwar beginnen wir mit dem

vierstimmigen Satze

schon desswegen, weil wir zuletzt vier Stimmen besessen haben;

wichtigere Gründe werden sich bald"" aus der Sache selbst ergeben.

Erster Abschnitt.

AufandaDi der ersten Harmonien.

Vor Allem müssen wir Harmonien auffinden für die Begleitung

der ganzen Tonleiter.

Hier richtet sich .unser Bltck zuerst auf die erste harmonische

Masse, deren vorzllgUche Wichtigkeit und Regelmassit^eit wir schon
S. 58 erkannt haben. — Diese Regelmassigkeit zeigt sich darin, dass

ihre drei Töne (c-e-g) terzenweis ttb er einander st^n.

Die terzenweise Verbindung von drei — oder mehr Ttfnen zu
«iaer Harmonie heisst Ak k o rd.

* Im zweiten Abschnitte dieser Abtheilung unter E.
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78 Die Harmonie der DurhnUiter,

Der tiefste Ton in einem solchen Terzenbau (z. B. c in dem Ak—
korde c-e-^) beisst Gru|Dd ton. Er ist der wichUc^ Ton im Akkord,

eben weil er dem ganzen Bau sur Grundlage dient. Daher werden
die Verbaltnisee der übrigen zum Akkorde gehörigen Töne nach ihm
bestimmt; der nächste Ton (oben e) heisstTerz, der folgende htfhere

(oben g) heisst Quinte, — nSImlieh des Grundtons.

Hiermit haben wir also einen Akkord, und zwar einen Akkord
von drei Tönen, gefunden. Spüter werden aich Akkorde von mehr als

drei Tönen seigen; zur Unterscheidung von ihnen beiast jeder Akkord
von drei Tönen Dreiklang. — Unsre erste Masse, wie sie in No. 59
und 6S auijgestellt worden, ist also ein Dreiklang* Zwar erscheint sie

in No. 59 mit sechs, in No. 6S mit neun Tönen ; aber man sieht so-
gieidb, dass dies nur Wiederholungen oder Terdop pelungen der
drei wesentlich verschiednen Töne c und e und g sind.

Soviel Ober unsem ersten Akkord. Sehen wir nun, zu welchen
Tönen der Tonleiter er Harmonie abgeben kann. Nur zu denen, die

in ihm enthalten sind,

69
m

I
also zu c, g und c. Ueberall setzen wir den Grundton an die un-
terste Stelle und die übrigen Töne möglichst nahe an die Oberstimme.

Wo finden wir aber Harmonien für die andern Töne der Ton-
ieitert — Zuerst denken wir wieder an die zweite harmonische Masse.

Diese haben wir zwar nicht so regelmässig und ihre Bildung (S. 58)

nicht so unbedenklich befunden wie die der ersten, konnten sie in-

dess doch gleichsam wie eine erste Masse benutzen, nSmlidibei

dem Halbschlusse des Vordersatzes oder ersten Theils (S. 63), indem
wir ihren drittenTon, der eigentlich die Bedenklichkdten er-
regte, w e gl i essen. Fügen vrir ihrer damaligen Gestalt (^-d) eine

Terz zu, nttmlioh h, das wir damals nicht besessen, wohl aber in

unserm jetzigen Tonvorrathe (der Tonleiter) finden: so haben wir ei-

nen zweiten regelmässigen Akkord von drei Tönen, einen Dreiklang

g-h-dy gleich dem aus der ersten Masse aufgenommenen, der abermals

einen Theil der Tonleiter begleitet.

I— LI W — W ^
M

Auc h hier haben wir die Akkordlüne niö^lichsl nahe an die Ober-

stimme geschrieben.
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Auffindung der ersten Hamumien. 79

Derselbe Akkord hatte auch noch die fünfte Stufe der Tonleiter,

begleiten k(5nnen , wenn nicht diese ^tofe schon in No. 89 den
ersten auf der Tonika gefimdnen Akkord lur Begleitung hatte.

Nun ist noch die vierte und sechste Stufe der Tonleiter, f und a,

unbegleitet. Hier verlahroi wir vorerst versuchsweise, wie S. 57 bei

der Auffindung der zweiten harmonischen Masse. Wir vereinen f mit

0, gesellen ihnen tenenweise den dritten Ton, c, xu, und erhalten

einen dritten Akkord , den DreiUang f-a^c^ der den verigen gleich-*

gelnldet ist und su der Begleitung der noch nicht mit Harmonie ver-

söhnen Stufen, f und a

dient. Auch zur ersten Stufe, zu c, könnten wir dieson Akkord ge-

brauchen, wenn diese nicht schon in No. 89 mit dem ersten Akkorde
besetzt worden wäre.

Nun haben wir unsern nächsten Zweck erreicht, alle Tone der

Tonleiter sind durch die gefundnen drei Dreiklänge mit Harmonie

versebn.

92

r-mt,

o ^
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Ehe wir uns jedoch auf dieses Resultat und den daraus zu zie-

henden Gewinn naher einlassen, müssen wir unsern aufgesammelten

Stoff, die drei Akkorde , näher kennen lernen. Es ist ja noch die

Frage, ob die Akkorde, die wir aus g-^ und f-a gebildet haben, auch

eben so brauchbar sind , als der von der ersten Masse gewonnene,

dessen Gehörigkeit bereits feststeht.

Da 6nden wir denn alle drei Akkorde einander in allen Verhält-

nissen gleich.

1. Sie sind Dreiklänge, bestehn also jeder aus drei Tänen, dem
Grundion, dessen Terz und dessen Quinte.

2. Die Terz in einem jeden ist eine grosse Terz *, die Quinte eben-

* Aus der allgemeinen Musiklehre darf eigentlich als bekannt vorausgesetzt

werden, wie alle Intervalle heissen und gemessen werden. Der Sicherheit wegen
sei jedoch Folgendes bemerkt.

Wollen wir das Verhältniss zweier Tone zu einander im Allgemeinen angeben,
so Zähion wir, auf der wievielten Tonstufe einer vom andern entfernt steht. Die

UDitiFsle Stufe, von der wir anfangen zu zahlen, heisst Prim e, die folgende Se-
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80 Die Harmonie der DurUmieiter,

U\\s eine grosse. Die Akkorde auf G und auf P sind also dem
auf der Tonika C, dem lonisohen Akkorde, vollkommen
gleidi.

Wenn wir nun den einen Akkord (die erste harmonisdie Masse)

richtig und brauchbar gefanden haben, so mflssan es auch die beiden

andern, ihm gant gleiofaen Akkorde sein.

Allein es knUpft sichnocheineandreBetrachtungan dieseAkkorde.

Der erste derselb^ steht auf der unsrw erwählten Tonart, bat

auch desshalb denNamen tonischeHarmonie oder tonischer Drei-
klang. Htttten wir lum Sita unsrer Komposition nicht Odur genom-
men, sondern G oder Fdur, so wttrden wir als tonischen Dreiklang

(oder erste harmonische Masse) in Gdar g-h-dy in Fdmf-a-c ge-

funden haben, also dieselben Akkorde , die wir zuvor aus der Ton-
leiter von Cdur herausgesudit haben. Hiernach erscheinen sie jetzt als

Akkorde auf der Tonika von Gdur und Fdur, — sie stellen die

kunde, die dritte 7erz» die vierte Quartei die fünfte Qnlate, die seohste

Sexte, die siebente Septime, die achte Oktave. Wollen wir noch weiter

zttblen, so bcisst die neunte None, die zehnte Dezime, die elfte U ndczim c ,

die zwölfte Duodezime, die dreizehnte Terzdezime [decima (erlia^ , die

vierzehnte Quartdezime decima quarta . Nur so weit ist es nöthig zu zäh-
len : in den meisten Fällen aber bedarf es nur der Zahlung bis zur Oktave und
None. Nehmen wir also z. B. e als Prime an, so ist d die Seinmde, d In der
böhem Oktave die None, e die Terz n. s. w. ; nehmen wir o als Prime an, so ist f
die Sekunde, a die Quarte, d die Septime u. s. w.

Diese Abzälilung ist leicht, — aber nicht genau. Denn wir wissen, dass
jede Stufe crliotit oder ernicdritit werden kann ; die blosse An^;abe der Stufe sagt

daher nicht, ob Erhöhung oder Erniedrigung, oder die unveränderte Stufe ge-
meint sei. Die Quinte von c s. B. ist oder— genauer zu reden : die G-Stufe.

Ist aber nun der Ton g selbst, oder g9t oder gi* gemeint?— das sagt uns der
Name Quinte nicht.

Man bedarf also genauerer Angabe ; und zu dieser gelangt man, indem man
ausmisst nach Ganz- und Halbtönen, wie gross ein Intervall ist.

Im Ganzen haben wir viererlei Intervallgrösseu zu merken: grosse,
kleine, verminderte» ttbermttssige Intervalle: und dies geschieht am
leichtesten nach folgenden Merksätzen.

Gross sind alle in einer Durtonleiter einheimischen Intervalle vonderTonika
an aufwärts irezählt. Von C an z. B. ist d die grosse Sekunde, C-e die grosse

Terz, C-f die tzrosse Quarte u. s. f. Folglich ist die grosse Sekunde einen Ganzton
gross, die grosse Terz zwei Ganztöne, die grosse Quinte drei Gunzlöne (c-d, d-e,

f-g] und einen Halbton (e-/) u. s. w. Folglich sind auch f-e und g^d grosse

Quinten, denn sie enthalten ebenfells drei GanztOne und einen lialben ; dessglei-

chen sind t-a und g-h grosse Terzen, denn sie enthalten eben wie c-e zwei Ganztöne.

Klein ist oin um einen Halblon verkleinertes grosses Intervall. C-e und c-«7

Z.B. waren grosse Terz und Quinte; c-es und c-ges sind kleine Terz und Quinte.

Vermindert ist ein um einen Halbton kleiner gewordnes kleines Intervall.

Oet war eine kleine Terz; e-eiet oder df-e« wär* eine verminderte Terz.

C eb e rmli ss I g endlich nennen wir einum einen Halbton vergr^Jssertes gros-

ses Intervall. C-G z. B. ts! eine grosse Quinte ;
c-jjrt« würde eine übermässige sein.

Das Nähere ist nicht hierher, sondern in die allgemeine Musiklehre gehdrig.
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Auffindung der ersten Harmonien, 81

Tonika — oder die Tonart Gund Fdurvor, obwohl sie auch
in Cdurembeimisch, aus Tönen der Cdur-Tonieitererricktot sind. So
ktfnnen wir also die beiden Akkorde als Erinnerungen an (rdur

und Fdm% als Entlehnungen aus G und Fdur ansehn. Diese Ton-
arten sind aber mit derjenigen, in welcher wir uns eigentlich befinden

(mit Cdur], niichstverwandt'^; und wirkommen daher zu der Einsicht:

dass die Hai nionie unserer Durtooleiter sunttohst besteht aus
dem tonischen Dreiklang derselben und aus den ent-
lehnten tonischen Dreiklflngen der beiden ntf ohst-

verwandlen Durtonleitern.
Wie also jede Durtonart ihre beiden n&chstverwandten Durton-

arten m der nächsten Quinte Uber und unter ihrerTonika neben sich

hat : so finden sich auch neben dem eignen tonischen Akkorde noch

die beiden tonischen Akkorde der nachstverwandten Durttfne, um die

Harmonie fUr eine Durtonart voUstiindig zu machen.

Dieser doppelte Gesichtspunkt, unter dem wir unsem sweiten

und dritten Akkord angeschaut haben

:

1. einmal als Harmonien, die aus denTtfnen unsrer erwtthlten

Tonart gebildet, ihr angehOrig sind und deren wichtigste Stufen,

— Tonika, Oberdominante
,
Unterdominante, — als Grundtdne

haben;

S. dann als tonische Dreiklange der beiden nHchstverwandten

Durtonarten, die wir von diesen geliehen haben und die uns an

diese erinnern, —
wird uns weiterhin von grosser Wichtigkeit sein. Wir müssen ihn

* Auch hiena bemerken wir kttniich ans der allgemeinen Muslklehre, daas

twel Durionarten, die nur in einem einzigen Ton von einander abweichen, nächst-

verwandt heissen und sich am engsten an einander schiiessen. C- und 6dor x. B.rdefgakc
g ah c d e fis g

sind Dor auf der F-Stofe, C- und F-dureä0fgahcfgabcdef
nur auf der H-Stufe von einander abweichend, folglich ntfchslverwandt. Im Quin-

tenzirkel

Gm, Des, As, Es, B, F, C, G, D, A, E, H, Fis

bat Jede Tonart ihre beiden nitchstverwandten zu beiden Seilen.

Die Quinte aufwärts haben wir schon Dominante genannt. Wollen wir neben

ihr aochdie nächste Quinte abwtirls bezeiclinen, so nennen wir jene Oberdom i-

nantc, diese Un le rd o m i n a n te. Von Cz. B. ist G die Oberdominante, Faber
die Untordominanlo. Die nächsten Verw andten jeder Durtonart sind also die Ton-

arten ihrer Ober- und Unlerdominanle.

le mehr zwei Tonarten von einander abweichen, desto entfernter ist ihre

Verwandtaebaft; Ddur und Bdor z. B. sind mit Cdur Im zweiten Grade, unter

sich im vierten Hrade verwandt, denn sie sind von Jenem auf zwei Stufen, unter

einander aber auf vier Stufen abweichend.

Marx, Komp.>L. I. S.Avfl. 6
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82 IHe Harmonie der Durtonleäer,

also klar fassen und festhalten. Dies vnrd erieiclitertf wenn wir jetst

zumerstenmal in denGrundtönen der drei Akkorde die drei Buchstaben

G—C— F, oder, wie wir sie nun stellen

:

wiederfinden, die wir schon S. 85 als ein bedeutsamesSchema bezeich-

net haben. Hier nennt dasselbe die drei ersten gefundnen Akkorde

und die drei nKchstzusammengebOrigen Tonarten, die Haupttonart

mit den beiden nttchstverwandten Tonarten.

Zweiter Abschnitt.

PrOfung und Beriditigung der HArmoiiie.

A. Die vier Stimmen.

Wir kehren zu unserm HnriiioniegchiUle No. 92 zurUck. Zu-

vor hatten wir unser Augenmerk auf die Akkorde gerichtet, die sich in

demselben zusaiumeugefunden. Jetzt t)etrachten wir es von einer an-

dern Seite.

Wir hatten begonnen mit derTonieiter, die wir als erst« Tonreihe

oder Stimme obenan stellen. JederTon derselben hat zunächst einen,

dann einen zweiten, dann einen dritten Ton unter sich. Nehmen wir
nun alle ersten (c, d, e ....), dann alle zweiten {y^ c ....], dann
alle dritten (e, ^, ^ ....}, endlich alle vierten Töne (c, c ....) als

besondre Tonreihen zusammen, so sehn wir einen

Satz von vier zusammen erklingenden Stimmen
vor uns, eben so wie wir früher nur Sätze von zwei Tonreihen und
selbst im zweimalzweistimmigen Satze meist nur Verdopplungen
zweierversohiedner Stimmen gehabt haben. Die vier Stimmen,
von der obersten angefangen, helssen

Diskant, (oder Sopran) oder erste,
Alt, - zweite,
Tenor, - dritte,
Bass, - vierte.

Damit man die verschiednen Stimmen und ihren Gang genau er^

kenne, setzen wir No. 92 noch einmal partiturmSssig* her.

* Partitur heisst diejenige Abfassung eines mehrstimmigen Tonstücks, in

der, wie obeo, jedeStimme, oder wenigsleos jede zusammengehörige Stimmklasse
ein besondres System bat. Das NHhere Uber Einricbtong, Terstttndoiss und Vor-
trag der Partitor in der aUg. MusiUebre des Verf.
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Dttkaal od«r
Sopran

(erste Stimme^.

A 1 I

(xweile Stiniinc^.

Tenor
(dritte Stimme^.

B 8 s

(vitrle Stimme^

Die oberste und unterste Stiinme (Diskant und Bass) heissen A U8-
senstimmen^die zwischen ihnen liegenden (AU und Tenor) heissen

innere oder Mittelsliromen.

B. Zniunmenhaiig der Akkorde.

Es ist aber nicht genug, dass jeder der Akkorde für sich allein

wohl gebildet erscheine ; sie sollen zusammen ein harmonisches
Ganzes sein, wie die Tonleiter ein melodisches Ganzes geworden ist,

— sie sollen innere Verbindung, Zusammeuhang, Einigkeit haben.

Isl das wohl in No. 92 der Fall?

Oberflächliche Einigkeit liegt schon darin, dnss alle Töne

dieser Harmonien sich in ein und derselben Tonnrl finden. Allein dies

kann nicht genügen, da wir uns [S. 81) erinnern, dass der zweite und
dritte Akkord eigentlich doch nur eutiehnt, ursprunglich andern Ton-

arten zugehörig war.

Ein festeres Band erblicken wir in den Verbindungs-
tünen, welche jeder unsrer Akkorde mit seinen Nachbarn gemein-

schaftlich hat. So sahen wir schon früher 'S. 59) die l)eiden hai iiionischen

Massen durch einen gemeinschaftlichen Ton, die Dominante, zusammen-
hängen; und so sind hier unser erster, zweiter und dritter Akkord durch

das ihnen gemeinschaftliche — der dritte, vierte, fünfte, sechste

durch das gemeinschaftliche c,— der siebente und achte durch das ge-

meinschaftliche ^verbunden. Nur zwischen den Akkorden zu
der sechsten und siebenten Stufe fehlt diese Verbindung.

Fragen wir nach der Ursache der Verbindung zwischen den Ak-
korden, so wissen wir vor Allem, dass der Akkord auf G an die Stelle

der zweiten Masse getreten ist, und — so wie diese selbst — mit der

tonisohen Harmonie durch die Dominante zusammenhängt. Diese Do-
minante war die Quinte in der tonischen Harmonie, die Quinte von C,

Aber ebensowohl ist auch C die Quinte von F. Nehmen wir an, wir

befönden uns nicht in Cdur, sondern in Fdur, so würde die Tonika,

f-a-c der tonische Dreiklang, also C die Dominante oder auch die

Quinte in /'-a-c sein, wi6 G in c-e^.' Polglich hangt c-erg mit f-orc

in derselben Weise susammen, in welcher g-h-d mit c-e-^ ausam-

6*
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84 Die ßarmmie der Ihuitmleiter,

menhtfngt; wir entdeckeD also, dassaaob hier die Dominante das
Band der .Harmonie ist. Am deutlichsten stellt sidi dies im
zweiten bis vierten der obigen Akkorde—

es

heraus. Der G-Akkord als Dominantharmonie von C hangt mit dem
C-Akkorde, und dieser, als Dominantharmonie von t\ mildem F-Ak-
korde zusammen, beide mittels der Dominanten (von C und Fj g und c.

So steht also jeder in No. 92 gebrauchte Akkord mit den nächstliegen-

den in (wie die Kunstsprache es ausdrückt) dominantischem Ver-
hältnisse. Nur zwischen den Akkorden, die die sechste und
siebente Stufe begleiten, fmdet dieses YerhHltniss nicht statt.

Endlich weisen die Akkorde in No. 92 stets auf nHchstverwandte

Tonarten hin, — C- und Gdur, G- und Cdiir, C und F, Fund C, C
und Fund zu allerletzt wieder G- und Cduv. Denn jeder tonische

Dreüüang ist die harmonische Erfüllung seines Grundtons, der Tonika,

diese aber ist der Hauption (S. 23) ihrer Tonleiter. Nur bei der sechs-

ten und siebenten Stufe ist jener Hinweis nicht vorhanden ; hier treffen

(r- und Fdur lusammen. Ueberali seigt sich also harmonischer Zu-
sammenhang, nur bei dem Schritt von der sechsten sur
siebenten Stufe fehlt er.

C. FeUerhftfte

Untersuchen wir den ohnehin schon dem Zusammenhang nach

mangelhaften Sdiritt von der sechsten sur siebenten Stufe naher, so

finden sich noch andre unerwünschte Verhältnisse.

4. Oktavenfolge.

Erstens nimmt jede der vier Stimmen durchgängig ihren 1>eson-

dern Weg; zu Anfange geht z. B. die erste von c nach t/, nach e, die

zweite von y nach h, nach c, die dritte von e nach ^, das sie wieder-

holt, die vierte von c nach g und wieder nach c. Nur von der sechsten

zur siebenten Stufe schreitet der Bass sowohl, wie der AU von / nach

94

Der Alt sagt also nichts Andres als der Bass. Allein er ist auch keines-

wegs blosse Verdopplung und Verstiiitung, wie wir eine solche bei dem
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ersten Versuche des zweistiminigen Sataes (No. 54) und spater in

No. 68 gesetzt haben ; denn er steht mitten unter den andern Stim-
men und y/ü\ sich gleich ihnen als besondre Stimme geltend machen.
Eben in dieser Zweideutigkeit liegt aber einUebeJstand; der
Alt ist hier weder besondre Stimme, noch blosse

,
eigentlich

(S. 54) gar nicht sum Stimmgewebe gehörige Yeidopplung, wie s. B. in

diesem SHtichen—
I j

9S

I

I

die oberste und unterste (in Viertelnoten geschriehne) Stimme, von

denen man gleich erkennt, dass sie blos Verdopplungen von Diskant

und Bass sind, wahrend die eigeuliiche Harmonie in den vier mittlem

Stimmen enthalten ist.

Solche Fortschreitungen, wie die zwischen Alt und Bass in No. 94,

werden falsche Ok ta ven (oder Oktnvcn, schlechtweg) genannt; sie

geben dem Satz ein zweideutiges Anselm, klingcsn aus dem Slimmge-
wehe hohl heraus und berauben dasselbe der vollen Man nit^fiilligkeit

von vier verschiednen Stimmen. Wir wollen sie für jetzt durch-
aus vermeiden, obwohl die Zeil kommen wird, wo wir auch von

ihnen unter Umstanden Gebr;iuch machen lernen. Selbst die unschul-

digen Oktaven (No. 95' wollen wir für jetzt meiden, da sie uns min-

destens eine Stimme entziehn ; denn zwei in Oktaven gehende Stim-
men sind (S. 54) gleichsam für eine einzige zu achten. Auch wollen

Nvir nicht Zeit verlieren mit dem üerausklaubcn von Fullen, wo die

Oktaven vielleicht doch schon zulässig wären ; denn diese finden sich

au rechter Zeit von selbst.

Wie aber sind die falschen Oktaven in No. 94 zu beseitigen?

Der Bass ist fdr jetzt unentbehrlich; wir haben zu a und h keine

andre Harmonie gefunden, als die Akkord<> auf / und r/. Der Fehler

liegt also im Alt, — darin, dass auch der Alt, wie der Bass, von f
hinauf nach ry geht; dies darf nicht sein. — Nun erinnern wir uns
ah(M% dass der Akkord h, d eigentlich nichts Andres ist, als (S. 57)

unsre ehemalige zweite Masse g-d-f. Wir könnten also viel-

1 e i ch t jenes f aus dem vorigen AliiLord im folgenden beibehalten ;
—

f6

1^ m
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86 Die Bamumie der DurtonleUer*

dann schreitet der Alt nicht mit dem Bass in Oktaven fort, dann
haben auch diese beiden Akkorde einen gemeinschafklichen , ver-

knöpfenden Ton, das/l — Ob sich dies rechtfertigen lasst, werden
wir bald untersuchen.

Allein es birgt sich zweitens noch ein Uebelstand in dieser

Stelle ; der nämlich, dass zwei Stimmen mit einander in Quinten

fortschreiten, Quinten machen. Wir sehen, dass der Tenor und
Bass im ersten, wie im zweiten Akkord eine Quinte bilden, — erst

f-c, dann g^dy und enipßnden, dass dieser Quintenfolge ein greller

Klang eigen ist, der besonders deutlich hervortritt, wenn diese fai-
sehen Quinten nicht von dem Zusammenklange viehr Stimmen
verhüllt werden, wenn wir s. B. oben, in No. 96, den Alt oder

Biskant weglassen.

Auch gewisse Quintenfolgen werden wir später sulSssig und recht

finden, wollen sie aber jetzt ohne Weiteres vermeiden, da
sich erst weiterhin die Fälle ihrer ZulHssigkcit ergeben. — Im obigen

Falle beruht wieder der Fehler darin, dass der Tenor von c nach d
schreitet, wahrend der Bass von f nach g geht Bei den Oktaven hal-

fen wir uns durch Liegenlassen des ersten Tons; hier kann offonbar c

niehi liegen bleiben , da es nicht in den Terzenbau des folgenden

Akkords gehtfrt. Wenn es nun weder hinaufischreilen , nodi liegen

bleiben kann, so muss es wohl hinabgehn in den nächsten Akkord-
ton, also nach h. Allein dann fehlt der Ton ? — wir theilen also

die Geltung des Akkordes swischen h und d;

so haben wir zuerst die Quinten vermieden, und dann doch noch den
Akkord vollständig vernommen ; das Ersiero haben wir durch Gegen-
bewegnng (S. 75) erlangt, indem der Tenor in entgegengesetzter

Richtung zum Basse sich bewegt; das Andre hat Gelegenheit gegeben,

in ein und demselben Akkord einer Stnnme zwei Tilne, also grdssere

Belebung, zu ertbeilen. Hiermit ist der letzte Missstand jener be-
denklldien Stelle beseitigt*.

Derglelehen nachschlagende Akkordttfne heissen harmonische
Beitöne.

* Et giebt noch manche aodre Wege, jene uniulilssigpn Forlsefareitungeii xa
vermeiden. Man könnte den Tenor weit hinaufzum Ton des Alts und dann In die

fehienda Quinte fttbreni wie bei e, — man ktfnnte ihn über den Alt weg, in einen

2. Quintenfolge.
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Prüfung und BerichUgung der Harmonie. $7

D. Der Sominantakkord.

INeser Weg hat unabsiofadicb auf einen neuen Akkord, und
iwarvon vier Tönen, geführt

^-A-d-/',
während unsre bisherigen Akkorde nur drei TOne hatten ; der vierte

Ton des neuen Akkordes ist vom Gnindton die Septime. — Akkorde
von vier Ttfnen nennen wir Septimen-Akkorde; sie werden nach

dem neu hinzugekommenen Intervall der Septime so genannt, weil

dieses sie von den Dreikitfngen unterscheidet; der Septimenakkord

g-h-dr-f ohne Septime f wäre eben nur ein Drelklang, g-h-d. Spä-
ter werden wir allmäh I ig mehrere Septtmenakkorde kennen lernen.

Der jetzt entdeckte, auf der Dominante, ist aber von besondrer

Wichtigkeit; wir geben ihm den auszeichnenden Namen Dominant-
akkord.

Ueber diesen Akkord ist nicinchei'lei zu bemerken. Zunächst
fragt sich, ob er wohl überhaupt7ur ein zulässiges harmonisches Ge-
bilde zu achten? — Wir können schon ;«uf unserm gegenwärtigen

Standpunkt unbedenklich Ja sagen, obgleich der wissenschaftliche Be-

weis erst später zu geben ist. Denn schon jetzt sehen wir ihn lerzen-

weis erbaut und erkennen in ihm den Dreiklang g-h-d, der gerecht-

fertigt ist, und die zweite harmonische Masse g-d-f, die wir bei der

Naturharmonie wenigstens nnwendbar gefunden und die in ihrer Ver-
schmelzung mit dem Dioiklang von einer ihrer Bedenklichkeilen,

der Uliregelmässigen (nicht terzenweisen) Gestaltung, befreit ist.

«ans andern Akkordton (wie bei b) führen, oder ihn sowohl, wie den Ali in andre
Tdne (wie bei e)

a h c

hinabschreilon lassen; andrer Auswege, die sich später zumTheil von selbst öff-

nen, nicht zu gedenken. Alle diese Wege sind zulässig. Nur liegen sie unver-

keanbar nicht so nahe, als der in^o. 97 gewieseue : denu bei a muss der Tenor

weit weg, bei b sogar über eine höhere Stimme ^hinansscbreifen, anch bleibt der

Akkord anvollständig, bei e aber schreiten swei Stimmen, AU und Tenor, in ent-

legne Akkordstufen. Wir bleiben also für jetzt bei unsrer Weise, bis wir sie bes-

serersetzen können. Dies Letzlere wird aber jedenfalls wünschcnswerth ; denn

das zuerst erscheinende zwiefache h ist allerdings — aus Gründen, die wir nach

No. 157 erfahren werden— nictit wohiansprechond. Nur für jetzt müssen
wir es ms gefallen lassen, wenn wir nicht der systematischen Bntwlckelung vor-

greifen wollen ; erst No. 167 bringt die Ltfsnng dieses Falles — ohne Abttndemng
oder Omgestaltiiog der Harmonie.
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88 Die Harmonie der Diirtonleiter.

Sodann zeigt sich der Dominantakkord in jeder Tonart nur ein-
mal, auf der Dominante dcrsellteii, und sonst auf keiner andern Stufe.

Dreiklänge fanden wir in Cdur auf C, Fund G, den Doniinanlakkorti

nur auf der Dominante, G. Zwar könnten wir auch andern Drei—

klängen Septimen zulegen

:

c-e-g—und h

f-a-c—und e.

Aber schon unser Gehör sagt uns, dass dies ganz andere Akkorde sind

:

wir sehen bei näherer Untersuchung, dass der Dominanlakkord eine

kleine Septime hat, jene Versuche aber eine grosse.

Endlich weiset uns der Dominantakkord (wie gesagt"^ auf die

zweite Masse und mit dieser auf die um ihre Tonika bewerte Tonleiter

(S. 23) zurück ; er ist die Vollendung dessen, was in jenen frühem
Gestalten sich im Voraus angedeutet hat. Daher tritt hier

ein 11 a r m 0 n i e - G e s 0 1 z

hervor, das seinen Ursprung und seine Erklärung in jenen Vorpostalten

findet. £rinnem wir uns erstens, dass die Tonleiter (S. 23)

C, rf, e, /*, g, a, h, C
auf ihrer Tonika beruht, von ihr ausgeht und in sie zurückkehrt, mit-

hin die Tonika ihr Haupt- und Zielpunkt ist, auf den sie sich durchaus

bezieht. Erinnern wir uns zweitens, dass sie in zwei Tetrachorde

(S. 25)

<) 9y a> C
«) C, d, e, f

lerfälli, von denen das erstere nach der Tonika hinstrehi, das andre

aus der Tonika herkömmt, ohne sich auf etwas Anderes beziehn zu
können, als auf sie. Hier ist schon klar, dass man n icht bei bei a,

bei sondern n ur bei C, — ferner dass man n i c h t bei /*, bei e, bei

dy sondern wieder nur bei C Befriedigung finden kann.

Nun aber tritt an die Stelle der blossen Tonika der tonische Drei-

klang c-e-g. Hieraus folgt, dass nicht in der biossen Tonika, sondern

in jenem Dreiklang der Zielpunkt aller Bewegung um die Tonika berum
zu finden ist. Eben so tritt an die Steile der um die Tonika bewegteo

Tonleiter die harmonische Ausprägung derselben, —
o, A, c, d, e, f

9 h d f
der Dominantakkord. Seine Au^be ist geltfst, wenn er in die

tonische Hannonie eingeht, sich (nach dem Kunstausdrucke) in sie

«ttfltfset. FolgUohg^ht

sein Grundton und seine Ters in die Tonika,
wie in der bewegten Tonleiter das ganze erste Tetrachord. Folglich

geht femer

seine Quinte in die Tonika,
seine Septime in die Ters derselben
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Prifung und Berichtigung der Harmonie, 89

(des tonischen DreüJangis), weil das ganse sweite Telrachord sich auf

die Tonika surückbeziebt. Diese Fortschreilung des Akkordes nennt

man seine Auflösung.
K((nnU» nicht der Grundion g stehn bleiben, da er ja ebenfalls lur

tonischen Harmonie gebort? Allerdings. Allein der tonische Drei-

klang würde dann In dieser SteUiing][seiner TOne

g-c-e
hervortreten. Ob dies zulMssig, werden wir erst später (bei No. 148}

erfahren
;
jetst dürfen wir davon noch nicht Gebrauch machen.

Ebensowohl kann allerdings die Quinte des Dominantakkordes {d)

auch In die Terz des tonisdien Dreiklarrgs (c) hinaufgeführt werden, da

das swdte Tetrachord sich zwar auf die Tonika zurttckbezieht (also

d nach c strebt) aber auch aus ihr herausgeht, mithin d nach e fuhrt.

Indcss würde diese Fortschreitung der Quinte dazu führen, im folgenden

Ionischen Dreiklaiige die Terz zweimal zu haben, da die Septime sich

ebenfalls in die Terz auflösen muss. Vcrd o j)pl iing der Terz in den

Dreiklängen, die NN ir jetzt besitzen, ist aber in der Kegel von ungün-

stiger Wirkung; sie ertheilt aus später (No. 158) hervortretenden

Gründen der Terz ein solches Uebergewicht, dass man neben ihr die

übrigen Akkordtöne zu schwach hört, was bei der Verdopplung von

Grundton oder Quinte keineswegs der Fall ist.

Am augenfälligsten können wir uns das hier lUr den Dominantr-

akkord gefundene Gesetz ^ so darstellen :

g a h c d e f
g h d f

c c e

* Wir werden spalct uliordings erfaliren, düss von dem oben ausgesprochnen

Gesell über die Auflifsungdes DominaDtakkordes nicht tHos tbeilweis' abgewichen,

sondern dass jener Akkord in ganz andre Akkorde aofgeUfst oder geführt werden
kann; bei diesen Mittheilungen vs ird d»nn nachgewie8en werden müssen, aus wel-

chem Grunde von dem obigen Gesetz abgewichen werden liann und dnss dasselbe in

der That die Regel bildet, die Abweichungen aber nur die für bestimmte und be-

schränkte Fälle statthaften Ausnahmen. Da aber jenes Gesetz des Dominantakkor-

des Grondgesets ftir die ganze Harmonik (S. 23} ist, zu dem alle femern GeseUe
nurFolgeningen ond Zosätie sind : so ist es wQnschenswerth, dasselbesobald und
so sicher wie möglich zu fassen.

Der erste Erweis wird dem unmittelbaren Musiksinn oder Gefühl tu c.vhcn

sein. Man versuche, den Dominantakkord im Ganzen oder in einzelnen .stimmen

abweichend zu führen, so werden sich die Abweichungen zum Theilgefühls-
wldrig, zotnTheii (das sind nämlich die ausnahmsweisea Wege, die spitterxuer^

wSbnensind) wenigstens min der zusagend fürdasOefUhl teigen,alsderregel-
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90 Die Harmonie der DurUmleiter

wobei wir den doppelten Weg der Quinte, unbekttoimert um die Ver-

dopplung der Terz, hingestelit haben.

Hiermit ist endlich die Hamionisirung der Tonleiter fehlerlos
XU Stande gebraehl.

1 1 1h ^ A

EÄ!3
B 1 C :

^ JA
C5 : .

Eine Folge der dem Dominantakkord notbwendigen Fortachrei-

tung ist allerdings, dass der letzte Akkord unvollständig bleibt, —

mttssige Gang. ~ Spricht das Gefühl beim blossen Zubdren nicht entschieden ge-

nug, so suche man es dadurch zu schärfen, dass man die zweifelhaflcn Schritte

singen lässt ; man lasse z. B. unter Angabo des Akkordes f sinf^'eii und von da

nach e gehn, dann wieder /"und von da nach aufwSrfs singen, — oder und dar-

auf e folgen, dann abermals h und darauf^ oder a. Der uiii^eübleste Sanger wird

bei OUT gerioger Ftthigkeit die aatttrlichen FortflohreituogeD lelcbt und richtig tref-

fen; die regslwidrigen wird selbst der geübtere Singer verfehlen, oder Im Singen

als widerstrebend empfinden.

Der zweite Erweis fusst auf der Erkenntniss von der Entstehung des Ton- und
HarmonicNvesens und auf dem hieraus sich ergebenden Sinn der einzelnen Gestal-

tungen, die wir oben zu Grunde gelegt haben.

In der Tonleiter haben wir schon S. SS die Tonika als Haupt ton erkannt^

aus der die Tonreihe hervorgeht und In die sie zurückkehrt, zu der sie sich also als

untergeordnete Nebensache zur Hauptsache verhält. Die Tonika ist aber (in ihrem
Tongebiete) zugleich G r u n d t o n der ersten oder vielmehr einzigen von der Natur
gegebnen Harmonie ; sie oi zeugt aus sich nächst der Okt^ive die Quinlc oder Do-
minante, dann weiterhin die grosse Terz, also den grossen Drciklang oder die

tonische Harmonie. Mithin ist die Dominante Erzeugniss der Tonika, eiBThelldor
tonischen Harmonie, — so wie ohnehin ein Ton ans der aufderTonika beruhenden
Tonleiter, folglich in aller Beziehung wieder auf die Tonika zurückweisend und in

ihr den Ursprung, also Begründnncr und Beruhigung erkennen lassond.

Wenn sich nun auf der Dominante, /. B. in C durauf G, eine Harmonie bildet,

zunächst ein Dreiklang, g-h-dy so kann dies nicht der tonische und darum itaupt-

akkord von C dar sein (denn das widerspräche der Voraussetzung, dass C Tonika

und Cdnr Tonart sei), folglich kann auch in ihm nicht die letzte Befriedigung ge-
funden werden. Wird aus dem Dreiklang gar ein Dominantakkord, g-h-d-f, so Ist

dies noch entschiedner der Fall ; denn der Dreiklang ist weni;;slens i^ieirliartig dem
tonischen Akkorde, (ist sogar selber ein solcher, — nur in einer andern Tonarl)

der Dominantakkord aber nicht, weil es auf der Tonika und zwar in deren Tonart

keinen Dominantakkord (S. 88) geben ^kann. Folglich kann im Dominantakkorde
noch weniger, als Im Dominanidreiklang Befriedigung gefunden werden ; derselbe

mussslcb vielmehr weiter bewegen, um wo anders zur Befriedigung zu führen.

Aher wo wäre die zu finden, als im Hauptton und Hauptakkord? Oder sollten wir
sie in einem andern Ton oder Akkorde, z. B. in f-a-c oder a-c-c treffen ? Aher

diese Tone und Akkorde sind ja selber— entweder für fremd in Cdur, oder — für

Nebensache, untergeordnete Momente gegen die Tonika und deren Harmonie zu er-

achton.— DieergUnsendoVorausscbickung zu diesem Erweis giebt »die altoMosik-

lehn Im Streit mit unsrer Zelt« vom Verf.
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Anwendung der gefmdnen Harmonien zur Begleitung. 9t

es feblt ihm die Quinte. Diese MangelhafUgkeit dürfen wir uns fttr jetst

gefallen lassen ; sie ist , nach dem Gehtfr su urtheilen , nicht eben

widrig, und wird sich bald besser rechtfertigen, in kursero auch be-
seitigen lassen. — Bs scheint femer, als wäre zwischen den beiden

letsten Akkorden, g-h-d-f und c-e, keine Verbindung; sie xeigen in

No. 99 keinen gemeinschaftlichen Ton. Aber dies ist nur der Fall,

weil oben der letzteAkkord unvollständig geblieben ; derVerbindungs-

ton (die Quinte, g] ist ihm eigen, wir haben ihn nur nicht unterbrin-

gen können, da jede Stimme einen andern Weg nehmen niusste,

E. Baehtfartigang dar Viarstinimigkait.

Jetzt können wir «luch schon den S. 77 gefasslon Besch! uss, vier-

stininiigzu setzen, rechtfertigen. Wir bedürfen scfion desswei^en nicht

weniger als vier Slininien, damit es möglich sei, den Dominanlakkord

mit seinen vier Tönen vollständig hinzustellen und den tonischen Ak-
kord zum Schlüsse vierstimmig zu machen , so dass sein wichtigster

Ton der (i rundton), der zugleich Tonika, also wichtigster Ton der

Tonleiter und jeder Kompositinn in ihr ist, in den wichtigsten Stimmen
^ im Bass und zugleich in der Oberstimme zu Gehör kommen könne.

Noch andre Gründe, den vierstimmigen Satz als Grundlage aller

harmonischen Setskunst su betrachten, ergeben sich später.

Dritter Abschnitt.

Anwendung der geflindnen Hnrmonien inr Begleitung.

Nach diesen Vorbereitungen wenden wir uns wieder zu prakti-

scher Thiitigkeit. Diese kann zunächst nur die Begleitung gegeb-
ner Melodien mit den aufgefundnen Akkorden zum Gegenstande

haben, bis wir erst mit der Harmonie und ihrem Gebrauch etwas ver-

trautergeworden sind. Unsre Melodien werden vorerst nur s e h r e i n-

fach sein und nurdie Töne einereinzigen Durtonleiter enthalten dürfen.

Jedem Ton der Melodie theilen wir den Akkord zu, der sich für den-

selben in No. 92 gefunden bat, also die erste, dritte und ftinfte Stufe

der Tonleiter (c, e, g in Cdur) wird Überall mit dem Dreiklang der

Tonika, die zweite und siebente Stufe ((/, h mit dem Dreiklang der

0})erdominante, die vierte und sechste Stufe a) mit dem Dreiklang

der Unterdominante begleitet; folgt aber die siebente Stufe auf die

sechste, so vermeiden wir die dabei drohenden Fehler, wie in No. 99,

durch Einfahrung des Dominantakkordes.

Um das Auffinden der Akkorde zu erleichtem , merken wir fttr

die bevorstehenden Uebungen Uber derHelodie mit Ziffern an:
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92 , Die Barmome der DwUmleäer,

wo (auf der wievielten Stufe nach unten) sich der Grundton des Ak-
kordes (indet. Wir sehen in No. 92 oder 99 , dass die Tonika zum
Grundton ihrer Harmonie die tiefere Oktave bat, setzen also Uber die

ToDika in unsrer Melodie eine 8. Der zweite Ton der Tonleiter (d)

hat seinen Grundton fünf Stufen abwtIrtB (auf g)j wird also mit einer

5 ttberschrieben. Nach diesem Verfahren ergfebü aich fttr die Tonleiter,

von Cdur s. B., folgende Zifferreihe, —

I100 Q a P-z±±=: :

ist also jedes c in Cdur mit 8 ,
jedes d mit 5, jedes e mit 3, jedes /

mit 8, jedes g mit 5, jedes a und h mit 3 zu Uberschreiben.

Wir sehen die Zifferreihe 8,5,3 sich regelmässig wiederholen
;

nur zwischen der sechsten und siebenten Stufe wird iinrogclmässig die
3 wiederholt. Dies ist derselbe Punkt, wo wir (Seite 84) allerlei Miss-

Stände im Akkordgang' auffanden; wir wollen ihn mit einem f zwi-
schen den Ziffern bezeichnen, zur Erinnerung, dass hier Oktaven
und Quinten zu vermeiden und zugleich der Zusammenhang zu ver-
stärken ist.

Haben wir nun unsre Melodie mit Ziffern versehn, und zwischen
die etwa auf einander folgenden Dreien das Warnungs kreuz ge*
stellt: so setzen wir erst die Grundtöne, dann die Mittelstimmen; letz-

tere zunächst bei der Melodie. Hier ein Beispiel.

Diese Melodie

:

S

101

3 t 3 8 3 t 3

ist vorerst mitZiffern versehn worden; alte c haben eine 8, alle geine

5, alle aeine 3 erhalten, und sofort. Dann ist, wo sich zwei Dreien
nach einander zeigten (im zweiten und siebenten Takte}, das War-
nungskreuz gesetzt worden.

Nun werden in einem Notensyslem unter der Melodie nach An-
gabe der ZitFcrn alle Gruudtöne festgesetzt.

«02

Warum macht dieser Bass im ersten Takt einen Oktavenspning, statt

auf einem c zu bleiben? Theils um in den ohnehin so einförmigen Gang
dos Basses etwas grössere melodische Erregung zubringen, theils, um
von dem tiefern c aus Uber f und g nach dem hohem c entschiednere

Richtung zu erhalten.

Digilized by Google



Anwendung der gefmdnm Hamumim jmr Begk&mg, 93

Endlichwerden die lliMelstiininen zugesellt\ stetsmögUchst
nahe an dieObefsiimme, nnd bei den Warnungsseichen dieQuinten-

und OlLtavenfolgen vermieden. Hier —
85 SfS SS 5 88 55 8i3 S

Steht die Ausführung. Man beuicrke nebenbei, dassTakl 6 zwei Stim-

men , Tenor und Bass, in eint'm Ton zusammentreten. Dass beide

Stimmen deniunc^eachtet verschie(hien Gang nehmen , sieht jeder.

Wollten wir sie aber zwei- oder mehrmals nach einander im Kin-

klang vereinigen, so würden wir unsern Satz auf so lange zu einem

dreistimmigen machen; es wUre nicht eben falsch, aber eine Ab-
weichung von unserm Vorsatze, vierstimmig zu setzen.

Mag übrigens die oben eingeleitete Uebung dürftig und mechanisch

erscheinen ; alT unsre Anfiinge waren höchst gering und führten weit

genug. Auch diese engen Schranken werden wir bald durchbrechen;

sie leiten aber mit solcher Sicherheit in ein neues reiches Gebiet, dass

Fehler nur aus unbedingter Unachtsamkeit hervorgehen können.

In dieser Weise können Melodien, die nur in einer einzigen Dur-

tonart stehen, — mit einigen Ausnahmen, die später zur Erwähnung
kommen, — harmonisirt werden. Beilage I bietet deren einige «nr

Uebung^, da die eigne Auswahl oder Anfertigung den Schuler weder

6 Der Anfänf;er wird seine Forlschritle sichern iirul beschleunigen, wenn er

sich pünktlich dem hier vorgezeichneten Gange fügt. Seine Aufgabe besieht

•Im in vier Verrlehtungen:
I . Er Mtse die Z i f fe rn fest, und iwar so, dass er mit dem ersten Ton beginne

und durch die ganze Melodie denselben Ton aufsuche und beziffere (bei uns

also ü im ersten , dann c im dritten, fünften und letzten Tnkl) , dnnn den

iweilen Ton ühernll beziffere (bei uns also g im ersten und sechsten Talct)

und so bis zu Ende;

9. er beioicbne die gefahrdrohenden Stellen mit dem Warnungslireuz;
3. er setze den ganzen Bass hintereinander fort bis zo Ende;
4. er ergänze die Harmonie durch Zufügun^' der M i ( le I s t i ni m en.

Die Gleichförmigkeit im Verfahren führt schneller zur Sicherheit und Geläu-

figkeii und vergilt damit den kleinen Zwang, dem man sich auf kurze Zeil unter-

wirft.

7 Fiinfte Aufgabe: der Schüler hat

a) die In der Beilage 1 gebotenen Melodien zu harmonisiren,

b) allmählig in allen Dortonarten die 8. 84 anfgewiesenen drei TOne
Tonika, Oberdorainante, Unterdominanle) aufzusuchen,

c) auf ihnen die drei Dreiklanpe und den iJominnnlakkord zu errichten,

d) die AuflüHung des letztern in der Si 8b gezeigten Weise aufzuschrei-

ben und endlich
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94 Die Harmonie der Durtanleiter.

fördert, noch ihm wegen der schon erwähnten Aiunahnie filr jetzt ohne

BedenkenUberlassenwerdenkann. WillerdieseUebunginandemTon-
arten fortführen, so kann er Irrungen dadurch von sidi abwehren, dass

er sich die jedesmalige Tonleiter mit den Ziflfem vorschreibt; z.B. so

:

8 5 3 8 5 3t3 8

d e fis g a h eis d
wenn er in Ddur arbeiten wollte.

Vierter Abschnitt.

Vollendung der vorisen Aufgabe.

Dio im vorigen Abschnill gezeigte Harmonievveise findet auf alle,

in einer einzigen Durtonart gesetzten (nicht aus einer Tonart in die

andre gehenden oder in Moli stehenden) Melodien Anwendung. Je-

doch — wie wir schon bemerkt haben — nicht ohne gewisse Aus-
Dahmefälle, in denen die obige Weise unzureichend erscheint.

Versuchen wir, um den einzig wesentlichen Ausnahmsfall* ken-

nen zu lernen, an tler abwHrts steigenden Tonleiter, was zuvor an der

aufwärts ftlhrenden geschehn ist. Wir setzen über die Oberstimme

die bekannten ZifTorn, nach deren Andeutung die Bass» oder Gruud-
töne der AkJLorde und dann die Mittelslimmen.

Auch hier finden wir Alles in Ordnung; nur von der siebenten zur

sechsten Stufe [h-a] fehlt wieder der Zusammenhang und zeigen sich

falsche Oktaven und Quinten.

Dass hier der Dominantakkord nicht aushelfen kann , wie zuvor

in No. 99, ist leicht einzusehn. Ja , er ist nicht einmal anwendbar,

wenn wir nicht in neue Fehler geralhen sollen. Denn wollten wir

g^h-d in einen Dominantakkord verwandeln, so müsste c-e-g fol-

gen und h nach nicht aber nach a gehn. Ks muss also ein neuer

Ausweg gefunden werden.

In dem frühem Falle beseitigten wir die Oklavenfolge zwischen

e) die gefundnon Akkorde, die Domiiiantnkkorde mit ihrer Auflösung

und die Melodien mit ihrer Begleitung am Instrument' in ruhiger

Bewegung und mässiger Stärke (nicht matt, nicht hart) zu Gehör zu

bringen, um die Wirkung sinnlich xu erfahren und sich einzuprägen.

Das Nähere Im Anhange C.

* Die unwesentlichen sind idi Anhange C erwiihnt.
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ViMendimg der vorigen Aufgabe 95

Alt and Bass dadurofay dass wir den Alt auf demsriben Tone
{f)

stebn
liessen; sogleich verbanden sich durch den liegenbleibenden Ton die

Akkorde. Können wir nicht jetit wieder den Alt Hegen lassen ? —
Nein

; g und oder /, g und a bieten uns (wenigstens auf unserm
jetsigen Standpunkte) keine Aussicht auf eine harmonische Gestalt.

Der Alt kann mithin eben so wenig stehn bleiben, als hin-
unter gehn. Folglich muss er hinaufgehn in den nüchslen

Akkordton, nach a. Dasselbe gilt vom Tenor; auch er kann weder
hinunteiigdin (dann entstehen Quinten) noch stehn bleiben, muss also

hinauf in den nächsten Akkordton, und so htitten wir hier—
» 3 t 3 5

y_ 4 - + - I....--

.....
. Q _

B
r ^ j-L

allerdings die Quinten- und Oktavenfolgen vermieden. Allein diese

Aushülfe ist unzulänglich. Die Mittelslimnien nehmen einen gezwung-
neu Gang aufwärts, — gezwungen , weil Diskant und Bass abwärts
streben; vom dritten zum vierten Akkorde gehn Tenor und Bass in

Oktaven, die man zwar als blosse Verdopplungen (S. 85j entschuldi-

gen, doch aber nicht gutheissen könnte, da wir gar nicht die Absiebt

gehabt, zu verdoppeln. Wir mtissen bessere Wege suchen.

In den Mittelstimmen ist nicht zu helfen ; das hat sich eben er-

wiesen. Also muss der Bass die Fehler vermeiden. Oben in No. i05

that es der Alt, indem er vom zweiten cum dritten Akkorde nicht hin-

ab, sondern hinauf ging, von g nicht nach /) sondern nach o. Jetst

soU also der Bass —nicht von g hinab nach sondern — hinaufgehn

von g nach a. Wenn aber der Bass a nimmt, so wird, uns (statt des

vorigen Grundtons f zu dem Akkorde f-^a-c) ein neuer Grundton ge-

geben, aufdem wir einen neuen Akkord zu errichten haben ; wir setzen

aufo eineTerz c und auf c noch eine Terz e, so dass unser dritterAkkord

106

nun a-c-e heisst. Nehmen wir vorlilufig diesen Akkord für ge-

rechtfertigt an , so sind die fehlerhaften Quinten- und Oktavenfolgen

beseitigt. Nähern Zusammenhang hat zwar der zweite Akkord mit dem
dritten nicht; aber den haben wir auch schon frtlher, namentlich in

No. 105, entbehren mttssen.— Beiläufig ist durch Aenderung des Bas-

ses die Ziffer 3 Uber o unpassend geworden ; wir haben dafiUr 8 setzen

mtissen.
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9« Die Harmonie der DurtonMter,

Wie aber, wenn wir den Akkord /*-a-c nicht aufgaben wollen

t

— dann muss die Abhülfe im vorhergehenden Akkorde stattheben;

es standen dann diese Akkorde fest:

Wodurch würde nun der alte Fehler aus No. 104 wieder hervorge-

rufen? Wenn wir wieder als Grundton des zweiton Akkordes g fest-

setzten und damit hinal» nach f gingen. Wir müssen also einen

Grundion wühlen, de r h i na ufge h t nach Dies ist r, und aufdeni-

selben errichten wir einen neuen Dreikian^, wie zuvor auf u.

108

s
* •

-c—

^

Auch hier also haben wir die Zifferreihe verändert, die falschen Fort-

schreilungen beseitigt, die engere Akkordverbindung aber eingebüsst.

Dieser Verlust ist bei der sonst innigen Verbindung der Akkorde so
ertragen*. Es fragt sich nur noch, ob die beiden einstweilen versuchs-

weise gebildeten Akkorde sich rechtfertigen lassen ?

Vergleichen wir sie mit den alten: so finden wir zwar, dass sie

ebenfalls Dreikiänge, — aber, dass sie in ihrem Inhalt, in ihren

Intervallen jenen keineswegs ganz gleich sind. Die frUhern Dreikläng^

(auf Cf G und P) bestanden aus Grundton, grosser Ten und grosser

* Dass eine oder die andre Aushülfe, die wir oben in No. 4 06 und 4 08 ge-

zeigt haben, auf unserm jetzigen Standpunkte BOthweDdig und keine andre für

jetztdenkbar ist,— man müsstedenn fBretwasNeues gelten lasseui dassman ohne
allen Grundbeide Veränderungen zugle ich träfe, die Dreiklänge aufeund
a nach einander brauchte, — dies ist leicht zu beweisen. Wir wissen nämlioli jetzt

noch nk'til niidors, als dass jeder Melodieton mit einem Dreiklang oder Donu-
nantakkuide begleitet wird, in dem er Oktave, Quinte oder Terz ist; daher Über-

ziffern wir jeden Melodieton mit S oder B oder 8. Wenn nun die aufeinanderfol-

gende siebente und sechste Stufe (in Cdur h und a) mit zwei Dreien überscbrielien

werden, so entstehen die in No. 104 und 105 gezeigten Fehler. Wollte man die

erste 3 mit einer 8 vertauschen, so würde eine Tonverbindung /»-(/-/" «^o'^'teben,

die \N ir noch i.'ar nicht kennen und zu gebrauchen wissen ; überdem würde dieser

und der vorige Akkord, in dem ebenfalls der Grundton Oktave des Melodietons ist

Oktaven enthalten. Wollte man die zweite 3 mit einer 5 vertauschen, so wttrde

der Akkord mitdem folgenden inQuinten gehn, da fOrbeidedie Quinte desMelodie-

tons als Bass angewiesen wtfre. Es kann also die erste 3 nur mit 5 und die zweite

nur mit 8 vertauscht, also nur so, wie oben geschehn, verfahren werden.
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Vollendtwg der vorigen Aufyabe, 97

Quinte; die neuern (auf E und A) beslehn aus GrUDdtoD, klei-
ner Terz und grosser Quinte. Allein auch die kleine Tene ist in der

S. 57 gerechtfertigten ersten harmonischen Masse enthalten und so

rechtfertigen sich auch die neuen Akkorde. Die frühem Dreiklange

(mit grosser Terz und Quinte) heissen grosse Dreiklänge, auch
harte oder DurdreiklSnge, die neuen (mit kleiner Terz und grosser

Quinte) kleine DreikUnge, auch weiche oder Molldreiklänge.

Htfren wir nun prüfend zuerst die Harmonie eines grossen, dann eines

kleinen Dreiklangs, so kann uns nicht enlgebn, dass die erstere hell

und frisch, die andre trüber und weicher ertOnt. Natürlich! Denn die

erstere ist das nlichstliegende Brzeugniss derNatur und gicbt die nllchst-

verwandten TOne in ihrer geradesten Entwickelung(1 : 2 : 3 : 4 : 5 : 6,

oder 4 : 5 : 6) zu hören, während die nndre auf Herabstimnuing der Terz

oder Versetzung in der geraden Reihe der Verhältnisse beruht : oben

folgt die kleine Terz auf die grosse, hier — gegen die nächstgebotene

Gabe der Natur* die grosse auf die kleine (I : i : 3 : 4, — 5:6, -+-

4 : 5) und diese Versetzung zerrüttet gleichsam die harmonische ür-
geslatt, trUbt ileii Zusammenklang und seine Auffassung.

Wir besitzen jetzt drei Arten von Akkorden :

\. grosse Dreikitinge, auf der Tonika, Ober- und Unterdo-

minante, — in Cdur also auf C, G und F,

2. kleine D r e i k Iii n g e , auf der dritten und sechsten Stufe der

Tonleiter, in Cdur auf /: und A,

3. den Dominantakkord, auf der Dominante, — in Cdur
auf G.

Nun sehn wir schon einen der Gründe, die uns erlauben, den

Dreiklang nach dem Dominantakkord (S. 90/ unvollständig, nämlich

ohne Quinte zu lassen ; die Terz genügt, um anzuzeigen, dass der Ak-
kord ein grosser Dreiklang sei ; die Quinte, die kein Unterscheidungs-

zeichen ist, kann am ersten gemisst werden. Auch wird jetzt klar, wie

ratbsam es gewesen, in der Naturharmonie (S. 61) c mit e und nicht

mit g zu begleiten
;
c-g ist unbestimmter als c-e, weil letzteres ganz

entschieden den Durdreiklang ausspricht, ersteres aber zweifelhaft iässt,

ob Dur oder Moli ^rtöne; diese Unbestimmtheit aber wirkt, w o sie sich

ohne besondem Grund seigt, in ihrem Eindruck unbefriedigend und
leer lassend.

Hiermit ist vor Allem unser eigentlicher Zweck erfüllt \^ ir kön-

nen nun die Tonleiter in jeder Richtung harmonisiren, folglich auch

* Erst die weitergeführte Entwickelong der Tonverhällnissc führt auf die

Gestalt des Molidreiklangs ; die Oktaven des ersten e und zweiten g ertrel^on die

kleine Terz e-y im Verhältnisse von 40 : 12, die Quinte dieses c {e-hj hat zu ihm

das Verhultniss 10:15, der gefundne Mollakkord also die Verhalluisse 10: 4S: 45.

Eine tweite Darstellang desselben, ebenfalls welter entlegen, kommt spvter, nach

Mo. 969, In Betracht.
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98 Die Harmcnie der Bmimileiter

(mil unwiditigen Ausnabmen] jede Melodie, die keine der Tonleiter

fremde TOne enthBlI. Hier ein Beispiel

:

80 §53^ ;{ « r.

]

« 3
8 3+3 f) 3 + 3 8

I

Die Behandlung Talit 2 and 7 ist die in No. 97 gezeigte and schon

in No. 403 angewendete. In Takt 4 haben wir nns nach der No. 106

gezeigten Weise geholfen, Takt 6 aber nach der Weise von No. 408.

Die Akkorde von Takt 4 zu 5 haben keine Tonverbindung. Indess

köniKMi wir uns dies, bei der im üebrigen nach iinsrer dermaltgenEin-

sicht tadellosen Beiiandiuni; dos Ganzen, schon (S. 96) gefallen lassen.

Das (l des Tenors im Dominantakkordo Takt lassen wir gegen

unsre sonstige Weise S. 90) aufwärts in die Terz, statt abwärts in

die Oktave des nächsten Akkordes gehen. Warum? Weil wir, da die

Melodie steigt, sonst zu Oktaven (a) oder zu einem abweichen-

den Stimmgange
(6J

Ji -1 j ,0. j. i j. j.
tlO

I

genothigt worden würen. So wollen wir stets verfahren, wenn die

Melodie stufenweis aufwärts geht.

Oie Beilage II bietet dem Schaler einige Melodien xur Uebung ^

des bis hierher Aufgewiesnen*.

s sechste Aufftabe: dor Schüler hal die in der Beilage II gegebnen Mo-

loilien zu liarmonisireu, dann, nach seinem Bedürfnisse, einige derselben oder alle

in andre Tonarien zu übertragen und da cbentalls zu bearbeiten.

Bei jeder Bearbeitung müssen zuerst die beiden Dreien, "bei deren Zusammen-
treffen'Febter zu besorgen sind, bingeschrieben, dann moss die eine oder andre

dnrchstrichen und statt ihrer die helfende 5 oder 8 darüber gesetzt werden (wie

No. 109 zpiut), damit der Hergang des Verfahrens offen am Tage liege.

Ai lieit mus8 sich der Schüler so, wie in der Anmerk. 7 angegeben,

Gebor bringen.

* Hierzu der Anhang C.
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Der freiere G^auch der bisherigen Akkorde, 99

Vierte Abiheiliiig.

]>er freiere Oebraueh der Msherigen Akkorde.

In der vorigen Abtbetlung hatten wir d«s Ziel erreicht, die Dur-
looleiter und jede in einer einzigen Durtonart bleibende Melodie mit

Harmonie zu versehn. Allein es war in der kümmerlichsten Weise ge-

schehn . Dass unsre Harmonie noch sehr arm und unbeholfen ist, wür-
den ^ir uns vorerst gefallen lassen können ; waren doch auch in den

frühem Abtheilungen unsre Anfänge arm und gering, und haben gleich-

wohl weiter geführt. Dass wir femer das freie Sdiaffen einstweilen

aufgegeben und uns blos aufBegleitung gegebnerMcdodien beschränkt

haben, kann bei derNeuheit des Gebiets der Harmonie, das erst anfangt

sich vor unsera Blicken zu eroffhen, auch noch ertragen werden.

Allein Eins musslen wir vor allen Dingen erkennen : dass wir sel-

ber die kilnsllerischo Sphäre ganz verlassen haben. Das darf ni('hl

länger sein. Der Künstler muss vor allen Dingen frei sein, SL'Ihsl und

nach eignem Ermessen — wenn auch in engem Kreis und mit gerin-

gen Mitteln — schafTen können ; was er blos nach fremder Vorschrift

lluit, ist nicht künstlerisch Erzeugniss. Bei den Harmoniearheiten in

der vorigen Ahlheilung sind wir aber niclil frei gew(^sen ; wir m u ss-

ten die bekannten ZilVern setzen, mussten nach deren Anweisung

den Bass und dann die Millelstimmen hinschreiben, überall war Vor-

schrift, nirgen<ls freie Wahl, — ausser in d»'m einen Fall, wenn in

der Melodie auf die siebente Stufe die sechste lolgie und wir die Wahl

hatten, entweder die ielzlere od er die erstere (No. 100, 108) mit

einem kleinen Dreiklang zu begleiten. Diese eine geringe Freiheit

mahnt an unser künstlerisches Hecht, überall freie Wahl zu haben, so

weit diese den Gesetzen der Kunst tdierhaupt entsprechend, das

heisst vernunflmässig ist. Der bisherige Zwang ist übrigens nicht

fruchtlos gewesen; ihm haben wir es zu danken, dass unser Eintritt

in die Harmonie mit der grössten Sicherheit, — mit der Unmöglich-

keit , lu'hler anders als aus offenbarer Unachtsamkeit zu machen —
geschehn können. Bs war dies die nothwendige Periode der Un-
mündigkeit. Nun muss sie enden ; aber wir wollen besoimen und
sicher zu künstlerischer Selbstaindigkeit vorscbreiten.

7*
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100 Der freiere Gebrauch der bisherigen Akkorde,

Die erste Bedingung für diese Sicherlieit ist, dass wir vorerst

keine fremden Akkorde, sondern nur solche gebrauchen, die— oder
dergleichen wir schon kennen gelernt. Zuerst wollen wir nur die

Dreikltfnge frei gebrauchen.

Erster Absclinilt.

Freier Gebraueh der Dreikl&uge.

Werfen wir einen Bliek auf unsre bislierigen Arl)oit<'n, so finden

wir, dass von jedem Dreiklang bald der (Irundlon (uder dessen

Oktave), bald Terz, bald Quinte in der Melodie erscheinen. In No.

99 z. B. tritt vom tonisclien Dreikianize Takt 1 die Oktave f, Takt 3

die Terz c, Takt ö die Quinte </ in der Oberstimme auf. Also kann
die Oberstimme sowohl Grundton (Oktave), als Terz,
als Quinte eines Drei klang s sein.

Hiermit ist die Einseitigkeit unsers bisherigen Verfahrens auf-

gedeckt. Wir haben jeden Ton der Oberstimme nur in einer einzigen

W^eise gebraucht; c z. B. sollte immer die Oktave, d immer die

Quinte, e immer die Terz sein, folglich musste c jedesmal mit

C'-e-Qy d jedesmal mit g^h-d^ e jedesmal mit c-e~g begleitet

werden. .letzt erkennen wir, dass jeder Ton der Oberstimme Grund-
ton (oder Oktave), Terz oder Quinte sein, folglich — dass er mit allen

Akkorden begleitet werden kann, in denen er als Grundton, oder

Terz, oder Quinte vorhanden ist.

Untersuchen wir nun , welche Akkorde hiernach zu jedem Ton
der Tonleiter möglich sind. Wir setzen jeden Ton dreimal, als

Oktave, Terz und Quinte, geben ihm demgemass einen Bass und
bauen auf letzterm einen Dreiklang.

185135 135 135135 135135

i
III

3^

T

Zu c haben wir statt eines drei Akkorde gefunden, lauter schon

Zu d haben wir, indem wir es als Gmndton nahmen, zuerst einen

neuen Akkord d-f-a gefunden. Ist dieser jetzt schon brauchbar? —
Ja ; denn es ist ein Akkord, wie wir deren schon brauchen gelernt,
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Frtkr (MraucA cfer Dreiklange» 101

er ist ein Dreiklang mit iileiner Terz und grosser Quinte, also ein klei-

ner Dreiklang, gleich den früher gefundnen o-c-e und e-^-A.

Zweitens haben wir eu indem wir es als Terz setzten, noch

einen andern neuen Akkord gefunden, A-c^-/. Dürfen wir auch den
gebrauchen?— Nein, denn seinesgleichen haben wir noch nichtken-
nen gelernt; er hat kleine Terz und kleine Quinte, während unsre

grossen und kleinen Dreiklänge eine grosse Quinte haben. Diesen Ak-
kord wollen wir also noch nicht anwenden ; er ist zur Erinnerung mit

kleiner Schrift notirt.

Gehen wir so alle Töne durch, so findet sich, dass wir zu c, g
und a drei, zndy f und A zwei Akkorde anwenden können, mithin

überall zwischen zwei oder drei Akkorden die Wahl haben.

Allein diese Freiheit der Wahl hat auch ihre bedenkliche Seite.

Bei der ersten Weise unsrer Harmoniebehandlung standen wir unter

dem Zwang der vorgescbriebnen Zinfcrn, waren aber durch diese auch

vor allen Felilern gesichert. Jetzt sind wir frei, verlieren aber auch

jene Sicherung vor Fehlern und müssen uns seibor Schritt für Schritt

vor ihnen sichern; wir müssen Uberall sorgen, den nölhigen Zusam-
in e n h a n g zu bewahren, Quinten- und 0 k la v e n f o 1 g e n zu ver-

meiden. — Zuerst sei vom Zusammenhange der Harmonie die Rede.

Zusammenhängend haben w ir (S. 8i) diejenigen Akkorde befun-

den, die auf nachstvcrwandle Tonarten deuten. Das S. gegebne

Schema
^6'^

deutete für Odur die drei grossen Dreiklänge und damit die Hauptton-

art C mit ihren nächsten Verwandten an. Seitdem haben wir allmäh-

lig drei kleine oder Molldreiklänge gefunden, auf a, e und d ; in ihnen

erblid^n wir die Andeutung der Molltonarten von Aj E und D, wie in

den Durdreiklängen die der Durtonarten. Nun wissen wir aber*, dass

je eine Dur- und eine Molltonart gleicher Vorzeichnung (also die

Paralleltonarten] nächstverwandt sind und entdecken in den Tonarten

* Allg. Husiklehre, S. 74. BekannUicb liegt die Parallel-Molltonart eine kleine

Terz unter ihrer Parallc 1-Durlonart (z. B. a unter C, d unter F] und hat

deren Vorzeichnunj;, die aber für Moll nicht ganz genau ist. Gebildet wird be-

kanntlich jede Molltonart nach ihrer Dur t o n n r l (das heisst : nach der Durlon-

art auf derselben Tonikaj, z. ß. .imoll nach ^Idur, indem oian in Moll Terz und

Sexte verkleinert, z. B. ans

A H a» D E Fi» GU A
ah e d 9 f gis a

macht ; die Erhöhung der siebenten Stufe fehlt in der Vorzeichnung. Die beiden

Paralieltonarten sind, wie man hier an Cdur und Amoli stellt»CDEFGAHC
a h c d e f gis a

nur in einem Ton vefidiieden, also ottchstverwaodt.
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102 Der freiere Gebrauch der bisherigen Akkorde,

misrer Holldreiklttnge dk» PafBllckD za den Tonarten der drei Hordrei-

klänge. Dieses, erweiterte Schema *—
-C'

) ) )

d " ' ^
<i

^ e

zeigt uns (icn volKsläiuliL^cn Kreis närhstvnrwaiullLT Tonarten. Wir

linden den Ilaupüon T verwandt mit der Tonart der Oberdominanle f/,

mit der Unlerdoininanlc h\ mit der Parallele (/ : (i ist verwandt mit C
und F inil ^ und u mit T' und den Tonarten der Ober- und Uii-

terdominant(^ und d, c mit (1 und r^ d mit F und ((. Und el)en so

verhält es sich n)it den Akkorden ; sie sind zunilchst vcrbund{>n und

zusammenhängend, wenn sie sich auf verwandte Tonarten l)eziehn.

Wir werden also am zusammenhängendsten schreiben, wenn wir die

Dreiklänge von C und (i^ C und C und r/, (i und c, F und d ver-

binden, dann die von n und Cj oder n und d. Entferntere Akkorde,

z. B. die von G und F\ oder C und e u. s. w. zusammen zu stellen,

ist nicht gerade unzulässig, aber der Verband ist loser; — und wenn
wir den festen Iiäufig aufgeben, so werden unsre Sätze ein zerstreutes

und befremdendes Wesen erhalten.

Was nun nocli die unzulässige Forlschreilung in Oktaven und
Quinten betritHly so wurden wir in der ersten Harmonieweise durch

Warnungskreuze erinnert, wo sie eintreten könnten. Jetzt, sobald

wir die Vorschrift der Ziffern verlassen, fällt auch die sichernde War-
nung weg und wir müssen Fehler n)il eigner stetiger Aufnierksaiukeii

zu vermeiden traofaten. I>amit dies leichter geschehe, wollen wir nicht

mehr den ganzen Bass im voraus notiren, sondern jeden Akkord
gleich V ollstandig hinschreiben, um von Akkord zu Akkord nach-

sehn zu kdonen, ob wir nicht Quinten und Oktaven machen. Beson-

ders wo fremde (nicht auf nilohstverwandte Tonarten deutende)

Akkorde zusammentreffen, bedarf es dieser Aufmerksamkeit.

Endlich wollen wir jede Aufgabe zweimal ausarbeiten, zuerst

nach der ersten Harmonieweise, dann— darunter, Note unter Note—
nach der neuen, zweiten Harmonieweise ; wollen auch nur da von der

9 Wir deuten mit grossen Burhstabcn Durlonartcn und grosse DreikläOge,

mit kleinen Burlislabon Molltonarten und Ivloinc Dreiklijuizo nn.

* Die Verbindunt; zwischen a und e, oder a und d beruht blos huI dem unter

itinen vorhandneu duminunlischen Verhulluiss ; e und d sind Ober- und Unter-

dominante von a. Uehrigens weichen dieTonarten der Ober- und Onterdomloante

in Moll, wie man hier—
e fix g a h e eaheäcfgisah c d

d c f f/ a tt r'ts d

sieht, auf drei Stufen vun ihrem tiaupllun a, die Mulilonart von ihrer Durton-

art (Anm. 6. iOI) nur auf zwei, von ihrer Parallele nur auf einer Stuf» ab.
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ersk»!! Weise ahgehn, wo es ohne Bedenken unU mit ^IschieUuem Voi-

ibeil geschebD kann. Uicr uiu Beispiel:

IIS. «II-
' 8 8 rt H » * « ^H a 8 5 I

8 s8.*) 883-ft3 4^8

:|-4r|-t=:?r-J:^*=::1-t-[:Oi:|—

f

:

4:1.

Die Melodie ist bei I. nach der ersten Harmonieweise bearbeitet und

es hat sidi hierbei eine neue Schwädie der letztern gezeigt: wird ein

Ton in der Melodie wiederholt, so müssen wir nach der ersten ilarmo-

nieweise auch den Akkord wiederholen. So haben wir zu Anfang den

Dreiklang c^e-g viermal hintereinander setzen mtlssen.

Bei II. haben wir die Harmonien frei gewählt und dies benutzt,

um die Einförmigkeit desAnfangs der erstenBearbeitung zu beseitigen

;

jedes der drei c hat einen neuen Akkord erhalten. Wir haben nttmlich

gefragt: was der Melodieton c in einem Dreiklange sein kttnne? —
£r kann Gmndton, Terz oder Quinte sein. Ist er Grundton, so heisst

der Akkord c^e-g ; den haben wir zuerst gesetzt. Ist er Terz , so

uiuss der Grundton eine Terz tiefer liegen ; es ist a m\i c|er Akkord

heisst o-c-e. Ist er Quinte, so finden wir den Grundton eine Quinte

tiefer ; es ist fnnd der Akkord ist f-a-c. So haben wir uusem zwei-

ten und drillen Akkoixl gefunden.

Hätten wir nicht auch so, wie hier bei a —
a Iii*

113

setzen können ? — Allenfalls; aber der Bass wäre nicht so gerade

und entschieden t;ei^an5j;en, wie in No. H2, und dann wären wir

von dem zweiten Üreiklanij; (auf/) zu einem nicht l)los fremden, son-

dern auch von einen» Dur- zu einem Mollakkord {iei^anL^en, also zu einer

fremdem und zugleich IrUbern Harmonie fortgeschritten, während in
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No. M2 zwar aaoh bu einer fremdeo aber zu einer hellem Harmonie

fortgeschritten wird.

Aus demselben Grund' ist auch Takt 6 das zweite a nicht mit

o-c-e, sondern mit d-f-a begleitet worden, das mit dem vorange-

henden f-onc in nächster Verbindung steht. — Oder hätten wir das

erste a mit a-c-e begleiten sollen? Dann wtirden zwei oder drei

Mollakkorde (wie No. 413, b) an einander gerathen sein. Haben wir

nun den Molldreiklang schon an sich (S. 97) von trübem oder getrüb-

tem Karakter befunden,' so muss das Zusammentreffen mehrerer Drei-

klänge dieser Art dem Satz noch trübem Sinn ertheilen ; dies kann für

denAusdruck einersolchen Stimmung angemessen sein, sonstaber (und

wir haben es jetzt noch nicht mit Stimmungen zu thun) nicht.

Hätte der fünfte Melodieton {h im zweiten Takte) nicht als Quinte

benutzt und mit e-g-h begleitet werden künnen? — Es wär* ohne

fehlerhaften Schritt mäglich gewesen. Allein die Akkorde o-e-^ und
e-g-h (die Tonarten Cdur und j^moll) haben keine nähere Bezie-

hung zu einander.

Alle bei U. leer gelassenen Stellen bleiben unverändert, weil sich

für sie kein Bedttrfniss der Abänderung zeigt , vielmehr durch Aende-

rangen nur verloren werden würde. Wir bedienen uns also der er-
"

laugten Freiheit nicht nach Willkür, Laune, muthwilligcr Lust am Ab-
weichen, sondern unter der Leitung der Vernunft; Vernunft und Frei-

heit sind Eins. Ohnehin wollen wir uns schon hier einprägen, dass der

Werth eines Kunstwerkes nicht auf der Häufung recht vieler Mittel,

z. B. recht vieler oder niannii;falligcr Akkorde beruht, sondern auf sei-

ner Idee und der zweckmiissigen Verwendung der Mittel. Dem wahren
Künstler ist Idee und Ausdruck derselben (oder Mittel zu ihrer Darstel-

lung) untrennbar Eins. Der Jünger ist als solcher noch nicht
berufen, eine ihm eigne Idcc zu otfcnl>aren; ihm ist das Wesen der

Kunst und seiner jedesmaligen Aufgabe stall derselben Richlsehnui*.

Bei den Uebungen an der Stelle, auf der wir uns jetzt befinden, hat

10 Siebente Aufgabe: dar Schttler hat die In d«r Beilage HI gegebneii

Melodien xa bearbeiten und nOthigenfolls dieseUebung in andern Tonarten luwie-
derholen. Das VciTaliren dabei ist folgendes.

a. Jede Melodie wird erst riacli der ersten Uarmonieweise (mit über-
gesetzten ZifTorn) ausgearbeitet,

b. dann— Note unter Note — auf einem zweiten System abgeschrieiien,

nm nacb der iweiteo Harmonieweise (mit frei gewählten Ak-
korden) bearbeitet zn werden.

Bei dieser zweiten Beariieitung müssen
c. besonders diejenigen Stellen beachtet werden, die in der ersten Bearbei-

tung nicht anders als einförmig gesetzt werden konnten ; es sind die, wo
ein Ton der Melodie mehrmals wiederholt wird und Wiederholung dessel-

ben Akkordes nacb sich zieht. Hier müssen Aenderungen eintreten.

Abgesebn biervon muss
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er unter den ihm gegebnen Akkorden Wahl und Wechsel frei; allein
er soll nicht in der Buntheit des Wechsels sondera io der Beseitigung
der früher unvermeidlichen Einförmigkeiten seine Aufgabe erkennen,— und dabei nicht blos fehlerhafte Fortsehreitungen, sondern auch
Störung des Zusammenhangs durch Aneinanderreihen fremderAkkoide
oder Versinken in die trttbe Folge von lloUdreiklSngen meiden.

Zweiter Abschnitt.

Freier Ciiebrttueh des Domiuautakkordes.

Der Grundsatz, der uns bei dem freien Gehrauch der Di eiklange
geleitet, gilt auch fttr den Dominantcikkord: er kann zu jedem Ton der
Melodie gesetzt werden, der ihm eigen ist, also der Domiiianiakkord
von Cdur kann zu ^, ä, d und /" gesetzt werden.

Allein wir wissen iS. 88) bereits, dyss der Doiniiii^iitakkord an
eine gewisse Fortschreitung gebunden ist; er niuss sieii in den loui-

schen Dreiklang, r/-Ä-f/-/' niuss sich in c-c-y Hilflosen, nnd zwar der
Grundion g vier Stufen aufwiuts oder fünf abwärts in die Tonika c

gehn , die Terz /? einen Sehrilt aufwärts naeli r, die Septime einen

Schritt abwärts nach e, die Quinte d einen Sehritt aufwärts oder ab-
wärts, nach e oder c. Die obige Erklärung muss also dahin vervoll-

ständigt werden

:

der Doniinantakkordkann zu jedem Melodieloii L^esetzt werden,
der in ihm enthalten, wenn dabei die richligo Forlschreitung
möglich ist.

d. bei jedem Melodietone geprüft werden, welche Dreiklänge (in derselben
Tonart; denn fremde Töne sind noch nicht zulössi^;) möpürherweise ge-
setzt werden können, das heisst: in welchen Dreiklängen er Grundton,
oder Terz, oder Quinte sein kann

;

e. bei jedem Akkorde, der an sich iQ<{gllch ist, muss ontereiidit werden,
ob er mit dem vorhergehenden und einem fiir den folgenden Meiodielon
passenden Akkorde zusammenböngt und ob

f. seine Einführung nicht Quinten oder Oktaven nach sich zieht, was man
leicht hndet, wenn man Quinte und Oktave in dem erstem Akkord auf-
sucht und nachsieht, ob nicht im nächsten Akkord in denselben Stimmen
wieder eine Qninte oder Oktave erscheint. Anfangs ist rathsam, jede
Stimme mit jeder andern, (Diskant mit Alt, Tenor und Bass, -~ Alt mit
Tenor und Bass, — Tenor mit Bass) su Yergleicben ; bald findet man
sich dann sichergestellt und dieser Prttfong, die ohnehin umständlicher
scheint als ist, unbedürftig.

Bei der Uebung in fremden Tonarten endlich müssen
g. vor Allem in jederTonart die Seite 1 02 aufgewiesenen sechsBuchslaben

und Akkorde festgesetzt werden.
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Uniersucben wir diios gi^nauer. Hier

haben wir in acht einzelnen Fallen nach einander die Töne r/, //, d and

f in die Oborslimmc coseizt und mit dem Dominantakkorde begleitet.

Ueberau löst er sich in (In ionischen Dreiklang c-c-^ auf. Aber wie

geschieht dies, wie gehn seine einzelnen Töne ? — In den Pttllen bei c,

e und 7 ist nichts zu bemerken, hier geht alles ganz regelmässig. —
Bei den» sechsten Fall / iieht die Seplinie ebenfalls regelmässig ab-

wärts nach r, während die Melodie, d, nach e hinaufgeht. Hierdurch

erhält der folgende Dreikiang doppelte Terz, von der wir bereits S. 89

erfahren, dass sie zwar nicht gerade unzulässig ist, doch aber den

Wohllaut des Akkordes mindert*. — In den ersten beiden Fällen [n

und h] liegt in der Oberstimme 7, in der L'nlerslimme ebenfalls, folg-

lich bleiben für die Töne //, d und /" nur zwei Slimmen ill)rig. Hier

fragt sich zuerst, wie wir den Akkord unter solchen Umständen voll-

ständig darstellen? — Nach der schon von No. 97 her bekanntc»n

Weise; wir geben einer Stimme zwei Töne nacheinander, lassen ent-

weder (wie bei a] d auf/?, oder // auf folgen u. s. w., wie es gerade

im besondern Falle gehen will. Oder, wenn wir dies nicht mögen, so

lassen wir einen Ton des Akkordes weg. Aber welchen ? Der (Irund-

ton kann es nach onsrer jetzigen Einsicht nicht sein ; die Oktave des-

selben haben wir einmal als Melodieton angenommen, die Septime

kann nicht wegbleiben, weil der Akkord sonst gar kein Dominautakkord

wäre, sondern ein blosser Dreiklang; also muasTers oder Quinte weg-

fallen. Wir behalten, wie bei 6, die Terz und lassen die Quinte weg;

denn die erstere erweist sich schon durch ihre feste Bestimmung, hin-

aufzuschreiten, karaktervoll und karakleristiscb, während die letztere

eben so wohl hinauf- als hinuntergehen kann, also von unentschiednem

unddarum unbeteichnenderm Wescfn ist **. Nun fragtsich noch sw e i-

* In der nächsten Ablboilung wcrduo wir bieruber grundlicbeio Autklarung

erhalten.

** Ohne Frage wirkt mii, data die Ten Nhon im Dreildang (S. 97) das wicli-

tigere Intenrall Ist» "wogegen wir die Quinte schon in No. 99 leicht entbehren

tKonnten,
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iens , wie die Oktave des Gnmdtons lu beliandeln sei?— Soll sie wie
der Grondton selber sur Tonika schreüen, wie die kleine Note bei a
andeutett Es ginge aHenfalls*. Da aber derselbe Weg schon vom
Basse genommen wird and die Tonika im folgenden Akkord ohnehin
von g nnd h oder d aus genommen wird, so lassen wir g lieber Heften

und gewinnen damit einen vollständigen Dreiklang nach dem Dotni-

nantakkorde. Bei d und h endlich haben wir den DominanUikkord,

eben wie bei b, ohne Quinte gelassen und dadurch den folgenden Drei-

klang vollständig setzen können.

Nach dieser Vorbereitung gehen wir gleich auf

A. Freie Binführawg des Domiaaiitakkordis

in die iiarmonie zum folgenden Beispiel —
8

S 6*9 5 5 5 5 5 5 3 3-^3

ii
tl5

S 3 B 5 S 3 5 3+3

il.

Uber; suerst arbeiten wir die Melodie naeb der ersten, dann nach der

zweiten Harmonieweise durch. Bei a haben wir den Dorainanlakkord

an die Stelle des Dreiklangs gebracht; da der tonische Dreiklani:; darauf

folgen konnte und h in der Melodie nach c gehl, so hatte dies kein Be-

denken. Dass der Doniinantakkord ohne Quinte gclilicbon, erklärt sich

aus No. II 4, 6, d, h und dviu dabei licnieiklcn. Wir gewinnen da-

durch nicht blos VollständijAkcil des* nächsten Dreiklangs, sondern auch

für die näclislcn Akkorde becjuemere Fortschreilunij;, als wenn wir den

Alt über /'nach r, den Tenor üIkm- d nach c hiiuiiUor geführt hätten. —
Bei 6 ist wieder der Douiiuautakkord richtig eingeführt worden. Da-

* ElgeDlIteh gehn in soicbem Fall iMide Stimmen in Oktaven, nSmllch boMa
von der Dominante In die Tonika. Allein bei demangen Zusammenbang der Ak-
korde — uiiddcrbei a gewählten G e ge n h c w e gun g d e r S t i m men (von denen

der Diskant hinauf geht, svidireiid der Hass h i n a b schrcilel* würde man >i(!h

das allenfalls gestatten können, m uss es sogar, wenn eine Melodie zum Schluss

von der Dominante In die Tonika geht.
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dnroh aber gerälh der AU im folgenden Akkorde hinauf nach c imd
miiss dann binunterepringen nach während der Bass ebenfalls von c

nach /'geht, nur hinauf. Dies ist der S. 1 07 erwähnte Fall einer Okta-

venfolge in der Gegenbewegung. Er kann gelegentlich wohl siatthafi

sein ; jetsi ist es besser, ihn zu vermeiden. — Bei c musste der Tenor

von d nach e gehn; von c aus hätte er mit dem Bass Oktaven gemadil.

— Bei d zeigt sich die einzige Stelle, wo eine Abweichung von der

ersten Harmonieweise (S. 1 03) nothwendig erscheint. Die sechsmalige

Anwendung desselben Akkordes bei stillstehender Melodie ist hier

in der ersten Bearbeitung ärmlich und unbefriedigend zu nennen ; in

der zweiten wechseln wir mit c-e-g^ g-h-d und g^k^d-f. Auch
e-g^k hätte eingemischt werden können ; es ist aber nur mit g-h-d,
nicht mit c-e-g in nächster Beziehung, während unsreAkkorde durch-

gängig im engsten Zusammenhang stehn.

Merken wir uns zum Scbluss dieser Anweisung noch eine

Maxime.
Wenn wir irgendwo den Dreiklang der Dominanle ungenügend finden,

so kann bisweilen der Dorninantakkord vcrniögc seiner grössern Ton-

fülle und scharfern Beziehung auf den Ionischen Dreiklaiii: befriedi-

gender seil». Wir wollen uns an diesen Ausweg dadurch erinnern,

dass wir den ungenügend erscheinenden Akkord nennen und mit einem

nachdruckvollen: Und! . . . . zu seiner Fortsetzung durch lerzen-

weise ZufUgung eines neuen Tons anregen. Also die Aussprache von

g~h^d — und! . . .

.

erinnert, dass noch eine neue Terz
(f)

zugefügt werden soll. Dieses

nachdruckvolle Und wird uns vielfclllige Dienste leisten.

In der ersten Harmonieweise diente der Dominantakkord nur als

Mittel, die Fehler bei dem Fortschritt von der sechsten und siebenten

Stufe zu vermeiden. Dann haben wir gelernt, uns seiner nach fireier

Wahl zu bedienen. Nun erst ist es Zeit, ihn in einer wichtigem Be-
stimmung zu erkennen ; es dient nämlich

B. der Dorninantakkord bei dar Bildung des Oamsehlnssaa.

Der Ganzschluss soll (S. 63) unsern musikalischen Gedanken

enden, und zwar l)efriedigend, das heisst in solcher Weise, dass man
ihn als wesentlich vollendet und abgeschlossen erkennt. Daher war
in der einstimmigen Komposition die Tonika, auf der die ganze Rom-
position beruhte, in der Naturharmonie die erste oder tonische Masse—
und zwar mit der Tonika in der Ober- oder Hauptstimme Schlussmo-

ment geworden. In beiden Fällen wurde die Tonika und mit ihr die

Tonart der Komposition bezeichnet ; und allerdings ist die Tonart einer

Komposition Grundlage oder GrundstofiT ihres Inhalts.

Ist aber die Tonika oder der tonische Dreiklang wirklich befriedi-
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gende Beieichnung der Tonart? weiss man, wenn wir c oder c-e-g

angeben, mit Bestimnitheit, dass wir uns in der Tonart C dur befinden ?

— Nein. Man kann es vermuthen, aber nicht sicher wissen; denn
der Ton c sowohl , als der Alikord c-e-g ktfnnen in mehr als einer

Tonart vorkommen, letsterer z. B. nicht blos in Cdur, sondern auch

in (v- und Fdur*» Wir mflssen aber mOglidist bestimmteBeseiohnung

vorziehn, um möglichst befriedigend absuschliessen ; und dazu bedarf

es einer Harmonie, die ausschliesslich einer einzigen Tonart eigen Ist.

Eine solchefinden wir imDominantakkorde. Abgesehen einstwei-

len von den Molltonarten, die wir erst spater zur Betrachtung ziehn,

ktfnnen wir aussprechen:

jeder Dominantakkord ist nur in einer Tonart
möglich, und zwar in derjenigen, auf deren Do-
minante er steht;

z. B. der Dominantakkord g-^-d-f nur in Cdur. Dies Ist der Fall,

weil die zu ihm gehörenden TOne sich nur in einer einzigen— in sei-

ner — Tonart zusammen finden.

Der Beweis ist folgender. Bekanntlich ** ist in C dur nichts, in

(jrdur (las erste Kreuz vore;ezeiciinet, das aus///.? macht. Dieses Kreuz

(die Erhöhung von / in fis) bleibt bei allen mit Kreuzen vorzuzeichnen-

den Tonarten, in D, Aihiv u. s. w. Eben so ist in Fdur das erste

Be vorgezeichnet, das aus // I) macht: dieses Be (die Krniedn'üung

von h in b) bleibt bei allen mit Been vorzuzeichnenden Tonarten,

in Es u. s. vs'. Nun kann der Dominantakkord von T dur,

ij-h-(l-f^ nicht in dur gebildet werden, denn da fehlt es an

einem/', weil dies zu fis erhöht worden, — folglich auch in keiner

andern mit Kreuzen vorgezeiciinolen Tonart, weil in allen fis und nicht

f vorhanden ist. Eben so wenig kann (/-h-d-f in Fdur oder einer an-

dern mit Been vorgezeichneten Tonart gebildet werden, weil ihnen allen

h fehlt, an dessen Stelle seit Fdur b getreten ist. Folglich kann g-h-d-f

nur in Cdur stattfinden. Da nun alle Durtonarten gleich gebildet sind,

so gilt von jeder, also auch von dem Dominantakkord' einer jeden, was,

eben von Cdur und seinem Dominantakkorde bewiesen worden ist.

Weil nun der Dominantakkord das sicherste Zeichen der Tonart

ist, so dient er zur Bildung des Ganzschlusses. Bis jetzt haben wir

unsre Ganzschlttsse (in harmonischer Beziehung] durch die Folge der

zweiten und ersten Masse, oder vollständiger : des Dreiklangs derDomi-
nanteund Tonikagemacht Jetzt haben wir das Vollkommnere erkannt

:

der Ganzsdiluss wird (in harmonischer Beziehung) durch Ver-

bindung des Dominantakkordes mit dem tonischen Dreiklang,

in den er sich auflöst, gebildet;

* Und ausserdem in £ oioll und F moll.

^ Allgemeine Hosiklebre S. 60.

Digitized by Google



110 Der friiert Gthrauck der bisherigen Akkorde.

denn nur duroh diese Verbindung wird die Tonart voUkommen be-

seicluiet.

Nun aber lassen sich beide Akkorde in mehrfacher Stellung ihrer

Ttiae lusammensleUen, wie wir in No. Mi gesehn haben. Alle dort

aufgewiesenen Formeln können als Ganzschlüsse gellen. Allein wir

wissen bereite (S. 63) seit dem Satz in der Natorharmonie, dass der

Schlussnur dann yoUkommen befriedigt, wenn der wichtigste Ton, die

Tonika, in der wieh1%sten Stimme, der Oberstimme, erscheint. Dies

ist in No. 414 nicht durchweg der Fall. Daher haben wir lu unter-

scheiden zwischen voUkommnenund unvollkommnen Schltts-

sen. Die erstem sind soldie, in denen, wie hier bei a und b

die TcBika in die Oberstimme tritt; der stärkste ist der erste (o), weil

h im Dominantakkorde nach c gehen muss, folglich das Vorgefühl des

darauf folgenden c, also des vollkommnen Schlusses erregt, während

d sich auch in die Terz auflösen könnte. Unvollkomnine Schlüsse

sind die bei c, (/ und e ; hier sind die, welche die Terz des tonischen

Dreiklangs in die Oberstimme stellen, imniei- noch stärker, als der

letzte mit der Quinte in der Oberslimnie, weil die Terz der entschei-

dendere und wichlieere Ton ist.

Dieser AutTassung geiniiss erkennen wir als Regel, uns des voll-

konminen Ganz-Schlusses zum Schlüsse selbständiger Sätze zu be-
dienen.

C. Ahweichuigeii Tom^essts des Bominantakkordes.

Wir haben jetzt nicht blos die Freiheit, den Dominantakkord
in Harmonisirungen einzuführen, sondern auch die V e rpf I i ch t u ng,
ihn zur Bildung des Schlusses zu nehmen ; er wird also weil öfter er-

scheinen, als früher, wo er nur als Nolhl)ehelf diente, um Uber die he-

'kannten Fehler hinwegzukommen. Unter diesen rnistiinden kann es

nicht mehr mit gleichgültigem Auge angeselm \v(M (len, dass durch die

Auflösung des Dominnnlakkordes der darauf folgende Dreiklang (wie

oben. No. HC), (t bis < zeigt) so oft seine Quinte verliert; wir können
dieselbeenlbehren, aber daraiisfolgt nicht, dass \n ir es überall müssen,
dass wir nicht öfters wünsciien, den Dreiklang vollständig zu haben :

und zwar ohne dies durch eine neue Unvollständigkeit, nämlich des

Dominantakkordes (No. 116, d und oder No. 114, zu erkaufen.

Um nun, wenn wir es wünschen, den Dreiklang vollständi« zu er-

halten, dürfen wir von der Strenge des für den Dominantakkord gegeb-
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nen Gesetzes theilweis nachlassen. Dies ist im Grunde schon 4n No.

444, a geschehn; strenggenommen hatte der Diskant ebenfalls ans

der Dominante in die Tonika gehn mdssen ; wir liessen ihn aber

stehn, um Oktaven zu vermeiden. Hier—

-sehn wir cwei neueWendungen, um nach dem Dominantakkord* einen

vollständigen Dreiklang zu gewinnen. Bei d ist der Dominantakkord

ricAitlg nach c-e-y^ der Bass y nach c, die Terz h nach die Quinte

d nach e geführt. Nur die Septime geht nicht hinab «ach demselben

sondern gegen die Regel hinauf nach g. Mit welchem Rechte? Man
darf hoffen , dass die Abweidinng der einen unregelmassigen Stimme
in der Umgebung der sie eng umschliessenden, ebenmHssig in Sexten

fortschreitenden Stimmen nicht schnrf genug bemerkt werden wird,

um zu verletzen , zumal der nach f im Alt zu erwartende Ton e

floch an derselben Stelle — wenn auch in einer andern Stimme —
zum Vorschein kommt. Bei h gehn ebenfalls alle Stimmen richlii;,

nur die Terz geht nicht hinauf nach r, sondern statt dessen regel-

widrig hinab nach y; die Rechtfertigung ist dieselbe, wie bei a.

Man erkennt, dass hiermit die Regel für den Dominantakkord

keineswegs aufgehoben ist. Die Terz desselben hat durchaus die

"Neigung, eine Stufe zu steigen, die Septime, eine Stufe zu fallen;

man fühlt dies (Anm. S. 90) am deutlichsten, wenn man singend erst

die Ter/, hinauf, dann regelwidrig hinab, die Septime eist hinab,

dann regelwidrig hinauffuhrt. Wir weichen davon nur ab, um einen

besondern Vortheil zu erlangen . und in der Hotl'nung, dass die Ab-
weichung sich verbergen oder durch die Verhältnisse gemildert sein

werde. Daher muss man hier bei a

dieselben Abweichunp<'n schon bedenklicher finden, weil sie sich bloss-

slcllen ; bei h noch mehr, weW sie in der Hauptslinune , also am ver-

nehmlichsten, auftreten. Die Führung bei c war' offenbar die Übelste

von allen"*.

* Warum ist die "Wirkung von c noch übler nls die von fe? — Erstens well

oebeo der regelwidrigen Führung der Septime Dislcant und Tenor in Quinten gehn

;

a

117
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112 Der freiere Gebraui^ der bisherigen Akkorde.

Mit Hülfe dieser Freiheiten in der FUiirun^ des Dominantnkkordes

lässt sich mancher Fall iiiessender darstellen , z. B. die xweiie Bear-

beitung von No. 115 in dieser Weise.

Ii C

Bei 6 sind wir durcb die freie Führung des Alts den in Nu. 115 ge-

seUlen Oktaven enlj^angen, bei c der widrigen Verdopplung der Ten.
Hiennil ist die Uebung in der freien Einführung des Dominant-

aUords angebahnt ^i.

Dritter Abschnitt.

Selbstöiidiger Gebrauch der ilarnioiiie.

Es hat schon S. 99 nicht unbemerkt bleiben können, dass wir

uns» selbst abgesehn von der Beschränktheit unsrer jettigen Mittel,

schon desswegen in untergeordnetem Kreise bewegen , weil wir das

freie Schaffen vollständiger Tonstüdce aufgegeben und uns auf blosse

Begleitung gegebner Melodien beschränkt haben. Allerdings mttssen

wir uns dies noch gefallen lassen, so lange unsre harmonischen Mittel

zu arm und unhehülflich sind für höhere Leistungen und so lange

dieEnlwickelung des Harmoniewesens uns ausschliesslich in Anspruch

nimmt. Indess, sobald und soviel wie möglich wollen wir das eigne

Bilden von Tongestallen wieder in Anspruch nehmen.

Freie und befriedigend gestaltete Liedsälze fS. 67) , so beweg-

liche und lebenditie, wie bei der ein- und zweistimmigen Komposition

schon gelungen sind, können Jetzt in der neuen Harmoniewoise nicht

gelingen. Denn noch verstehn wir nichts, als zu jedem Melodielon

einen Akkord — und zwar vierstimmig — zusetzen, also massen-

die erste Quinte ist zwar eine kleine, — und dies mag den Fall etwas leidlicher

hinslelleD, — aber die iweite ist eine grosse. Zweitens weil die Septime im
Widerspruch mit ihrem sanften hinab sich sdimiegenden Karakter hinaufge-

zwungen wird. Bei b hat die Terz wenigstens einen weitem und krüftlgem

Schritt zu thun, wenn auch abwärts statt aufwürls.

4 4 Achte Aufgabe: Bcorbcilung der in der Beilage IV milgelheiilen Me-

lodien nach der S. 4 04 für die siel)ente Aufgabe ertheiiten Anweisung, doch mit

fimier— und für den Schloss nottiwendiger— Elnftthning des Dominaatakkoi^

des nnd vnter Benutsung aller In No. 414 und 417 angewiesenen Stellangen.
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Selbständiger Gebrauch der Harmonie, 113

haft zu schreiben: und das verträgt sich schlecht mit feinerer und
lebhafterer Bewegung. Ein Satz wie dieser —

AUegro*

nimmt sich einstimmig [a] oder allenfalls zweislimmig (6) ganz gut
aus, wiewohl sich auch für ihn die angemessnere Begleitung erst später
finden wird. Unter der Last von vier mit einander gehenden Stimmen
dagegen und mit unserm bis jetzt noch in weiten Schritten heramstjol-

pemden Basse (a) —

würde er erliegen; — träte gar [b) ein Dominantakkord in bekannter

Umständlichkeit ein, so würde der Fortgang noch täppischer.

Zunächst also beschränken wir uns auf die Bildung von II a rmo-
niegängen, das heisst von folgerecht ausgebildeten Akkordfolgen,

anfangs in einfachster, ruhigster Bhylhmik dargestellt. Dann wollen

wir, wenn auch bei der Schwerfälligkeit unsrer jetzigen Harmonik die

Komposition von Liedsätzen noch nicht gelingen kann, doch wenigstens
die harmonischen Grundlagen zu dergleichen Sätzen feststellen

und durchttben.

Zu Sätzen sowohl als Gängen bedarf es aber eines Motivs und
seiner folgerechten Fortführung. Zu Harmoniegängßn und Satzgrund-

lagen werden wir daher Harmonie-Motive brauchen. Wie nun
Motive der Tonfolge (S. 32] aus zwei oder mehr TOnen, so bestehn

Motive der Harmonie (S. 66) aus der Verknüpfung von zwei oder mehr
Harmoniegestalten, das heisst, Akkorden. Als nächstliegendes Motiv

konnte schon die Fortführung eines einzigen Akkordes gelten. Ueberall

haben wir nämlich schonAkkorde in verschiedener Stellung ihrer Töne
'gesehn, z. B. in No. 409 den grossen Dreiklang auf c so, dass bald die

Oktave, bald die Tm, bald dUe Quinte in der Oberstimme lag. Diese

Stellung der Akkordttfne, vermdge deren der Grundton zwar immer an
seiner Stelle (in der tiefisten Stimme) bleibt, die Oberstimme aber ent-

weder die Oktave, oder Terz, oder Quinte (und bei Septimenakkorden

die Septime) im Akkord tibemimmt, nennt man dieLagendesAk-
kordes und zwar die erste, zweite, dritte — oder Oktav-, Terz-,

Quint-Lage. Dies leitet auf jene ersten Motive, in denen ein Akkord
durch einige oder alle Lagen geführt wird.

Marx, Komp.-L. I. 8. Aufl. 8
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114 Der freiere Gebrauch der bisherigen Akkorde,

-e-Wm wir hier am grossen Dreiklang auf c und am kleinen auf e

gezeigt haben , kann mit jedem Dreiklang auf mannigfaohe Art ge-

schehn ; auch mit dem Dominantakkord wie hier bei

124i m
und allen Akkorden, die wir künftig noch auffinden werden.

Bei dem Dominantakkorde könnte die Durchfahrung durch die

Lagen auf den ersten Augenblick fehlerhaft scheinen. Denn wir wissen,
dass derselbe fortschreiten muss in den tonischen Dreiklang , dass

seine Septime f hinab nach e, seine Ters h aberaufwärts nacheschrei-

ten muss ; und hier gehtfnach h und h nach dann wieder h nach d
und so fort. Allein man erkennt gar bald, dass der Augenbück des

rechten Portsdireitens nur noch nicht gekommen ist ; der eweite, dritte

und vierteAkkord sind nur fortschreitende Wiederholungendes ersten,

und nur die Wiederholung muss sich — wie wir in No. 4SI4, b sehn—
nach der obigen Regel auflösen.

Eine zweite Reihe von Motiven würde die VerknüpfuDg nächst-

verwandter Akkorde gebmi. Die drei grossen DreiklSnge auf Tonika,

Oberdomtnante und Unterdominante sind mit ihren Ttfnen in einer und
derselben Tonart enthalten, werden aber von uns als entlehnt betrach-

tet aus den Tonarten, in denen sie tonische Harmonien sind (S. 81}

und erinnern an diese Tonarten, oder stellen sie vor und stehen eben

so wie diese mit einander in nächster Verbindung. Daher erkennen

wir als Motiv engsten Zusammenhangs die Verknüpfung der Dreiklänge

von Tonika und Oberdominante, die wir hier

IS Für dieses und viele folgende Notenbeispiele sei ein für allemal bemerkt,

dass Harmonien in so liolier Lage nicht in gebtthrendem Vollklang ertönen. Man
muss bei allen — nur der Raumersparniss wegen so ungünstig dargestellten Har-

monien wenigstens den Bass, bisweilen den ganzen Akkord eine Oktave tieferstel-

len. Die Beispiele No. 422 und 124 würden in dieser Weise

123
:0—S-S

1
dargeetellt, günstiger wirken.

Dagegen soll der Schüler nicht über die normalen vier Stimmen hinausgehn,

weil Verdopplung des Basses in Oktaven oder Vollgriffigkeit allerdings die sinnliche

Wirkung erhöht, leicht aber das Ohr übertäubt und die aufmerksamere und fei-

nere Auffassung der Harmonie beeinträchtigt.
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Selbständiger Gebrauch der Harmonie, 115

125 i :0:

-Cr

in allen Lagen aufweisen, dessgleiclien den Verein der Dreikliinge von

Tonika und Unterdominanle, die hier —

rocs: 1 :0:

ebenfalls in allen Lagen auftreten. Hier sowohl wie in allen sonstigen

Bildungen fuhren wir jede Stimme in den nUchslen Ton des

folgenden Akkordes, oder lassen sie, wenn es sein kann, auf dem-
selben Ton stehn. Wollen wir z. B. aus dem Dreiklang der Ober-

dominante in den tonischen, oder aus diesem in den der Unlerdomi-

nanle gehn, so wird dies in der Regel , das heisst ohne besondern

Antrieb, nicht füglich so, wie hier bei a —

127

1 1

1^
— i>

^eschchn , sondern flies send er und zusammenhangender
in der bei b gezeigten Weise*.

Nachstverwandt sind I^ekanntlich auch die Paralleltonarlen : folg-

lich geben auch ihre tonischen Akkorde

128 i
Hamioniemolive nächsten Zusammenhangs. Allein hier zeigt sich das

unbefriedigendere Wesen (S. 97) der Mollakkorde. Verbundne Dur-
tkkorde lassen sich, wie hier bei a —

r I

unbedenklich wiederholen : gleiches Hin- und llergehn von Dur zu

Moll, wie bei 6, würde Anstoss und Missstimmung erregen.

* Hierzu der Anhang D.
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Nüchstverbunden müssen endlich der Dreiklang auf der Dominante

mit dem Dominantakkorde der nur Erweiterung des erstem ist) und

der tonische Dreiklang mit dem Dominantakkorde wegen der innigen

Beziehung des letztern auf den ersten) genannt werden.

Hiermit ist die Reihe der Harmoniemotive — selbst auf unserm

jetzigen beschrankten Standpunkte — keineswegs beschlossen. Wir

wissen l)ereits, dass auch Akkorde, die nur entfernlere Beziehung

(äusserlich durch gemeinschaftliche Töne angedeutet) oder gar keine zu

einander hoben, als etwa die gemeinsame Tonart, z. B. die hier bei a—

aufgestellten, einander folgen können. Möglich ist es daher allerdings,

auch aus solchen Akkordverbindungen Harraoniemotive zu bilden. Al-

lein man wird bald gewahr, dass damit nicht weit zu kommen ist. In

seltner Anwendung können fremde Harmonieschritte überraschend,

feierlich und erhaben oder sonst karakteristisch wirken; so der oben

bei a bezeichnete, wenn er nur in rechter Fülle dargestellt wäre*.

Wiederholt man aber (wie oben bei 6) oder häuft man dergleichen

Schritte, so wird, was Anfangs überraschend war, bald befremdend,

barock, verwirrend.

Allen Dreiklängen der Tonart schliesst sich der Dominanlakkord

bequem an. Allein auch diese Verbindung kann nicht weit führen, da

der Dominantakkord sich — soviel wir bis jetzt wissen — jederzeit

und ungesäumt in den ionischen Dreiklang auflösen muss.

Erwägt man endlich, dass in jedem der bisher angedeuteten Här-

meniemolive
1. bald einer oder der andre, bald beide Akkorde wiederholt,

2. oder durch die Lagen geführt, ferner

3. in verschiedner Rhythmisirung dargestellt,

dass ferner jedes Motiv

4. durch Wiederholung oder

5. Zufügung von neuen Akkorden erweitert werden kann;

so finden wir hier, wie früher in der einstimmigen Komposition eher

die W^ahl unter vielen Motiven als das Auffinden derselben Bedenken

erregend. Mit jedem Fortschritt übrigens, den wir in der Harmonie-

kunde thun, wird sich der Stoff zu dergleichen Motiven mehren.

Auf solchen Wendungen beruht ein grosser Theil des Reizes, den Tonsülze

aus der Zeit des 15. bis 17. Jahrhunderts, namentlich Pnlestrina's, Lassus' und

beider Gabrieli auf uns ausüben. Auch uns Neuern kann dergleichen am rechten

Orte zu Gute kommen ; es hervorsuchen — oder gar durch Uebung sich einge-

wöhnen, würde zu Manier und UnwahrhafUgkeit führen.
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Selbständig Gebrauch der Harmonie. 117

Die erste Verwendung fOr dieselben erfolgt, wie oben (S. 113)

gesagt, zu der

A. Bildung von Hannoniegftngen.

Ks wird hioi ein kleiner Anfaug damilgemachl; wir werden aber

Öfters auf di&^o Aufgabe zurückkommen.

Diese üebung dient zunächst, den Schüler in der Harmonie und

ihrem lebendigen freien Gebrauch einheimisch zu machen. Ihre tiefere

Bedeutsamkeit werden aber die Harmoniegyngc erst später eulbülleD,

wenn sich zeigt, dass sie wesentlicher Bestandtbeil grösserer Kunstr-

formen, durchgreifendes Mittel für .Fortbewegung und Verknüpfung

musikalischer SHtze und Grundlage unzähliger Melodien und Satzbil*

duDgen sind.

Im Aligemeinen kann schon jede Akkordreihe, die sich nicht in

periodischer oder Siilzform festabschliesst, harmonischer Gang heissen.

Also schon dieser Theil der harmonisirten Tonleiter—

kann als solcher gelten ; eine andre Akkordfolge tösst sich aus der

Verknüpfung der Ragen und Auflösungen des Dominantakkordes —

r I ^ i TD- r

bilden, wiewohl sie vielmehr für einen Satz, nur von tzoringcr melodi-

scher und rhythmischer Entwickelung, angeschn werden muss. Eine

dritte Akkordfolge liegt in No. 1 1 1 vor, in den sechs Akkorden über

terzenweis' absteigendem Basse, der man nur Dominantakkord und

tonisdien Dreiklang anzuhängen hätte, um sie ebenfalls satsartig zu

scbliessen, wie No. 138 zeigt.

£ntschiednere Harmoniegünge gewinnen wir aus der Verknüpfung

von zwei oder mehr Akkorden zu einem Harmoniemotiv und der Ver-

folgung desselben in folgerichtiger Weise. So haben wir z. B. in No.

IS5den tonischen und Dominant-Dreiklang— also zwei Dreiklünge—
verknüpft, deren zweiter eine Quarte tiefer (oder Quinte höher) steht,

wie man an den Grundtönen im Basse bemerkt. Hiemach führen wir

also den Bass mit darttbergestellten Dreiklangen in zweierlei Weisen,

wie hier bei a und 6,
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118 Der freiere Gebraudi dtr biahmgm Akkorde,

fort und gewinnen damit zwei, wenn auch nicht ausgedehnte Gänge*.

Der erstere hätte sich mit einem erweiterten Aufischritte nach f um
einige Schritte fortsetzen lassen.

Welche Gänge sich aus den Motiven No. 1S6 und entlegnem bilden

lassen, wie man durch Erweiterung der Motive, durch LagenWechsel

und Rhythmisirung zu neuen Gestaltungen kommen kann, dies durch-

zuarbeiten darf dem Schüler überlassen bleiben i'.

Die andre Weise freierVerwendung derHarmonie ist die ebenfalls

S. 413 angekündigte

B. Bildung TonldedetgnuLdUgan.

Liedförmige Sätze (wie alles Andre) werden vom Künstler nicht

etwa so geschaffen, dass er erst eine Harmonicfolgc bildete und dann

eine Melodie dazu suchte, oder umgekehrt erst die Melodie erfände und

dann sich nach einer Begleitung umsähe. Vielmehr tritt ihm Beides

vereint, das Ganze in seiner wesentlichen Einheit vor das innere Auge

und es ist ihm mifglich, dasselbe wenigstens in bezeichnenden Zügen,

ymok nicht gans vollstttndig, sogleich lestsuhalten. Uiemacb hat auch

* Die Erweiterung gewinnen wir später, in No. 466.

IS Neunte Aufgabe: der Schüler hat

4. ia Cdnr schriftlich aos den geeigneten Harmontemotiven Gtfoge za

bilden, sie

2. am Instrument in allen Lagen auszuführen, dann

3. dieselben, ebenfalls am Instrument, allmahlig auf die andern Tonarten

zu übertragen.

Diese Uebnng mius von Zeit zu Zeit wieder aufjBenommen werden, bis Vorstellnag

and Darstellnng dem Schüler sieher and gelttnfig worden sind. Je fleissiger jeder

Gang mit Httlfe des Lagenwecfasels, wie hier—

(ein aas No. 481, b genommener) darehgeaibeitetjwird, desto gelttaflgerund fllee-

sender werden Vor- und DarsteUungsvermtfgen entwickelt.
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Selbständiger Gebrauch der Harmonie. 119

bei den An^gi^ien in einstiminiger Komposition nndNaturharmonie ge-

Btrebt werden sollen. Aufunserm jcizigen Standpunkte dagegen haben
wir bereits S. 448 das Unzulängliche unsrer dermaligen Harnioiiie-

i^eschicklichkeit ftlr freien Salz erkannt; es darf also von jener ktinsl-

lerischen Liedkomposition nicht die Rede sein. Wohl aber können \vir

uniersuchen, welche Harmonie-Grundlagen fürLiedsiitze anwcndhar
sind, und uns dieselben gelJiufig machen. Dies ist eine nützliche Vor-

übung fürdie wirkliche Liedkomposition, giebt beiläufig eine Reihe von

Vorspielen (Präludien) an die Hand deren man vor dem Beginn

einer Musik bisweilen bedarf, um die Zuhörenden aufinerksnm zu ma-
chen, oder die Sänger auf den Anfangsion hinzuleiten) und bietet neue

Gelegenheit, fliessenden Gebrauch der Harmonie zu üben.

Für jetzt kommt blos die satzförmige und periodische Licdkompo-

silion in Betracht; fiu' die Darstellung zwei- und dreilheiliger Liedsätze

genügen unsre harmonischen Mittel noch nicht.

4. Satzartige Liedform .

Das Lied in Satzform wird der Reuel nach (S. 42; eine Ausdeh-

nung von 4 oder 8 Takten haben und muss (S. 63] mit einem Ganz-

schluss enden. Hier —

135

sieht man die Norm für dasselbe; es ist die Tonart Cdur vorausgesetzt

und mit GC der Ganzschluss in derselben Dominantakkord und toni-

scher Dreiklang] bezeichnet; alle leeren XaktOi sowie die ersten zwei

oder dreilheile des vorletzten Taktes können nach Belieben— natür-

lich fehlerlos und zusammenhängend — harmonisirt werden. Dabei

stellt sich herausi dass die einfachste Liedanlage wenigstens zwei Har-

monien (Dominantdreiklang und Dominantakkord für Eins gerechnet)

foderti die hier bei a

136 m-

in der Kürze, bei b breiler aufgestellt sind. Der nächste Akkord, den

man hioziizieben möchte, wäre der Dreiklang der ünterdomiDaDle;

137

ihm würde neb der Dreiklang der Parallele — oder die in No. III ge-

fondne Akkordreihe —

138

L_0 J

.. cu.. .—©-. -0_:
Q t "1
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120 Der freiere Gebrauch der bisherigen Akkorde.

ansdiliesseo. Abgesehen von allem sonsl noch Möglichen muss sidi

auch jeder Gang zum Liedsatze gestalten lassen, sobald wirjhm ange-

messene Ausdehnung (von S, 4, 8, allenfalls 6 — nicht gern 3 oder 5

Takten) und den nothwendigen Schluss gehen, z. B. dieser—

der sich bis zum vierten Tnkte forlführen liess und auch, von seinem

sechsten Takt an, sowie hier bei a

140

•w.

hsitte geschlossen virerden können. — »Aber dann wäre der Schluss-

akkord auf den siebenten und der Dominantakkord auf den sedisten

Takt gofallen ft— Dies wftre kein Fehler. Wir wissen schon von S. 44

her, dbss uns freisteht, einfache Taktordnungen in zusammengesetzte

zu verwandeln ; man verwandle die Taktart von No. 439 durch Zu-
sammenziebung von je zwei Takten in | Takt (oder unter Verwand-
lung aller Halben in Viertel in ^ Takt, wie oben bei 6), so beschrünkt

sich das Ganze auf vier Takte und der Schlussakkord fällt auf dcu
vierten Takt.

9. Fmodische Liedform,

DieNorm für das periodische Lied kann grundsätzlich nur diese

141 :G:

sein, gleichviel, ob man sie auf zweimal vier, oder zweimal zwei, oder

zweinuil acht Takle erstreckt ; der Vordersatz erhält einen llalbschluss,

zu dem der tonische Dreiklang in den Dominanldreiklang schreitet ; der

Nachsatz erhält einen Ganzschluss. Die Buchstaben C 0' und G C deu-

ten (wieder Cdur als Tonart angenommen) dies an. Hier
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geben wir weni^BfieDs eine Ausfillluog der Norm, alle weitero der
UebuDg des Schülers überlassend.

So gewiss übrigens die hier aufgestellte Norm im Allgemeinen die

sachgemässeste ist, wie sich schon bei der Natnrharmonie, dann aber

gründlicher aus der Bedeutung des Gegensatzes von Tonika und Domi-
nante hat ei^ennen lassen : so findet der Komponist sich doch bisweilen

bewogen,

a) im Ualbschlusse statt des tonischon Dreiklangs den der l iiler-

dominante [als nächstwichliger Akkord) dem Dreiklange der

Oberdominante vorauszuschicken \

h] statt des Haibschiusses eineu unvolikoummeu Gauzscbluss, wie

hier bei a,

144

c) statt des Ganzschlusses mit Dominantakkord und tonischem

Dreiklang einen aus den Dreiktöngen der Unterdominante und
Tonika gebildeten Schluss (wie oben bei b)

lu setzen ; den letztem Schluss nennt man Ki rch e ns ch 1 uss**. Es
ist leicht einzusehn, dass alle diese Wendungen, so gewiss sie unter
Umständen recht oder nOthig sein können, doch dem Begriff eines

wahren und bestimmt wirkenden Schlusses nicht so wohl entsprechen,

als die normalen Wendungen. Der Halbschluss in No. 4 43 bringt zwei

nicht verbundne Akkorde zusammen ; der unvoDkommne Ganzschluss

* Wunderlich genug ist dieser Schluss, da die Akkorde, die ihn bilden, nicht

einmal zusammenhängen, wie schon oben bemerkt worden. Indess ist er bisweilen

'w ir» sich itu Choralsatze zeigen wird) unentbehrlich. Dat^'ccon hat die neuerdings

wieder hervorgeholte Meinung: jeder Dreiklang der Tonart, dem der Doininant-

dreiklang folge (also in C dar die Dreiklänge auf D, E und A ausser denen auf G
und F) bilde mit diesem einen Halbschluss, sich weder wissenscbalUich noch er-

Ibhrnngsmflssig begründet. Nur ein rhythmischer Abschnitt kann dazu (wie zu je-

dem Momente der Ton- und Äkkordfolge) eintreffen.

** Dieser Kirrhenschluss ist oinor von den Schlüssen, die das System der Kir-

chentonarlen, über welches in der Lehre vom Choralsalze berichtet wird, festge-

stellt bat; daher sein Name. — Die Benennung authentischer und plagalischer

Schluss für Gani- und Kircbenschlass ist irreleitend, wie man ans dem Begriff

des Antheolischen und Pkigalen in den Kiiohentonarten entnehmen kann.
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bei a in No. 1 44 würde deo nomialen GaDuohliue am Ende des Lied-

saUes l>eeintiilclitigen ; der Kirchensehliiaa beieidniet nicht einmal mit

Bestimmtheit die Tonart ; er ist ebensowohlm Fdur als in C dnr mOg-
lioh und würde dort als normaler Halbacfalass dienen. Wir müssen
daher die früher (bei No. 444) angewiesenen Schlüsse als Norm fest-

halten dürfen aber anch die abweichenden Wendungen in den Uebun-
gen ^4 SU Liedesgrundlagen nicht ausser Acht lassen.

Vierter AbschniU.

Anwendung fester llariuouieniotive auf Begleitung.

In der Ausarbeitung der HarmoniegHnge ist endlich jene folgerich-

tigere und darum festere und tiefer wirkende Durchführung eines be-

stimmten Motivs zurückgekehrt, die wir in den frühern selbsUindigen

Arbeiten stets beobachtet ; bei der Harmonisirung gegebner Melodien

aber haben wir sie bis jetzt ausser Acht gelassen. Das konnte auch

hingehn. Denn cinestlieils ist noch die Frage, ob unsre jetzii^en Me-
lodien Anlass zu niotivgetreuer Harmonisirung C(*ben , anderntheils

hatten wir genug zu thun, auf dem noch neuen Felde der Harmonie die

nöthiLien Mittel zu finden und fehlerlos anzuwenden. Offenbar wird

aber folgerechtere HarmoDiegestaltUDg auch diesen SäUen höhere Kraft,

verieihn.

Wir wollen daher von jetzt an danach trachten, bei der Harmoni-

sirung gegebner Melodien ein sich etwa darbietendes harmonisches

Motiv, so w eit ea geht und so weit wir es nicht zu ermüdend hnden,

fortzuführen.

Versuchen wir es an nachstehender Melodie, die zunächst nach

der ersten Harmonieweise bearbeitet worden ist.

44 ZehDleAufgabe: es werden Uarmooiegruadlagen zu Liedsäizea in

Sati-und periodiseberForm eist mit den aormaleD, dannmUdenavsaahmswoiicB
SeUuMformeo «uigaarbettet, und swar seerat schrifUieh in C dar. Dann werdea
sie allmsbttf, aber Mos an hMtnuaent, In die andam Tonarten übartraiea.
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Anwendung futer Harmoniemotwe aufBegMmg. 129

Hier leigen sich bei B und C Uebelstdode, die in der ersten Har-
monieweise* wohl gemildert, nicht aber ganz überwunden werden
konnten; bei B gehen Bass und Alt in Oktaven, Bass und Tenor in

Quinten, bei C Bass und Diskant in Oktaven, Bass und Alt in Quinten,

nur dass diese Fehler durch Gegenbewegnng (S. 407) gemildert sind;

bei A treten nicht blos unzusammenhangende Akkorde an einander,

sondern es geschieht dies auch mit gewaltsamer Bewegung (S. 116)

der Oberstimmen , die Quarten- und Quintensohritte machen. Diese

Uebelstände lassen sich in der zweiten Barmonieweise beseitigen.

Wir führen jetzt diese so aus

:

^^^^^^^
e f dg«« c f

Bei a verrSIth schon die Melodie ein noch zweimal und zuletzt zum
drittenmal wiederkehrendesMotiv , zu dem sich das harroonisdie Motiv

von No. 436 verwenden iSsst. Das harmonische Motiv zeigt zwei

Dreiklänge über einem eine Quarte steigenden Basse. Dies lässt sich

vom ersten zum zweiten, zweiten zum dritten, fünften zum sechsten

Takte (wie die darunterstehenden Buchstaben zeigen) wiederholen und
verleiht dem Satz auch in harmonischer Beziehung eine Folgerichtigkeit

und Einheit, die unscrn bisherigen Harnionisirungen nicht eigen war.

Bei d folgen drei MolldreiklUnge aufeinander; allein die vorüber-

gehende Trübniss (S. 104) wird durch den Vortheil der Folgerichtig-

keit aufgewogen.

Bei 6, c und e müssen die Mitlelstimmen unruhig hin und her

fahren. Wir können das von jetzt an so —

* Schon S. 95 ist darauf hingedeutet worden, dass die erste Harmonieweise
nicht fftr alle Melodieschritte ohne Ausnahme genügt. Wenn die Ueherzifferung

zweimal 5 oder 8 oder 3 zeigt, wenn die Melodie zu grosse Schritte macht und
dabei fremde Akkorde aneinander zu bringen nölhigt, dann sind Fehler oder

wenigstens heftige und befremdliche Wendungen nicht in vermeiden. Allein

dies thut dem Gewinn, den wir aus der ersten Harmonieweise liehn, keinen Ab-
bruch, da wir uns mit dieser Weise nur in das Gebiet der Harmonik hineinfinden

wollen, um uns (und wir hal)en schon den Anfang gemacht) dann reicher, freier

und zugleich kunslmässiger in demsellieii zu entfalten.

Indess machen diese möglichen Uebcistande dringend rathsam, dass der Schü-

ler sich nach keinen andern, als den vom Lehrer gegebenen llelodien in erster

Harmonieweise übe. Nur in den zu gegenwärtigemAbschnitt gehörigen llelodien

ist die Rücksicht auf Jene Uebelstttnde (nothgedrungen) bei Seite gesetit worden.
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124 Der frmrt Gebrauch der bisherigen AMlLrde.

147

n. s. vf.

vermeiden, indem wir die ohnehin entbehrliche Quinte des DreiUang^

aufgeben.

Die Durcharbeitung weniger Melodien wird für diese neue Auf-

gabe die blos eine neue Anwendung der vorigen ist, genügen.

4B Elfte Aufgabe: Bearbeitung der in der Beilage V gegebnen Melodien

nnter Benutzung der anwendbaren Harmoniemotive. Die Bearbeitung nach der

ersten Harmonieweise (mit ZifTern) kann unterlassen werden, würde ohnehin

fwie No. U5 zeigt) nicht ohne ßedeuklichkelten bleiben. Nur wer noch eines

sichern Anhalts bedürfen sollte, mag sie vorausschicken.

1

Digitized by Google



UnMirung der Äläuirde,

Füiifte AbiheUttig«

Umkehrung der Akkorde«

Bis hierher haben wir vorzüglich Auffindung und Verbindung der

Akkorde im Auge gehabt und auf gute melodische Fuhrung der Stim-

men nur beiläufig einige Rücksicht genommen. Die Mittelstimmen ha-

ben wir möglichst nahe an die Oberstimme g^tzt, weil wir noch bei

der ersten Ansicht (S. 93) stebn gebliel>en waren, dass die Begleitung

sich zur Hauplslimme halten und dessbalb so nahe wie möglich bei ihr

bleiben solle. Dies Verfäbren hat vor manchem Zweifel und Fehler

bewahrt und das Erkennen der Akkorde erleichtert. — AI)er innre

Nothwendigkeit, dass die Mittelstimmen so nahe wie möglich an die

Oberstimme treten müssen, ist nicht vorhanden. Die Verbindung der

Stimmen beruht auf ihrem harmonischen Zusammenhang, nicht auf

ihrer äusserlichen Nähe. Wenn wir e, c», d, dis zu einander stellen,

so haben wir die nSchsUiegenden T0ne zusammengebracht, aber ohne

harmonisdien Zusammenhang;, dagegen gehdren die Ttfne c-e-g zu-
sammen, und bilden eine Harmonie, wttren sie auch durch Zwischen-

räume von mehrern Oktaven von einander getrennt.

Am Unfreiesten und ungefttgesten fielen die Basse aus. Denn da
wir ihnen stets nur die Grundttfne der Harmonie geben konnten, so

gingen sie fost immer in Quarten-, Quinten- und Oktavenschritten ein-

her, was ihnen denn freilich ein holpriges Wesen gab. Dies ist aber

keineswegs im Wesepi der Harmonie nothwendig begrttndet. So gut

wir jeder andern Stimme bald den Grundton (die Oktave), bald Terz,

Quinte, Septime des Akkordes gegeben, so gut ist dies auch bei dem
Basse statthaft. Auch ihm wollen wir von nun an beliebige Intervalle

zuerthefloa; statt des Grundtons soll er biswdien die Terz, Quinte

oder Septime des Akkordes nehmen, der Grundton aber soll dann in

ehae andre Stimme gelegt werden.

Ein Akkord, dessen Grundton aus der tiefsten in eine höhere Stim-

me versetzt worden, heisst umgekehrter Akkord oder kurzweg
Umkehrung; auch das Verfahren heisst Umkehrung der Ak-
korde, iiu Gegensatze zu den umgekehrten Akkorden heissen die

nicht umgekehrten : Grundakkorde.
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l/iiiMftiii^ der Akkorde,

%

Erster Absclinitt.

Kenntnim der Vmkebruiigen.

A. Anfvreisiuig der Umkehmiigeii.

Wenn der Ginindton seine Stelle verlässl, so muss ein andrer Ton

des Akkordes der tiefste werden. Nicht Gr und ton wird er,

sondern nur tiefster Ton; denn Grundton nannten wir ja (S. 78) den-

jenigen Ton, auf dem wir einen Akkord ursprünglich erbaut hatten,

derimTersenbau des Akkordes der tiefste war; dieser bleibtGründ-

Um, er mag to unterst oder su obersi, oder in die MiUe gestellt

werden.

Wie viel Umkehrungen eines Akkordes giebl est — So viel, als

er ausser dem Grundton Tdoe hat, die die tiefsten werden können

;

also vom Dreiklango xwei, vom Septimen-Akkorde drei, die

hier —

dergestalt anfgezeidmet sind, dass der Gnmdton in den Umkehrungen
durch eine grössere Note kenntlich gemacht ist.

Diese Umkehrungen der Akkorde sind so merkenswerlh, dass man
ihnen besondre Namen gegeben hat. Man zählt nämlich vom jedes-

maligen tiefsten Ton zu den beiden wichtigsten Tönen des Akkordes

und benennt nach den gefundnen Intervallen die Umkehrung.

Der wichtigste Ton in jedem Dreiklnng ist der G rund Ion; nach

ihm die Ter«, weil diese den grossen und kleinen Dreiklang unler-

schei-det. Die wichtigsten Töne im obigen Dreiklang sind alsoc und c.

— Die crsle Umkehrung bei 1. hat dieses e zum tiefsten Tone; (-(

ist eine Sexte, der Akkord hoisst also Sexl-Akkord. Bei der zwei-

ten Uinkehrung zählt man von <j (als tiefstem Tone) nach c und von y
nach c: der Akkord lieisst Qu artsext- Akkord.

Im Dominant-Akkord ist wieder der Grund ton, nächst ihm aber

die Septime ohne die er ja kein Septimen-Akkord, sondern blosser

Dreiklang wäre) am wichtigsten, also oben g und f. In der ersten

Umkehrung zählt man von h nach f und von h nach ry; sie hei.sst

Quintsex t-Akkord. Hei der zweiten Umkehrung zählt man von

ä nach /' und von U nach y ; der Akkord heisst T e r z qua r t-Akk o r d.
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KemUms der Umkehrungen, 127

In der letzten Umkehrung ist f selbst tiefster Jon ; wir zfihlen van f
nach g und nennen den Akkord Sekund -Akkord*.

Hieraus l)ee;reift man die Namen der Umkehrungen. Dieselben

bleiben den Akkorden, mögen deren Töne — ausser dem tiefsten —
stehn, wie sie wollen. Kehren wir also den Dreiklang dergestalt um,

dass die Terz tiefster Ton wird, so halK>n wir einen Sext-Akkord

vor uns, die übrigen Töne mögen stehn, wie sie wollen ; ist in einem

Dominant-Akkorde die Quinte tiefster Ton geworden, so haben

wir, el>en falls ohne RUdLsicht auf die StelluDg der übrigen Töne, einen

Terzquart-Akkord —
Sezt-Afckofde, Tersqnart-Akkorde.

und so bei allen andern Umkehrungen.

Was hier an Einem Dreiklang und Einem (bis jetzt unserm einzi-

gen] Septimen-Akkorde gezeigt worden, findet hei Jedtm Dreiklang und
jedem Septimen-Akkorde statt. Jeder Dreiklang wird zum Sexl-Ak-

korde, wenn seine Terz, zum Quartsext-Akkorde, wenn die Quinte

tiefster Ton wird
;
jeder Septimen-Akkord heisst Quintsext-Akkord,

wenn die Septime tiefster Ton wird.

Man l)emerkt: die Umkehrung ündert das Wesen des Akkordes

nicht, denn dasselbe beruht einfach darauf, dass die dem Akkorde zu-

*^ E.s versteht sict) von selbst, da.ss diese Namen gemerkt werdeo mttMen. Zu-
gleich aber prüge sicli der Schüler ein, dass vom Dreiklange

der Sext-Akkord die erste Unikehrung,

der Quartoext-Akkord die zweite Umkehrung,
vom Septimen- (Dominant-) Akkorde

der Quintsext-Akkord die erste Umkehrung,
der Terzquarl-Akknrd die zweite l'mkehrung,

der Sekuod-Akkord die d r i 1 1 e Umkebruog
ist, — dass folglich

bei der erste n Umkebrung (Sext-Akkord und Quintaexl-Akkord) der 6rund

-

ton des Akkordes eine Terz tiefer, anter dem tiefsten Tone derUmkeli-
rung, —

bei der z w e i t e n UmlLehrang (Quartsexfc- und Tenquart^Alütord) zw e i T e r-

zen tiefer,

bei der dritten Umkchruug (Sckund-Akkord) drei Terzen liefer

liegt ; z. B. unter dein Sext-Akkord e-g-c liegt der Grandton — c— eine Terz

tiefBr; anter dem Terzquart-Akkord d-f-g-h liegt der Gmndton — zwei
Terzen tiefer. Diese leichte Bemerkung wird ihm zu Hülfe kommen, wenn es

nöthig ist, von einer Umkehrung den Grund-Akkord aufzusuchen ; denn so!)ald

wir den Grundton kennen, wissen wir auch den Akkord (terzenweis darüberj

zu bilden.
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128 Umkdirmg der Akkorde,

gehörigen Töne sich vereinen. Es ist^lso dieselbe Harmonie vorhan-

den, so lange derselbe Verein von Tönen besteht; c-e-g bildet den-

selben Akkord, gleichviel ob die Tonordnung so wie oben oder c-g-e

oder e-g-c heissl. Daher folgen alle Umkehrungen dem (iesetz ihrer

(irund-Akkorde und bedürfen keiner neuen Regel. Wenn wir

daher vom Dominant-Akkorde z. B. von g-h-d-f) bemerkt haben,

dass seine Terz h einen Schritt hinauf, seine Septime / einen Schritt

hinab, seine Quinte (/ einen Schritt hinauf oder hinab geht, so folgen

die Töne demselben Gesetz in allen Umkehrungen des Akkordes.

Nur das kann im vorliegenden Fall einen Augenblick lang befrem-

den : dass g der Grundton des Akkordes) stehn bleibt, statt in die

Tonika zu gehen, wie nach dem ursprünglichen Gesetz dieses Akkor-

des. — Wir sehn aber dasselbe als Oktave des Grundtons an und las-

sen es stehn, weil die umgebenden Stimmen den Fortgang hindern *.

Erlaubt es die Stimmlage, so können wir dem g allenfalls den Gang des

Grundtons geben —

obwohl sich für diesen Gang die tiefste Stimme immer am angemessen-

sten zeigen und jenem Schritt in einen entfernten Ton stets eine ge-

wisse Gewaltsamkeit und Gespreiztheit eigen sein wird.

Eine letzte Bcm<M*kung bezieht sich nicht sowohl auf den Gegen-
stand selbst, der uns jetzt beschäftigt, als auf dessen erleichterte Be-

arbeitung. Bis jetzt nämlich wurde die Erkenntniss der Akkorde bei

den schriftlichen Arbeiten dadurch erleichtert, dass alle Grundtöne im

Basse standen, mithin aus dem jedesmaligen Basstone der Akkord mit

Bestimmtheit erkannt werden konnte ; C im Basse musste in Cdur den

Dreiklang c-e-g^ A im Basse musste den Dreiklnniz (i-c-e erhalten.

Nur bei der Dominante war es zweifelhaft, ob dazu der blosse Drei-

klang, oder der Dominantakkord, z. B. zu g in Cdur g^h-d oder

g-h-d-f genommen werden sollte ; ein Zweifel von geringer Bedeu-
tung, da beide Akkorde fast für einen su erachten sind. Dass es aber

die Abfassung einer geschriebnen Beibe von Harmonien oder die Ab-
fassung eines Harmoniesaties erleichtert, wenn man den Inhalt schon

* So haben wir auch schon in No. \ \k die Oktave des wirklich vorhaminen

Grandtons behandelt. Dies mag einstweilen obige Erklärung unterstützen
i
die

eigentliche Bechtfertigung findet sieb in der Anmerkung vor No« Se9.
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Kenntniss der Umkehrungen 129

aus einer einzigen Stimme enträthseln kann, ist einleuclitend. Diese

Erleichterung geht verloren, sobald im Basse, wie in dm «ndern Stim-

men nicht blos Grundtöne, sondern auch die übrigen Akkordlöne auf-

treten ; dann deutet der Basston c nicht durchaus c-e~g an , er kann
aucl» zu u-c~c oder f-u-c gehören.

Um nun jenen Vortheil zu bewahren, hat man unter dem Nnmen
Bezifferung, oder Genera Ibassschrifl, oder G en e im I bass-
bezifferung, auch wohl Signatur eine Zifferschrift eingeführt,

deren Kenntniss nicht gerndt' unentl)ehdicli, wohl aber in mannigfacher

Beziehung hülfreich wird und als Nebcnlehre in besondem Anmerkun-
gen * hier gegeben werden soll. Abgesehn von dem Gebrauche, den

a Die Kaode von dieter Schrift ist Id der allg. Mogikletire im ZuMininea»
liang gegeben, l^öonte also hier iroraasgesebEt werden and soll nurderSiclierbeil

wegen, so weil es nOthig erscheint, in Erinnerung kommen.
Die Generolhn ssschrift kann und soll nichf die wirkliche Nolenschrifl

ersetzoM, sondern nur da vertreten, wo Zeit oder Raum zu vollständiger Notii uns;

fehlt und mau sich mit einer tlüchtigen Andeutung des wesentlichen Harmonie-
Inhalts begnügen Innn. In dieserHinsielil dient sie dem Komponisten, nm ImBnt-
wurf einerKomposition den Gang derflarmonieanzadeoten. Ihre Zeichen (ZilTeni,

Buchstaben ti.s. w.) werden ttber oder nnter die Bassstimmc gesetzt, die nun »das

Allgemeine« (nämlich derHarmonie) zu erkennen ^iebt und daher Genera Iha ss

oder Generalbass-Stimme heisst. Wir geben auf jedem Standpunkte der Lehre —
von hier ab — die Bezeichnung für den jedesmaligen Harmonieinball in einer

Reihe Anmerl^ungen, die onter fortlanfenden Buchstaben und der AblcQming

Gen. B.
aufgeführt werden.

Für jetzt Folfiendes :

4 Süll ein Bass oder ein Theil desselben ohne alle Begleitung blei-

ben, so wird dies mit

air nnisono, oder t. s. (taslo solo),

sollen nor einzelne BasstOne nnbegleilet bleiben, so wird dies mit
Nullen ttber oder unter den Noten angeieigt.

s Soll ein Bass oder ein Tbeil desselben nur mit Olctaven begleitet

werden, so wird dies mit

all' Ottava oder all' S^«'

oder
gvm

,

bei einseinen so so begleitenden Ttfnen mit

bei wenigen nach einander, wie oben oder mit

8 / y /
angezeigt.

5 BasstOne ohne Bezeichnung werden alsGrandltfne vonDreiklMn-

gen angesehn, wie die Vorzeichnung sie angiebt. Doch kann man (z. B»

um anzudeuten , dass nach einem Unifton- oder Oktavensatse Wieder
Harmonie eintreten soll) die Dreikläoge auch mit

8

ft 5

S, oder Sy oder I

beneicbnen, gleichviel In welcher Ordnung die Ziffern gesetzt werden.

ll«ri, Kwip.-L. I. S. Aafl. 9
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ISO Ümkehnmg der Akkorde,

der Komponial von dieser Sehrift macfai und der weil eiiegelMreiteleffi

VerwenduDg, die sie frtther fand, woUen wir uns ihrer bei unsere

Harmonie-Uebungen bedienen ^ um sie uns für jede Weise kflnfti§Br

Verwendung gelaufig xu nuichen.

BBatsionie* und SÜadnliebMidlnnff•

Schon oben (S. 125) ist angemerkt worden, dass wir mit Hülfe

(Ipi- LJmkehrungen den Bass aus seiner bisherigen Steifheit und ünge-
schicktheit erlösen können, da wir nicht mehr nöthig haben, ihm stets

' dieGrundtöne der Akkorde zu geben, sondern ihm eben so wie bisher

den andern Stimmenjedes l>eliebigeIntervallzuweisen dürfen, um gttn-

4 Die Dominante, mit

7 oder 5

8

beseiflluMl^ wird mit dem Domiaantakkorde begleilet.

6 Bai derDominante als vorletztem BasBtone bedarf es dieser Bezeichnung
gar nicht, weil der DominantalKkiord anr EUduag des Gauacbliiaaas
regelmässig erfodert wird.

6 Jede Umltehrung wird bezifiert, wie ihr Name ergiebt

:

der Sextaitliord mit •
4 6

der Quartsextakkord mit ^ oder
^

der QuinlaextalLkord mit ^ oder
^

derTenqoartakkord mit | oder
^

der Sekpndakkord mit t.

Ifaebiteliettdar 8ala

ü • 5
zeigt alle oben erklarten Beziilerungen. Die Bassstimmo allein würde mit deren
Hülfe Bioklaog , Oktaven und Akkorde, — nicht aber die Lage der letztern , die

Zahl und Hebe der Oktaven angegeben haben. Allein das soll aneh die Besiffe-

rang gar niobt leisten.
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KentUnm der UuMiningen. 13]

stigeire Tonfolge fttr ihD sa gewhineD. DioBmm aber sogleieli auf die

tybrigMi SÜronieii lurttokwMMfi ; was dran Btsie«MKheiliwird, haben

sie nidit mebr Büthig auftmiebmeii ; wenn der Bass in Draiklange

o-e-^ die Tara e nimmt, ist es unnOtbig , denselben Ton einer andern

Stimme zu geben. So gewinnen alle Stimmen an Mannigfaltigkeit nnd
Freiheit.

Hiermit betreten wir einen anderen Standpunkt. Seitdem Austritt*

aus der Naturharmonie war das Akkordwesen — Auffindung, Wahl,

Behandlung der Akkorde— fast ausschliesslich unser Augenmerk, ne-

ben dem die Führung der Stimmen nur so weil in Betracht kam, als

zur Vermeidnng dei^ hervorstechendsten Fehler (S. 84) niilhig war.

Auch jene Vorschrift (S. 93) die Mittelstimmen möglichst nah an die

Oberstimme zu setzen, war nicht aus Rücksicht auf die Stimmen ge-

geben, sondern nur methodische Maassregel zur Vermeidung mancher

Bedenklichkeiten und zur deutlichsten Fassung der Akkorde. Jetzt fo-

dert auch das Stirn ni w e s e n Beachtung ; die Stimmen werden schon

dadurch bedeutsamer, dass sie von nun an ihren Inhalt freier aus den

Akkorden schöpfen dürfen. In den Akkorden erkennen wir von hierab

nicht Mos Verbindungen von terzenweis' Ubereinandergesteilten Tönen,

sondern nehmen die Tonreihen in ihrem Zusammenhange wahr, die

von Schritt zu Schritt jene Akkorde bilden. Diese Tonreihen, die w'iv

.schon S. 82 Sti m m en genannt und damit als etwas Lebendiges be-

zeichnet haben, .sind Melodien, oder haben wenigstens vermöge des

künstlerischen Triebes nach lebendiger Gestaltung die Bestimmung in

sich, durch Ordnung ihres tonischen und rhythmischen Inhalts sich zu

wirklichen Melodien auszubilden. So werden von nun an zweierlei

RUcksicbten unser Verfahrenbedingen, die wir unter den Benennungen

harmonischen und des melodischen Prinzips

zu.sammenfassen : die Rücksichten auf das Akkordwesen und die auf

dasSUmmwesen, auf Inhalt und Gestaltung oder Führung der Stimnien.

In jedem Satze, der zwei oder mehr Akkorde entbält| sindHaroMh-

nic und Stinunen vorhanden, kommtalso das harmonische und daa me-
lodische Prin»p gleichzeitig in Anwendung, wenngleich das eine mehr
oder weniger zurückgesetzt werden kann, wie von uns seit der Natur-

harmonie bis hierher daa letalere. Das harmonische Prinzip — die

Rücksicht auf Akkordwesen — muss bei unsern Aufgaben auch ferner,

bis das Hannoniewesen sich vollständig entfaltet hat, den Vorrang ha-

ben ; dach werden wir die andere Seite, das melodische Prinzip, nicht

mehr aus dem Auge verlieren.

Das Nächste, was dieses fodert, ist: dass jede Stimme sich in sich

selber avaammeDhSngend uiid wanigBiena einigarmaasaen lolgereehl'

bilde, wie wir im ein- und zweiaHiMnigen Satae bereila gelerntr hetwn.

9»
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Umkehrung der Akkorde

Hiermit ist die blos melodische Voracbrill, die lliitelstimmen an die

Oberstimme zu drSngen, nicht vereinbar; sie bat von No. 99 ab bis

hierher den ungleichen und unmotivirten Gang der bald schreitenden,

bald springenden, bald stockendenStimmen surFoIge gehabt. Vonjetst

an soll

jedeStimme ihrenTon festhalten, wenn derselbe für den näch-

sten Akkord anwendbar ist, oder— wenn nidit— zu dem
nächstliegenden Tone des neuen Akkordes fortschreiten

und damit ruhige Bewegung, festem Zusammenhalt— Fluss gewin-

nen oder fliessend werden, wie die Kunstsprachesich ausdrückt.

Dies ist das Erste, was wir uns hinsichts der Stimmführung aneignen

wollen. Es wird nicht immer erreichbar sein, wir werden spater bis-

weilen andern Antrieben und Absichten folgen
;
ja es ISsst sich nicht

verkennen, daSs diese fliessende Führung jeder Stimme zu dem nttcbst-

gelegnen Ton der Harmonie, lange fortgesetzt, zur Einförmigkeit und
Weichlichkeit führen muss. Das Alles weiset nur darauf (S. 45] hin,

dass überhaupt kein Kunstgesetz feststeht, als soweit es in der Idee des

Kunstwerks bedingt ist ; für jetzt befolgen wir jene Vorschrift, soweit

sie sich anwendbar zeigt und nicht allzuweit in Einförmigkeit führl.

Die Anwendbarkeit derselben federt noch einige Vorbemerkungen,
— vor allen die seii>stversländ liehe, dass die bekannten Fehler in der

Stimmfortschreilung (Quinten und Oktaven — und was sich sonst noch

später finden mag) auch nicht zu Gunsten des Flusses in den Stimmen
statthaft sind. Jene Vorbemerkungen bezeichnen die Rücksichten, die

\>e\ der freiei n Stimmbehandlung auf das harmonische Prinzip zu neh-

men sind.

4 . Lage der Stimmen gegen einander.

Wenn jede Stimme von Schritt zu Schritt den ihr bequemsten Ton
der nächsten Harmonie wählt, dann fällt nicht blos der enge Zusam-r

menbalt der Akkorde weg, den wir bisher erstrebt, die Stimmen kön-

nen auch unberechenbar weit auseinandergerathen und es kann damit

ihr Zusammenwirken, Zusammenklang und Fasslicbkeit der Akkorde
beeinträchtigt werden. Man spiele sich die Akkordstellungen bei a und
h vor

und vergleiche sie mit denen bei c, und man wird das allmflhlige

Schwinden alles Zusammenhalts inne werden.
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Wieweit also dttrfim im Ailgenieinen SUmmen ohne Geföhrdong

des Zusammenhalts auseinanderlreten?

Die Natur der Tonentfailung hat die Antwort vorbereitet. Blickeu

wir auf jene S. 58 aufgewiesene Tonreibe

zurück, die erst l>ei a die sechs harmonisch nächst zusninnicnfjehörij^en

Töne, dann bei h einen Theil der Tonleiter oder engen Tontolge, dann

bei c die erste llarnioniemassc in der grösslen daoials erreichbaren

UarmoniefUlle darstellt. Hier zeigt sich

i . bei a die Entfernung der Töne von einander grösser nach der

Tiefe, enger (durch die Klammer angedeutet) in der MitteUage,

2; bei b die enge Tonfolge, der vonug^weise Sitx der Melodie, über

der Harmonie,

3. bei c die Verdoppelung der Harmonie in der höhern Tonlage, —
alles der Natur der Töne gemäss, die in der Höhe schärfer und deut-

licher ansprechen, in der Tiefe dumpfer ineinanderhallen, wenn man sie

nicht auseinanderhält. Diese Fingerzeige genügen.

Wir wollen — und müssen die höhern Stimmen enger zusamn»en-

halten, keine derselben, ausser im Uusserslen Nolhfalle, weiter als eine

Oktave von der andern entfernen ; der Bass dagegen kann sich von der

nächsten Stimme unbedenklich weiter als eine, ja anderthalb Oktaven

entfernen*.

2. Rücksicht auf den Akhordgehalt.

Das Stimmgewebe bildet Akkorde, dies ist seine Bestimnmng nach

der Seile des Hai inonieprinzips; es versteht sich dabei, dass die Ak-
korde befriedigend auftreten müssen. Mit dieser natürlichen Foderung

kann die freiere Stimmführung, der wir uns jetzt zuwenden, in Wider-

spruch gerathen ; der Stiromgang kann yeranlassen, dass einem Ak-
korde bisweilen ein Intervall entsogen, bisweilen eins verdoppelt werde.

Beides ist uns nicht neu ; von No. 99 bis 1 12 haben z. B. alle dem Do-

minantakkorde folgenden Dreiklänge die Quinte eingebttssl und den

Grundton dreifach enthalten. Bis jetsi geschah das aus nothwendiger

Berücksichtigung des Harmoniegeselzes unbedenklich. Von nun an

* Hierzu der Anhang £.
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kann es aus freier Rücksicht auf den Stimmgang geschehn, foderl also

die Prüfung, wieweit wir dein StininigaDge nachgeben dürfen. Wenige

Bemerkungen werden uns hier sicherstellen.

a. Auslassung von Akkordtönen.

Weiche Töne können aus einem Akkorde wegbleiben ? — im All-

gemeinen die, welche zu seinem Wesen und Karakter am wenigsten

erfoderlich sind.

Bei allen Akkorden erscheint der Grundton als erster wesent-

licher Ton, da der Akkord aus ihm entspringt. Ausnahmsweise kann

er dem bessern Stimmgang' oder besondern Absichten geopfert werden.

So sehn wir hier bei a

den ersten, drillen und fünften Akkord, den wir nur als Dominanl-

akkord (vergl. S. 138) auffassen können, ohne Grundion auftreten; der

äusserst ebenmässige Gang beider Stimmpaare hat das so gewollt*. In

gleichem Sinne nur mit Akkorden, die wir bis hierher noch nicht ken-

nen) hat Beethoven im Andante seiner CmoU-Symphonie diese

Stelle

-A—>w

—

-4—«w

—

gebildet. Dass derselbe Tondichter seine Fantasie-Sonate in Es mit

einem Dreiklang ohne Grundton (No. 155, b) gleichsam im Erzähler-

ton' anhebt, hat besondre Gründe im Inhalte des Tongedichts, der hier

nicht weiter in Betracht kommen kann. Auch in den ersten nur in

* Beiläufig sehn wir hier die Mittelstimmcn bis zu zwei Oktaven auseinander-

treten, wieder zu Gunsten der ebenmässigen StimmführuDg. Die Unterstimmen
könnten eine Oktave höber stehn, aber die weite Lage hat ebenfalls ihr gutes

Recht.
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melodischer Form ausgesprochnen Akkorden des Allegro derselben

Symphonie (m. s. No. 10) fehll aus gleichen) (irunde der Grundion.

Bei den Dreiklüngen ist ferner die Terz von Gewicht, da sich in

ihr grosse und kleine DreikUinge, Dur und Moli unterscheiden. Auch
sie kann aus besondern Gründen üheii^angen werden (so lässt Beet-
hoven den ersten Akkord seiner neunten Symphonie IG Takt<? lang

ohne Terz), wir aber, ftJr die solche Gründe noch nicht vorhanden

sind, dürfen sie nicht auslassen. Wohl aber die Quinte, wie schon

in No. 99 und sonst hiiufig geschehn ist.

Im Dominantakkord' ist die Septime, die erst den Akkord bildet— ohne sie haben wir einen blossen Dreiklans; — unerUisslich. Nächst

ihr sind Grundton und Terz wichtig, die Quinte leicht entbehr-

lich ; doch kann der Fluss der Stimmen gelegentlich zum Festhalten

der Quinte und Weglassen der Terz entscheiden, wie hier bei a

auf den dritten Vierteln jedes Takts, — nachdem allerdings der voll-

slUndige Akkord auf den ersten vorhergegangen.

b. Verdopplung von Akkordlönen.
Welche Tdne der Akkorde dürfen verdoppelt werden, und welche

nicht? Dies ist uns schon vollständig bekannt.

Nicht verdoppelt dürfen in der Regel diejenigen Intervalle

werden, denen nach dem Harmoniegesetz bestimmte Fortschreitung <

obliegt, also Septime und Terz des Dominanlakkordes. Denn die Ver-

dopplung fuhrt entweder bei allseitig richtiger Auflösung zu Oktaven,

wie oben bei 6, oder nötbigt eine Stimme zu falscher Fortschreitung,

wie oben bei c. Selbst wenn man vor der Auflösung die Verdopplung

hinwegschafit (wie in No. 97, wo das zweite h dem d weicht) macht

sich das Vorgefühl der nötbigen Auflösung unangenehm geltend. Dies

ist der Uebelstand, den wir S. 87 in derAnmerkung angedeutet haben.

Niehl gern verdoppelt man, wie sohon St S9 md 406 gesagt
'
Ist, die Terz der grossen DreiUtfnge; vermöge ihres scharf vordrin-

genden Karakters* überschreit sie gleichsam, wie man hier bei a

* Dieser Karakter der Terz hängt damit zusammen, dass sie das bestim-
mende lotervall ist, dasjenige, welches die leere Quiote zueinem Akkorde macht,
den Dur- und Moll-Dreiklang nnd damit das Dur- und Mollgeschlecht— den grSSS-

ten Gegensatz im Reich der Töne — unterscheidet und festsetzt. Die Festsetzung

geschieht aber, wie wir aus No, 59 wissen, an der Durterz und dem Dur-
akkorde, von dem der Mollakkord mit der Mollterz nur als Abschwachung
oder Trübung erscheint. Daher verträgt —.und liebt sogar der Molldreiklang

Verdopplung der Terz, wo er sich stürinn will.
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wahroehmen kann, während die Verdopplung der Mollterz, wie bei 6,

kein Bedenken bat. Indess kann zu Gunsten folgerechter Stimmfüh-

rung, in Sätzen wie z. B. diese,

auch die Durterz verdoppelt, ja verdreifacht werden*.

Unbedenklldi ist dagegen die Verdopplubg von GrundtDn und
Quinte im grossen und kleinen Dreiklang' und dem Dominantakkorde,

sowie selbstverständlich in den Umkehrungen dieser Akkorde.

Nun zurAusübung zurück,—zur Verwendung der Umkehrungen

.

Zweiter Abschnitt.

Verwendung der Umbehrongen bei der Ifarniooioining.

Der nächste Gebrauch der Umkebrungen ist ihre Verwendung bei

der Bcarbeilung gegebner Melodien. Bisher haben wir hierbei den
Fehlern bei dem Hinaufsteigen der Melodie von der sechsten zur sie-

benten Stufe nur durch Einführung des Dominantakkordes unter Ver-
dopplung seiner Terz ausweichen können; wie unerfreulich dies wirkt,

ist schon S. 4 35 angemerkL Jetzt können wir uns der Umkeliruiigeii

zur

Hierzu der Aabaog F.
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Verweiiduny der ümkehrungen bei der Harmomsirung. 137

A. Vermeidung falscher Fortschreitungen

bedienen. Bisher niusste in jenem Fallt; derBass aufwärts schreiten

weil wir keinen andern Wog für ihn kannton) und darum durfte der

Alt nicht denselben Schritt machen, sondern blieb stehen. Jetal kann

der Alt sohreiten uod der Bass stehn bleiben, wie hier bei a

IM
-e- -e-

gF"-^ e--
;i^, ;z:o=3 ^ :

:

;::zO^
::r-crr:4

3
4

(wobei di«i früher zwischen Bass und Tenor drohenden Quinten von

selbst wegfallen) oder der Bass kann, wie oben l)ei h, eine Terz hinab

in die Quinte des Dominantakkordes schreiten. Hiermit haben wir

schon drei Wege zur Vermeidung der bekannten Fehler, und die bei-

den nougefundnen ersparen uns den S. 135 aufgedeckten Uebelsland;

den Ausweg durcii die erste Umkebrung mag der Schüler selber

prüfen.

Wichtiger ist, dass sich hier gelegentlich

B. ein neuer Akkord, der verminderte Dreiklang,

darbietet. Bei 6 in No. 160 niimlich könnte in gewissenFäl len

[wenn man recht fliessende Stimmen braucht) der sprungweise Fort-

gang des Tenors in die tiefere Quarte missfallen, wiewohl er im Allge-

meinen durchaus nicht zu tadeln ist. Lenken wir daher auf das Ge-

radewohi das Tenor~c in den nächsten Akkordton, —
b , e , (t

I

Ml

SO ist vor allem jener Quartensprung des Tenors vermieden ; die Folge

davon ist zunächst „dass der Tenor bei a mit dem Bass in Oktaven

[S. 85j abwärts gehl, bei b die Terz des letzten Dreiklangs verdop-

pelt, bei c die Septime (S. MV> aufwärts geführt wird, bei d der Tenor,

nachdem er den Quartenschritt vermieden, in die Quinte hinabsteigt,—
was bisweilen (wie sich später zeigen wird} sehr angemessen sein kann.

Das Auffallendste und Wichtigste ist aber, dass wir zum Ersten-

mal ^S. 134) hier einen Akkord — und zwarden Dominant-
akkord — seines Grund ton s berau bt sehn, so dass der Do^

minantakkord auf drei übrigens terzenweis' über einander stehende)

Töne zurückgeführt, mithin in einen Dreikiang verwandelt wird.
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Dieser Drciklang (es ist derscll)e, auf den wir schon in No. 1 1 1 drei-

mal sticssen, ohne ihn dort gebrauchen zu können) unterscheidet sich

von den bisher uns bekannt gewordnen ; er besteht aus

Grundion, kleiner Terz und — kleiner Quinte,

hat also zwei kleine Intervalle, entbüU mehr Kleines als der kleine

Dreiklang, und heisst desshnlb

verminderterDreiklang*.
Wie jeder Dreiklang hat er seinen S e x t - und Quartsex t-Akkord,
d-f-h und f-h-d) und wir wollen uns dieser Akkordgestalteti unter

den drei neuen Benennungen fernerhin bedienen. Wir sehen jetzt ein,

dass die Akkorde in No. 1 55 «, die wir dort für Dominantdkkorde auf-

fassen mussten, eigentlich verminderte DreiklHnge sind.

Aber im Grund' ist der neue Akkord doch nichts Anderes, als ein

unvollständiger Dominantakkord. Mithin müssen seine Töne densel-

ben Gesetzen folgen, unter denen sie im Dominantakknrdn standen:

sein Grundton h 'd\e ehemalige Terz des Dominantakkordes , muss
einen Schritt hinaufgehn , nach r; seine Quinte, f {die ehemalige

Septime), muss einen Scbrilt hinab nach e; seine Terz d (die ehe-

malige Quinte) kann sowohl hinauf- als hinahgebn. Nur sie kann
also verdoppelt werden.

Auch die Abvsreichungen, die wir bereits S. m vom ursprtin-

liehen Gesetz des Dominantakkordes gestdttet| finden bei dem vermin-

derten Dreiklang Anwendung. Hier, bei a und 6, sehen wir die in

No. 417 für den Dominantakkord statthaft gefundnen Abweichungen
von dessen Grundgesetse auf den verminderten Dreiklang ttbertragen.

Bei c, d und e

sehen wir dreimal die Septime verdoppelt, — was bisweilen um
guter StimmfUbning willen wUnschenswerth sein kann. Wenn nun die

beiden Stimmen, die die Septime haben, nicht in Oktaven mit einander

gehn sollten, musste die eine von ihrem ursprunglichen Gesetz abwei- .

eben und aufwärts gehn. Dies ist am besten bei c geschehn, wo der

bedenkliche Schritt in einer Mittelstimme, von <mdero Stimmen dicht

* Aellere Theoretiker nennen diesen Akkord den falschouDreiklaug,
nach seiner kleinen Qaint^, die sie die falsch e Quin t e nennen. Aber nur diese

Benennungen sind fa Isch, das heisst unrichtig und trügerisch, eben so wie der

Name voIlkommencrDreiklang für den tonischen. Wir wissen, dass letzte-

rer bisweilen fpleich oben No. <6< a und b) auch unvollständig, also unvollkom-
men erscheint ; und so könnte es in der verwirrten Ausdrucksweise jener Aellem
wohl heissen: dieser falsche Dreiklang ist richtig und dieser voll-

kommne Dreiklang ist unvoUkominen,
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Verwendung der Umkehrungen bei der Harmonisirung* 199

umgeben, geschieht; <)£ber ist er in grell und mit seltoeoAusuah-

men tadelnswerth bei e, in der Oberstimme geflobebo, wo obenein dio

Oberstimmen in Quinten fortschreiten, wenn auch in ungleichen, einer

kleinen und einer grossen*.

Uebrigens fehlt dem vertninderten Dreiklang allerdings die Falle,

das Umfassende, FestgegrUodete des Dominantakkordes, er erscheini

gegen ihn eng, gedrückt und ängstlich. Aber bisweilen ist, besonders

bei minderstimmigen Sätxen, der Dominantakkord nicht ausführbar,

bisweilen sagt der Sinn des vermindertenDreiklangs uns su, bisweilen

sieben wir ihn su Gunsten des ebmmassigen Stimmflusseg vor.

Zuletzt kommen wiir auf die Hauptfrage : vne— und in welchem
Maasse die UndLehrungen anzuwenden sind? Diese Frage kann nur
dann ridilig und befriedigend beantwortet werden, wenn wir uns zu-
vor deutlich machen, welchen Sinn die Akkorde durch ihre
Umkehrungen erhalten.

Stellen wiruns unsre beiden Hauptakkorde mit ihrenUmkehrungen

noch einmal vor Augen, so linden wir dio Grundakkorde auf dem Ton

stehend, der dem ganzen Bau der Harmonie als Grundlage dient, aus

dem die Harmonie wie aus einer Wurzel erwachsen ist. Die Umkeh-
rungen rücken den Harmoniebau von dieser Grundlage hinweg, stellen

den Akkord so, wie er ursprünglich nicht sieht, nach seiner Natur

ursprünglich nicht cnlstehn konnlo ; sie sind also nicht ursprüngliche,

sondern abgeleitete Gestaltungen, Umstellungen der ei sten, im Natur-

grund' aller Harmonie (S. 57} wurzelnden Akkordform.

Hieraus begreift sich, — was schon das Gefühl unmittelbar an-

deutet, — dass Umkehrüngen nicht den festen und klaren Ausdruck

der Grundakkorde haben können ; sie haben ja nicht die feste und klare

Stellung derselNn.

Dies gilt von allen Umkehrungen ohne Ausnahme ; es tritt aber

am empfindbarsten und einflussreichsten bei den Umkehrungen des

grossen und kleinen Dreiklangs hervor. Denn in diesen Akkorden (einst-

weilen wissen wir es nur vom grossen Dreiklang, weil wir uns

noch nicht auf die MoiUonarten eingelassen haben) finden wir (S. 63J das

Moment der Ruhe, — man erinnere sich, dass nur mit dem tonischen

Dreiklange befriedigend geschlossen werden kann. Wenn ihnen nun

die feste und darum ruhige Stellung genommen wird, so muss dies

empfindlicher wirken, als wenn dasselbe dem Dominantakkord' oder

* Vergl. Aqoi. S. III und Anhang N, No. ^/j^.
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verminderten Dreiklange geschieht, die ohnehin in sich keine Befrie'

digung und Ruhe gewähren, sondern derAuflösung in die Rubedes toni-

schen Dreiklangs bedürfen.

So bieten die Grundakkorde fes lere , die Umkebningenbeweg-
lichere Harmonien; keine von beiden Gestaltungen ist uns von

nun an entbehrlich, keine hat unbedingt den Vorsug, jede gilt nach

ihrem Sinn an Ihrem Orte. Nur der Quartsextakkord, diese

schwächlichste aller Umkehrungen—'denn er steht auf dem schwäch-

sten Ton (der Quinte) des Akkordes — wird gern vermiedeni wo nicht

besondre Absicht oder der Gang des Basses (wie luer bei o, e)\

164

6« 6 6 2 «

darauf führt, oder er durch seinen Basston (wie bei^iQ den Grundion

des Dominaiptakkordes lum Schluss einleitet. — Veigleicht man übri-

gens die Sätie a und 6, so sind bei a, damit nur stets der Gmndton
verdoppelt werde, die Mittelstimmen peinlich hin und her geschoben,

während bei b der Bass als bedeutsamste Stimme ung^stttrt hervortritt

und klarer wirkt.

Haben wir uns mii jenem ersten Grundsatie vertraut ge-

macht. Alles an seinem Orte zu gebrauchen : so schliesst sich leicht der

andre S. 134 ausgesprochene Vorsatz an: jede Stimme bequem durch

die Akkorde zu leiten, sie stehn zu lassen, wenn der folgende Akkord

denselben Ton braucht, sie ia den nächstliegenden Ton des letzterii zu

fuhren, wenn sie fortschreiten muss.

Am sichersten gelingt diese Arbeit dem Anfänger, wenn er jede

Melodie erst nach der ersten, dann nach der zweiten, zuletzt nach der

dritten Harmonieweise bearbeitet und in dieser wie in der vorigen je-

den Akkord gleich volistilndig hinschreibt, um Alles khir vor Augen zu

haben. Hierein Beispiel. — (siehe folgende Seite, No. < 65.)

Üie erste Bearbeitung hat nichts Beruerkenswerthes, als in den

Takten 1, 2, i, 6, den verstürktcn Beweis (S. 99) der in ihr oft unver-

meidlichen Dürftigkeit. Auch die z\yeite Bearbeitung hat diesen Mangel

nicht ganz überwinden können.

. Die dritte Beai beilung wiederholt, wie die erste, den ersten Ak-
kord viermal, überwindet aber die darin liegende Einförmigkeit durch

Benutzung der Umkehrungen. So ist Abwechselung und Auspri^gung

des tonischen Akkordes gleichzeitig gewonnen und es kann nun mit

doppeltem Hechte der Akkordwechsel der zweiten Bearbeitung in Takt

2 benutzt werden.
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Bis jetzt ist der Bass in weilen Schritten auf- und abgegangen ;

soll er so fortfahren? — Wir führen ihn lieber in den ihm nächsllle-

genden Ton des folgenden Akkordes ; nicht nach h (das gäb' Oktaven
mit dem Diskant) sondern nach d. Hätten wir übrigens in der zweiten.

Bearbeitung stall des letzten Akkordes den blossen Dreiklang vor uns
gehabt, so würde der Bass uns jetzt zu einem Quartsextakkorde ge-
führt haben ; da wir diesen aber wegen seiner Schwächlichkeit nicht

lieben, so hatten wir

aus g-h-d

ein g-h-d .... und ! ..../*

gemacht und nun den Terzquarlakkord eingeführt.

Der Bass muss, wenn die Terz nicht verdoppeil werden soll, von
d nach c schreiten ; wir führen ihn gleich fliessend weiter nach h in

den Sextakkord. Nun liegt auch der Grundakkord des letzlern bei der

Hand, von dem der Bass bequem nach /' und e zu dem Sekund- und
Sexlakkorde geht. Um ihn hierbei nicht allzutief und allzuweit von
den Oberstimmen weg zu führen, ist er vom ersten Ton in Takt 4 nicht

in das näher liegende liefe G, sondern eine Sexte hinauf in das hohe

g gebracht worden.

In Takt 6 bis 7 hat der Quintsextakkord die Möglichkeil zu rei-

cherm Akkordwechsel und besonders zu wohlgeslaltelerm Basse dar-

geboten.

Die beiden letzten Viertel in Takt 7 haben jedes zwei Akkorde;
dem Dreiklang folgt der Sextakkord — mit schnell vorübergehender
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Vetdopplung der Ten — und dem Dominantakkord geht der Domi-

, lant-DraiUang voraus. Das Alles ist geschebn, um dem Bass mud Ali

4u bessern Gang zu verbelfiBu \
Diese wenigen Bemerkungen genügen, den Schüler bei der

Durcbfibung der dritten Harmonieweise, wie wir sie jetit kennen, su

teilen

Dritter Abschnitt.

Enge unä wfHtt Bannonielagr.

Die Umkebrungs-Akkorde haben uns die Ilifglichkeit verscbafft,

dem Bass und damitauch den andern Stimmen geschmeidigere Melodie

zu geben. Jelst atebl es bei uns, die engste Haltung der Harmonie

an die CMiersUmme nicht blos gelegentlich dem flüssigem Gange der

Stimmen su Gunsten, sondern nach freier Wahl grossere Strecken

weit, ja in ganienSütsen aufzugeben. Wissen wir doch schon langst,

dass die Umstellung der Intervalle eines Akkordes wohl erlaubt ist

und das Wesen desselben nicbt ändert oder stört, — dass die Akkord-

Stellungen bei a eben so wobl inlassig sind, als die bei ^—

b Gen. B. In der dritten Bearbeitung von No. ^65 treten im vorletzten

Takte vier Bezifferungea auf, voo denen nur eine (die 6) nothwendig scheint;

woia dient die erste Zilfor (5), wostt die 8 «nd da der vorletzte Akkord steis

Dominantakkord sein sollte ^ die 7 t

Diese Fragen haben ihr Recht nur, weil man in der Bearbeitung selber die

Akivorde vor sich hat, weil also jene Ziffern — oder vielmehr alle Bezifferung un-

ter vollständigen Akkorden überllüssig ist. Wir setzen sie auch bekanntlich

(S. 429) nur zurUebung hin. Denkt man sich aber den blossen Bass (ohne Ober-

stimmeo], so ist die Bezifferung jenes Taktes zur vollstflodigen Angabe der Ak-
korde allerdiogs notbwendig. Die 7 musste andeuten, dass der Dominantakkord
erst auf dem letzten Achtel eintreten sollte; daher ging ihr die 8 als Zeichen,

dass das erste Achtel dieses Takttheils nur mit dem Dreiklang zu besetzen sei,

voraus. Eben so war die 5 vor der 6 Nvenigstens rathsam, um darauf binzuwei-

sea, da^ hier jedes Taktglied seinen besondern AJikord erhalte.

IS Zwölfte Aufgabe: der Schüler hat

I . sich SU ttben» Jeden Akkord durch alle Cmkehrungen, die er tulttsat,

zu führen, — und
S. die in der Beilage VI gegebnen Ifelodien nach obiger Anleitang zu

iiearbeiteo.
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und haben dergleiohen sdion vielmals gelegentlich angewendet,
t. B. in No. 4 65 Takt 4 und 6*

Was ist nun im vmlehenden Beispiele bei a eigenUicb geschehnt
— Wir haben die Töne des Akkordes auseinandergeseist.
Diese Erklärung ist äusserlioh wahr und mit Augen zu sehn, aber

ano^ demSinnenaoh treffend. Indem wir die einzelnen Töne dem
Orte nach weiter auseinander gestellt haben, klingen sie nicht mehr so

in einander, wie bei der ursprünglichen Sloilung, bei h; sie sind nicht

mehr ein gedrängter scharfer Zusainnienklang, sie sind weiter, und
damit sanfter, weicher geworden ; der Akkord hat nicht mehr so enge,

feste Einheit für das Gehör, aber mehr Klarheit, Durchsichtigkeit gleich-

sam seiner einzelnen Tüne. Denn der Unterschied der letztern ist gros-

ser, und darum fasslicher; c^e unterscheiden sich wie 4 zu 5, C-e

aber wie 2 zu 5.

Zugleich ist offenbar, dass in dieser Form der Darstellung die von

einander entfernten Stimmen mehr Spielraum haben, sich abgesondeit

zu bew egen ; sie siod freier, leichtbevyegiicher und selbständiger ge-
worden.

Diese Darstellungsweise nennen wir weilte Harmonielage**.
Aus dem Obigen folgt schon, wie sie am besten angewendet erden

kann und w^o die enge Harmonie läge den Vorzug hat. Jedenfalls

soll man jene niclil anwenden, wo sie zu unnöthigen Schwierigkeiten

oder gar UebelstUnden führen könnte. Wollen wir daher irgendwo mit

ihr beginnen, so müssen wir zuvor prüfen, ob wir sie auch ohne Un-
annehmlichkeit durchsetzen, oder wenigstens einen schicklichen Ort

äodeu (gönnen, in die enge Harmonielage zurück- oder einzulenken.

Nun sur Anwendung, liier gleich ein Vorbild fUr die Uebuug.

* Hier endlich kommen wir auf die einfachste Weise, aufweiche dem Uebel-

slamle bei der ersten Einführung des Dominantnkkordcs (No. 97; liiitle ansge^

wichen werden können. Es kann die mehrmals bcsprocline Akkordfolgc so

( "1 II

L—e

—

1' 1 Ul^

aasgeftthrt werden. Der Dominantukkot-d hüsst die entbehrliche Quinte pin.^^ber

dafür ist der Tenor nicht genölhigt, die Terz zu verdoppeln, oder (w io in No. 98)

in den Alt hinein- oder über ihn wegzuspringen; der Schlussakkord endlich er^

scheint voUslimroig (ohne dass es unregelmässi^er ForLscbreitung dazu bedarf]

und in eheiHVilssigßter SteUoDg der Ttfiie.

** Der «Ite Avidrack: lerstreute Hanuoiiielage, beieichnet nieht die

Saobe» sonderD erweckt eine schielende Nebeovorstelhug.
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Der vorstehende Salz ist der Vergleichung wegen bei A nach der

ersten Weise behandelt, bei 5 aber in weiter Harmonie nach

der dritten Weise, nämlich mit Zuziehung der Umkehrungs-Ak-

korde; die zweite Behandlungsweise und die Einführung umgekehr-

ter Akkorde in enger Harmonie sind Ubergangen ; nur ein Paar Ak-
koi'de aus A sind verändert. — Betrachten wir vorerst die Behand-

lung bei A, so finden wir, dass hier sowohl, wie in allen frühem Lei-

stungen, der Bass jeden Augenblick zu weit von den Mittelstimmen

absteht, während diese sich eng an die Oberstimme drängen; wir hät-

ten bisher diesen Uebelstand nur durch einen andern beseitigen können :

wenn wir die bestimmten und entschieden wirkenden Bichtungen des

Basses geopfert hätten. Nun zu der neuen Behandlung. W^ie ist sie

entstanden ? wie rechtfertigt sie sich ?

Vor Allem vernimmt Jeder die Klarheit der Slimni-Auseinander-

setzung ; auch die Ebenmässigkeit der Entfernungen fällt in die Augen.

Nur am Schlüsse des Vordersatzes liegt der Bass zehn, und im zweiten

Akkorde des siebenten Taktes elf Stufen weit vom Tenor; aber es ist

jedesmal nur ein nachschlagender Ton, dem die höhere Oktave unmit-

telbar vorhergegangen ist, im zweiten Fall sogar zu demselben Akkorde.

Wir wollen noch die Buhe und Einfachheit in den Fortschreilungen

jeder Stimme bemerken; nur der Bass thut einige Oklavschritle zu

kräftigerm Schlüsse. Wie aber haben sich diese Akkorde gestaltet!

c Gen. B. Man bemerkt unter dem zweiten Akkorde des vorletzten Takts

kleine Horizontaistriche. Die Regel ist

:

7 Horizontalstriche unter einer oder mehr Bassnoten zeigen an,

dass die vorhergebende BezifTerung auch zu diesen Noten gelten,

mithin derselbe Akkord, den die BezifTerung angedeutet, ausgebal-

ten oder wiederholt werden soll.
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Enge und weite Harmonielage, 145

Die erste zdgt nichts als Versetzung der Mittelstimmen aus Äj

dem Vorsats entsprechend, in weiter Harmonielage zu schreiben. Zu
dem zweiten Akkorde thnt derBass den mildesten— nächsten Schritt,

demAU liegtfnahe, und so wird nicht der ohnehin bedenkliche Quart-

sext^, sondern der Terzquartakkord ergriffen ; der dritte Akkprd ist

die nothwendige Auflösung des zweiten. Damit hat aber unser Bass

(und der Alt ebenfalls) absichtslos dasselbe Moti? erhalten , was der

Diskant enthält, nur in der Yerkehrung.

Der erste Akkord des zweiten Taktes hatte auch ein Quintsext^

akkord werden können, und dies würde dem vorangehenden Terzquart-

akkord' entsprechender gewesen sein. Man hat aber diese nächste

Folge aufgegeben, weil die übei luiufte Anwendung des sanften Domi-
nantakkordes in weichen Lagen den Satz vollends verweichlicht hätte,

und die Altmelodie l% f\ c, j\ e endlich gar zu kleinlich geworden

wäre. Denn eher erträgt man Tonwiederholung (die als aufgelöster

Halleton blos rhythmisch wirkt) wie im Tenor der beiden ersten Takte,

als eine so kleinliche, nicht tius der Steile rückend(» Bewegung.

Zum dritten Takte schreitet der Tenor, wie sonst der Bass, in

Grundtönen von der Dominante zur Tonika. Milder wäre sein Gesang

gewurden, wenn er nochmals g genommen hätte und dann nach h und

c gegangen wäre. Aber eben um aus dem oft gehörten y und der

Weiche des Ganzen herauszutreten, ist der festere Schritt geschchn.

In dieser Hinsicht hätten wir sogar besser gethan, wenn w'iv auch den

Bass kräftiger — G, c, g, c — geführt hätten. Es lag uns aber daran,

recht viel Umkehrungen als Beispiele zu geben.

Warum beginnt der fünfte Takt mit einem Sekundakkorde , zu

dem der Bass sieben Stufen hinaufschreiten muss? — Dieser weite

Schritt ist nur eine Täuschung; denn das tiefe g im Basse ist gleichsam

der Nacbschlag des höhern. Von diesem aber gab es keinen nähern

Fortschritt, als zu/", wofern man nicht den vorigen Dreiklang, oder

doch den Grundton wiederh olen
,

also keinen eigentlichen Fort-

schritt machen wollte. Das Uebrige bedarf keiner Erläuterung.

Wenige Versuche werden genügen , die weite Harmonielage ge-

läufig zu machen Sollten die dazu gegebnen Melodien für einige

Schiller nicht genügen, so ktfnnen frühere, besonders aus der Beilage

VI mit benutzt werden.

47 Dre izehnte Aufgabe: Bearbeitung der in iler Beilage VII gegebnen

Melodien in der oben gezeigten Weise. Jede Meiüdie wird erst nach der ersteo,

dann nach der «weiten , dann nach der dritten Harmonieweise, und hier — so

weit es sich thun issst— in weiter Harmonieiage bearbeitet.

Mftrx, Eomp.-L. I. 8. A«S. 10
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146 Umkehrttng der Akkorde.

Vierter Abschnitt.

Freier Gebrauch der Unikehruiigen.

Wie weit jetzt vom freien Gebrauche der Harmonie überhaupt

nur die Retle sein kann, hat sich S. 112 gezeigt. Die Umkehrungen
Undern hieran nichts Wesentliches ; sie bereichern nur unsre Mittel zu

dem, was dort schon ausführbar befunden worden.
Zunächst gewinnen wir durch die Umkehrungen neue Harmonie-

motive. Wie früher die Wiederholung eines Akkordes in verschiednen

Lagen (No. 122) als Motiv galt, so können wir jetzt dessen Gang
durch die Umkehrungen (No. 148) als Motiv benutzen. Wie wir früher

Grundakkorde zu Motiven verbanden , so können jetzt Umkehrungen
verschiedner Akkorde zu Motiven vereint werden. Dies wird sich

einstweilen auf Sextakkorde beschränken, da der Quarlsextakkord

zu schief und schwankend gestellt ist, als dass wir an einer Folge

derselben Behagen finden könnten.

Schon hiermit sind wir in den Stand gesetzt,

A. UmkohniogeB m Gingen

zu verwenden. Eine Folge von Dreiklüngen, in gleicher Stimmrich-

tung, wie hier bei a,

haben wir nicht versuchen dUrfen , da sie Oktaven und Quinten zur

Folge gehabt hatte. Oktaven und Quinten bildet hier der Bass, jene

mit dem Diskant, diese mit dem Alt. Werfen wir ihn, der an beiden

Fehlern Theil hat, weg, wie bei b und c, so erhalten wir einen Gang
von Sextakkorden, eine fehlerlose Harmoniefolge, beiläufig eine neue
Weise, die Tonleiter zu begleiten. Zwar hat keiner dieser Sext-

akkorde Zusammenhang mit seinen Nachbarn , es fehlt unter ihnen

jede Verwandtschaft (S. 401) und jede Verbindung durch gemein-

schaftliche Töne ; dafür gewährt der fliessende diatonische Gang aller

Stimmen melodischen Zusammenhalt.
Zum erstenmal tritt uns hier vorAugen, wie die bereits S. 1 31 er-

wähnten zweierlei Rücksichten geltend werden, wie die zwei Prin-
cipe, das Prinzip der Melodie und das der Harmonie, neben
einander herrschen , bald mit gleicher Gewalt, bald das eine vorwal-

tend und das andre sich unterordnend. Das eine bedingt Bildung,

Wahl, Zusammenhang derAkkorde, das andre den Gang derStimmen,

deren Zusammentreffen In den Akkorden oder Abweichen von den-
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Freier Gebraiuck der Uwikthrungen. 147

selben. Es Isl unmfiglioh, Ober Harmoniesals ein ricbtiges Urtheil zu
finden, wenn man nicbl beide Prinzipe neben einander feslbttll; ^r
werden öfter hierauf zurflddLommen müssen.

Im obenstehenden Gange von Sextakkorden % c) ist das harroo-
nisehe Prinzip nicht vollkommen zu seinem Rechte gekommen, es ist

dem melodischen Prinzip theilweise gewichen; der starke Zug der
Stimmen, ihr Piuss fahrt Ober den Mangel harmonischer Yerbindung
hinweg.

In No. 469 6 und c sind wir dreistimmig geworden
;
hier, bei a—

sleUea wir den Seztengang zweistimmig vor und wagen — naoh dem
engem Vorbild der Naturharmonie — denselben Gang durch Um-
kehrung oder Versetzung derStimmen in einen Terzengang zu ver-

wandeln.

Vierstimmig künnen dergleichen Akkordfolgen entweder durch

Verdopplung einer Stimme in der Oktave, wie hier bei a,

jfjr ffff ffff ffn^ rrr^6/// (i / // // // /

oder durch eine selbstfindig geführte Mittelstimme, wie bei fr (es sind

auch noch aödre Führungen möglich) ausg^hrt werden; die Satz-
weisen bei a eingeben blosse Scheinvierstimmigkeit, da in Oktaven
gehende Stimmen für eine einzige (8. 54) gelten mtlssen.

Dass die Darstellungen No. 470 und 469 die leichtesten, die in

No. 474 a ebenfalls fliessend, die in No. 474 fr angedeutete Satzweise

durch die Last von vier selbstfindigen Stimmen und den eigensinnigen

Zickzackgadg der Mittelstimme stodcend, zu schwerer und Vorzugs-*

weise langsamer Bewegung geeignet ist, leuchtet ein.

d Gen. B. Die Zeichen unter dem Basse veranlassen zu der Bomerkung:
8 Querstriche unter einer oder mehr Dassnoten zeigen an : dass 7u
diesen Noten derselbe Akkord genommen werden soll, der für die zu-
nttclMt vorhefgegangeaeBassDOtedurch Ziffern angegeben worden war.

Scbon in der Anmerknng a (S. 489} sind solche Striche gebraucht.

10*
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t48 Umkdirung der Akkorde,

Nehmen wir swei oder drei (oder mehr) hiDauf- oder hinab- oder

bin- und hergehende Sextakkorde als Motiv, so ist Stoff für eine ganze

Reihe von Gängen vorhanden ; wir geben dam nur ein Paar einfache

Beispiele, — Motive von swei, drei, vier Akkorden,

deren Weilerführung und Vermehrung dem Schüler überlassend.

Noch reichere Ausbeutung gewinnen wir durch den

B. Verein von Umkehnmgen mit Omndakkorden.

Es versteht sich von selbst, dass jede Umkehrung mit jedem
Grundakkorde verknüpft werden kann, so weit daraus nicht falsche

Fortscfareitungen entstehn, dass aber nSchstverwandte Akkorde sich

am tiebsten verbinden, sie mOgen als Grundakkorde, oder als Umkeh-
rungen zu einander treten. Daher verbinden sich die Akkorde von

Tonika und OJaer- oder Unterdominante oder Parallele auch in den

Umkehrungen, — z. B.

eben so gul, als in ihrer Grundgestalt^ und es findet alles S. 1 1 4 Ge-

sagte auch hier Anwendung. Ja, durch die bequemere Lage der Töne

machen sich manche Verknüpfungen noch leichter, als in den Grund-
akkorden ; so erscheinen z. B. die Akkordfolgen bei A

fliessender verbunden, als dieselben Harmonien in ihrer Grundgeslalt

bei B, wo der Bass weitere Schritte machen muss.
* Nun zur Gangbildung mit Hülfe dieser gemischten Motive. In

No. 169 haben wir zuerst aufwärts und abwärts führende Gänge von

lauter Sexlakkorden gesehn. Jeder Sextakkord erinnert an seinen

Grundakkord ; dies giebt Anlass, beide zu mischen, iüer —
.cJl

175
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Freier Gebrauch der Umkehrungen. 149

haben wir den Dreiklang vorangehn lassen ; einen zweiten Gang gäbe
(las Voranschreiten des Sextakkordes,

176

bei dem wir nicht unbemerkt lassen wollen, dass der Bass eben so ein-

her schreitet , wie in No. 1 75 der Tenor, und umgekehrt der Tenor

wie- vorher der Bass ; beide Stimmen haben ihre Stellen gelauscht, sind

gegen einander umgekehrt worden.

Auch abwärts kann in ähnlicher, oder in dieser Weise —

bei fl, oder in umgekehrter Folge derselben Akkorde bei b gegangen

werden. Noch reichern Wechsel bietet die Zuziehung eines dritten

Akkordes ; dies und die fleissige Durcharbeitung jedes aufgefundenen

Motivs durch alle Lagen (z. B. des Ganges aus No. 177 a in diesen

Formen,

in deren letzter, beiläufig gesagt, die Oberstimme einen ungefälligen

Gang uimml) oder in weiter Lage, z. B.
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150 Umkehrung der Akkorde.

wird der Lerobegicrde des Schülers empfohlen. £r miiss alles duix^lw

versuchen, selbst Gänge, wie der nachfotgende.

* in ilcin der verminderte Drciklaiig dreimal [bei f) seiner Auflösung

verlustig gebt, oder andre, die, wie dieser Gaug hier* —

in irgend einer andern Beziehung etwas Befremdliches zeigen, z. B.

in» vorstehenden Gange die heftige Slimmbewegung. Das Befremdliche
schliesst so wenvj, die Verwendbarkeit aus (wie denn auch der letzte

Gang in einen Quatuor von R. Schumann seine Stelle gefunden) als

CS dem Künstler vorzugsweisen Werth — etwa den Vortheil der Neu-
heit oder Eigenthümlichkeit haben kann. A lies in seinem Sinn, an
r e c h te r S te 1 i e !

— das ist die Weisheit des Künstlers. Hierhin su
gelangen, muss der Schüler Alles versuchen, von Allem aber sidi Re-
chenschaft geben, wie und wodurdi es w irkc. Seine Aufgabe ist, Alles

gestallen zu können und das ganze Reich der Gestaltungen sicher zu
überschauen, damit künftig, wenn er zu künstlerischem Schaffen be-
rufen ist. Alles seinerHand erreichbar sei, wasSinn oderIdee fodem

Dei a wird die strenge Folge richllgkelt aufgoßoben, bei b die anfäugiiclie
Akkofdfolge in milderer Stioiinruhraog wiederholt.

ISVIerzebnte Aufgabe: Ausarbeitung von Gängen, so viel tlch deren
nach obiger Anleitang finden

. Jeder Gang wird wo mtfglioh wenigstenseine Oktave
weit geführt, alle werden in r dur gesetzt, dann aber in dieser und allmfthlig in
andern Durlüiiarlcn om Instrumcut ausgeführt. Bei dieser Ausführung wird jedem
Gange, sobald er erschöpft ist, ein Schluss angehängt, damit der Sinn sich an feste

Abmndung der Gestalten, nicbtan unbestimmtes Erlösclien und liaraiwlcrioscs Auf-
geben gewöhne.
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Rhythimsciie Figuraiion. t51

Ftttifler Abschnitt.

RhyttiDiische Figuration.

Hier unterbrechen wir die Ordnung dcü Forlschrilts (der folgende

Abschnitt führt zu ihr zui-Ück), um einer erspriesslichen Nobcnübuug
Raum zu i^eben.

Vergleichen wir, was wir seit dem Austritt aus der Nalurhar-

monie gebildet, mit dem bis dahin Gestalteten: so ist zwar der Zu-

wachs an Mitteln, oben so wohl aber auch die innre Lähmung merk-
bar, der wir verfallen sind, seitdem die Entwicklung und Aneignung .

des Akkordwesens uns ausschliesslich beschäftigt. Namentlich ist der

Rhythmus in völlige Gleichgültigkeit versunken; unsre Günge tragen

sich in ewig gleicher Bewegung vorüber, die für Harmonisirung ge-

gebnen Melodien zeigen keine beleblere oder mannigfaltigere Weise, —
wir haben schon S. H2 erkannt, warum sie nicht darüber hinaus-

kommen können. Gleichwohl haben wir den Rhythmus schon in mau-
nigfaltigster Gestaltung kcuneQ gelernt und verwendet, seine BedeuU
samkeitunddieErspriesslichkcit, ihn sich anzueignen, ist unvergessen

;

wir dürfen nicht iäoger, alsnöthig war, sUumcn, unsernSinn wieder

für ihn zu wecken und durch ihn frisch zu beleben.

Hierzu bieten

erwünschte Gelegenheit. Wenden wir auf sie jene Mannigfaltigkeit

und feste Ausprägung des Rhythmus an, die wir aus der einstimmigen

und Natuikomposilion bereits kennen. Diese Ausprägung der bisher

gleichen und gleichgültigen rhythmischen Schritte zu schärfer gezeich-

neten ist es. die wir rhythmische Ficuration nennen. Es bedarf

übrigens für die neuen Ucbungen keiner förmlichen Anleitung, da diese

schon in der ersten und zweiten Abtlieilung, wenngleich an anderni

Stoffe gegeben ist. Auch ist in der Regel nicht schriftliche Abfassung

nölhig, sondern Durchübung am Instrument cienügend ; nur was viel-

leicht einem oder dem andern Schüler schwerer fasslich — oder beson-

ders anziehend und merkenswcrth scheint, mag schriftlich abgeCasst

oder bewahrt werden.

Wie wichtig die Gangbildung für den Komponisten, ist bereits

S. 117 gesagt worden; unzählige Melodien beruhn auf Gängen, grös-

sere Kompositionen und fliessende Schreibart überhaupt sind ohne das

Elementdcr Bewegsamkeit und Verknüpfung eines Gedanken mit einem

andern nicht denkbar und erlangbar. Der gewissenhafte Schüler muss
unablässig Gänge bilden und üben, aber es muss ihm möglich gemacht

werden, dies mit lcl>eDdigem Antboil zu thun.

Gange und Liedesgrundlagen

le Tignration der Oftage.

Digitized by Google



152 Umkehrung der Akkorde,

Dieser Anthcil konnte durch die einförmige Rhythmisirung, in der

bisher unsre Gänge auftraten, keineswegs geweckt werden ; allein zu-

nächst kam es auch nicht darauf an, sondern lediglich aufAusprägung

des tonischen und akkordischen Inhalts. Daher werden auch alle wei-

terhin sich findenden Gimge durchaus in jener gleichgültigcfi Rhythmi-

sirung auftreten und müssen in dieser geübt werden, bis sie dem toni-

schen Inhalte nach eingeprägt sind. Dann aber ist es Zeit, das Mittel

rhythmischer Figuration zur Belebung und Karakterisirung des Lem-
sloflcs heianzuziehn.

Nehmen wir als Beispiel den in No. 134 aufgeführten Gang. So-
bald wir nur die Gleichheit der Schritte brechen, z. B.

gewinnt die Bewegung Mannigfaltigkeit und Karaktcr, rufen wir Ak-
kordwiederholttog (wie S. 48 TonWiederholung) zu Hülfe, js. B.

80 Wächst die Mannigfaltigkeit in das Unberechenbare und prägen sich,

besonders bei strenger Durchführung der Motive (die fortgeltende Be-

dingung ist] stets wechselnde Karakterbilder aus; Gewinn und Wech-
sel wird dem £ifer bei der Uebung su Hülfe kommen.

Bhytimusclio Figoratioii, «nf Satefom «agawandat.

Nächst den Gängen, die für sich und in sich selber gar keine Selb-

ständigkeit haben, sind jene Akkordfolgcn, die wir S. i 18 als»Liedes-

grundlagen<f, als harmonischen Grundriss für Liedsätzc in Satz- und
Periodenform bezeichnet haben, die unvollkommensten unsrer Gestal-

tungen. Sie sollen auch gar nicht für sich selber gellen, sondern nur

als Grundlagen und Vorbercilungen für künftige Komposition — und
schon jetzt allenfalls als oinf.jchc Vorspiele (Präludien) zur Einleitung

eines musikalischen Vortrags; ein Blick auf No. 136 u. f. macht dies

augenscheinlich. Gleichwohl ist dieser Verwendung und derdem Schü-
lerobliegenden Uebungfrischer Sinn undMannigfaltigkeit zuwünschen.

Auch hier hilft— bis auf Weiteres — die Kraft rhythmischer Fi-

guration. Vergleiche man nachstehenden Satz

Eine Oktave tiefer zu spielen.
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Rhythmische Piguration.

oiil No. 1 aus welcher er hervorg^bildet ist, so leuchlet der Einfluss

der Figuralion — selbst abgosehn von der Aenderung der Oberstimme,

die uns auch nicht neu ist — ein. Der einfachste harmonische Stoff,

X. B. der hier erfassle (ein Vordersatz]

185 ^^^^ -3-3-Ö-

kann durch Bhytbmisirung gehoben werden ; er erinnere an die Er-
weiterung des Spielraums, die sich für rhythmische Gestaltung durdi

Timwiederholung ergiebt.

Die letzten Beispiele gebot Ober die normale Vierstimmigkeit hin-

aas, um anzudeuten, wie die Sätze am Inslrument vollklingender dar-

gestellt werden können. Oeflers ist, namentlich in No. 185, die Terz

verdoppelt, damit die Melodie heller herausklinge, von Takt f zu 2, 3

zu 4 sind sogar durch die Verdopplung Oktaven entstanden, die leicht

zu beseitigen wären, die nber zu jenem Zweck und bei der nahen Ver-

wandtschaft der Akkorde k( in Bedenken erregen.

Soviel ; es bedarf keiner weitem Anleitung, um in die ueueu

L'ebungeu einzuführen*'-'.

19 FoDfzehnte Aufgabe: floissig wiederholte Uurcbarbeitang von GttD-

geo QDd Liedesgrundlagen mit rhythmischer Piguration am Instrumente.
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154 ümkehrwig der Akkorde,

Sechster Abschnitt.

Aiiweiiduug der neuen Haruionieniotive auf Begleitung.

Wie bei der zweiten Harmonieweise (S. 423), so können aueh
hier folgerichtigere Begleilnngen gewonnen werden, wenn wir dazu
die durch die Urokehrungen gewonnenen Motive verwenden. Es be-
darf dabei kaum einer Anweisung ; sobald sich in der Melodie gleidi-

massige Bewegung (wie bei den vorstehenden Beispielen zu Gängen)

zeigt, hat man zu prttfen, ob dadurch auch folgerichtige Harmonisirang

möglich wird, und welche. Welchen Gewinn das bringt, ist schon

bei der zweiten Harmonieweise gezeigt worden.

Eine Gestalt aus den neuen Harmoniegängen verdient noch eine

Bemerkung: die der dreistimmigen Sextakkorde. Wir können ihr

leidites flüssiges Wesen benutzen, also vorübergehend statt des vier-

stimmigen Sisitzes dreistimmigen anwenden, wenn ein Satz leichter

und leiser als die übrigen dargestelltwerden soll ; in den Uebungcm wer-
den dergleichen Sütze von nun au mit p {piano), die andern mit f
iforte) angedeutet; wo nichts angegeben ist, wird vierstimmig gesetzt.

Nun ein Beispiel, — die erste und zweite Harmonieweise über-
gehn wir.

Hier ist Mancherlei zu bemerken, — abgesehn davon, dass das

Ganze sich ofl'cnbar mannigfaltiger und fliessender darstellt, als alle

bisherigen Harinonicsätzc. Die Bemerkungen folgen den Ziffern, die

über den Noten slehn.

1 und 2. Zwei Dreikläuge sind ohne Terz geblieben ; es ist zu

Gunsten des fliessenden Gangs der Unterstimmc 'wir nehmen an, dass

es der Tenor sei) gescbehn. Bei 1 ist die fehlende Terz kurz zuvor
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•

scharf angegeben worden ; bei 2 ist ^-d-/' vorausgegangen und wird

das unvollständige g-d in der Erinnerung ergänzen.

3. Hier ist die Terz — in einem Durdreiklange verdoppelt. Aber

der Akkord gehl leicht vorüber, das Gewicht liegt auf den Hauptthei-

len der Takte.

4. Die Unterstimmen werden hinaufgeführt und bilden einen

Quartsoxtakkord, damit das h, c, d, e des Basses noch einmal— und
in der sttfilem Htfhe benutzt werden kittine.

Hier unterbrechen wir uns mit einer allgemeinem Betrachtung.—

Die Flüssigkeit der Gänge und besonders der Folgen von Siextakkorden

beruht offenbar ^auf der gleichmflssigbn Bewegung der Stimmen und
ist bei gleicher ^wegung der Aussenstimmen (z. B. No. 178, a] am
wirksamsten. In No. 1 86 finden wir dieses Hiteinandergehn der Aus-

sehstimmen, das man
Parallclbewcgung

nennt, von Takt 5 !)is 7, dann zu dem ßassuiotiv A, c, (/, e von Takt

8 und 10 an zweimal. Dies hat a})er hei

5. dahin geführt, dass die Septime hinauf- statt hinal)sclireilet

und tlberdem Diskant und Alt in Quinten gehn, wenn auch (S. H5,

die Anm. uiiuleichon. Allein der Gewinn für diese kleinern Misslich-

keilen liegt in der Erlangung der Parallelbewegung. Diese hat über-

dem das nach der Septime zu erwartende e in einer bedeutenden

Stimme hervortreten lassen.

6. Der Dreiklani^ der Oberdominantc ist oft genug dagewesen,

der der Untcrdoininaiile nicht anwendbar, daher wurde statt des letz-

tern der Dreiklang d -f'-a genommen und damit an die Parallele der

Unlcrdominante erinnert.

7. Hier ist zu Gunsten fliessender ötimuibewegung die Terz

verdoppelt und der Grundton weggelassen.

Diese Bemerkungen genügen zur Einfuhrung in die eigne Ar-

beit^o.

Bückblick.

Auf diesem Punkte schliessen ftt r j o t z t die llarmonie-fihtwicke-

luDgen der Durtonarten. Sie haben uns

\ 1. Dreiklange,
den grossen, den kleinen , den verminderten,

und von jedem dieser Dreiklänge die Umkchrungon,

Sextakkord und Qua^'tsextakkord,
2. den Domina ntakkord mit seinen Umkehrungen, den

Quintsext-, Terzquart- und öekundakkuid

10 Seohszehn Ic Aufgabe: Bearbeitung der in der Beilage VIII gegeb-

nen Melodien, nöthigenfells zuvornach dererstenund zweiten« jedenfeUsabernach
der dritten Hermonlewelse mit Benulzung der anwendbaren Harmoniemotive.
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156 Umkehrung der Akkorde,

gebracht. Wir haben gelernt, diese Akkorde in verscfaiedner Weise
mit einander zu verbinden und daraus Akkordfolgen, grossere und
kleinere Sätze und Gänge, auch Perioden, zu bilden. Diese Entfal-

tung derHarmonie in Gtfngen, Sätzen, Begleitungen oder Perioden fas-

sen wir unter dem Namen Modulation zusammen.

Die Erfindung periodischer TonstOcke musste unterbleiben, da

wir uns in vierstimmigen Bildungen noch zu wenig frei (tahlten, als

dass wirAlles, was eine vierstimmige Periode enthalt : Melodie, Rhyth-

mus, Gestaltung, Harmonie, Stimmführung— gleichmflssig hatten

beachten und in's Werk setzen kdnnen. Doch haben wir uns in der

Aufstellung harmonisdier Grundlagen zu LiedsStien versucht, um
uns daran einstweilen zu eignen Erfindungen vorzuttben.

Zugleich ist uns eine neue Aufgabe geworden : zu gegebnen Me-

lodien Harmonie, zu einer Hauptstimme drei begleitende Stimmen zu

linden. Dies ist im Grunde nichts, als eine Theilung der Aufgabe, die

ungelrennt noch zu schwierig scheint; wir empfangen die mit Rück-

sicht auf unsre dermaligen Mittel gebildete Oberstimme und haben

die Aufgabe, Begleitungen für sie zu bilden.

Besonderes Gewicht haben wir auf Bildung und Durchtlbung der

Harmoniegänge aelegt. Sie sind es, die die Handhabung der Harmonie

geläufig und sieher machen und zu ihrem folgerechten Gebrauch an-

leiten. Daher müssen sie, wie wir überall verlangt haben, in strenger

Folgerichtigkeit aus bestimmten Motiven, dürfen aber zuletzt aus ganz

willkübrlich aneinandergereihten Akkorden gebildet werden. Die

nachfolgende bezifierte Bassstimme giebt einen solchen Barmoniegang

als Beispiel an.

66266 5 5 8 6 6?4.4 6 6 4 4

Wir sehen erst den Bass durch die drei Akkordtöne steigen und die

llmkehrungen herbeiführen. Das Einfachste wäre gewesen, ihn nun

in die höhere Oktave des Grundtons zu führen, — aber das hätte

nichts Neues ergeben, — oder den Dominantakkord folgen zu lassen, —
dann hätte der Bass denselben Ton behalten. Er eruriff daher die Sc-

künde, diese zog e mit dem Sextakkorde nach sich, und so war ein

neues Bassmotiv, der diatonische Gang, eingeleitet. Dieser ist mög-
lichst weit fortgeführt, bis der Quintsexlakkord auf h zur Umkehr
nöthigte. Jetzt konnte derselbe Gang des Basses aufwärts führen [wie

fünf Schritte weiter auch geschieht) oder ein andrer eingeschlagen

werden, z. B. der anfängliche Terzengang. Statt seiner wurde also

das Umgekehrte, ein abwärts führender Terzeng^ng des Basses, er-

griffen. So das Uebrige.
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Offenbar liegt in diesem Entwürfe Fo I gerieb tigkeil der Har-

monieentwickiiing, und fast ttberall ist das nächste ergriffen. Wir

wissen aber, dass es gar viel fdgeriobtige Wege der Modulation giebt,

unddass wir nicbt durchaus an dasjedesmaligeNfiohstegebunden sind,

sondern mit Maass und Grund davon abgehn dürfen ; es kann also an

reichem Bildungs- und Uebungsstoff nicht mehr fehlen. Je fleissiger

man alle Akkordverknttplungen in allen Lagen, Umkebrungen und
VersetEungen der Stimmen in enger und weiter Harmonie — Übrigens

auch in allen Durtonarten — durcharbeitet, desto gewandter und rei-

oher entfaltet sich die Erfindungskraft
;
je bestimmter man sich die Ge-

setze und Gründe für jeden Sdiritt vorhält, desto scharfer und schnel-

ler wird das Urtheil, desto sichrer wird es künftig in verwickeltem

Aufgaben leiten.

Noch dne Betrachtung knüpft sich an den letzten Blick Über alles

bisher Erlangte ; sie giebt uns

Die RedUfertigung der Durtonleäer,

Wir haben nämlich su Anfang die Durtonleiter angenommen,
wie sie einmal im Gebrauch ist. Schon dies dient einigermaassen zur

Rechtfertigung; denn der Gebrauch hat sein Recht und seinen Grund
im Volkssinne. Seitdem wir aber zur Harmonie u,i iani^t sind, gewinnt

die Frage, ob die Durlonleiter, wie wir sie l)esilzen, auch wohlgobil-

det ist? neue Wichtigkeit. Wir haben nämlich zu bedenken: ist sie

auch für harmonische Behandlung wohlgebildet / enthält sie den Stoff

zu genügender Modulation? lässt sie sich auch harmonisch als Ganzes

abschliessen, wie melodisch durch die Tonika an ihren beiden Enden?

Diese Fragen können jetzt bejaht werden. Drei grosse, drei

kleine, ein verminderter Dreiklang und der Dominantakkord, dazu

alle ümkehrungen dieser Akkorde geben man niiifache Mittel, die Ton-
leiter und alle daraus zu bildenden, in ihr selbst enlhaltnen Melodien

zu harmonisiren; der Dominantakkord giebt vollkommnen Äbschluss,

die grossen und kleinen Dreiklänge deuten sinnreich auf die nächstver-

wandten Tonarten, für halbe und unvollständige Schlüsse zeigen sich

(fügende Tonmittel in Harmonie wie Melodie.
' Wir dürfen jeUt

den Begriff einer Tonart

dahin festsetzen, dass eine solche melodisch und harmonisch zur Her-

vorbildung vollkommen genügender musikalischer Sä Ize und Perioden

geeignet sein muss.
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158 Die Harmonie der MMumleiter,

Sechste Abtkelluig»

Die Harmonie der Molltonleiter.

Erster Abschnitt

Die Bildung der Moiitonleiter.

Die Durlonloitor hnben wir harmonisch gerechtfertigt. Ihr

Ionischer Akkord war ein t;rosser Drei klang, auch Durdrei-

klang genannt. Auch auf ihrer Ober- und Unterdominante halten wir

grosse Dreikiänge gefunden, und in den Tönen dieser drei Durdrei-

klänge

C ' e • g
g • h • d

f ' a ' c

C e f g a h

d

war die vollständige Durlonleiter enthalten. Uebrigens haben wir

schon unter den Harmonien der Durtonleitcr kleine Dreikiango
gefunden.

Wir sollten daher annehmen: wie die Durtonleiter auf der To-

nika, Ober-und Unterdominante DurdreikUinge hat, so müsse die Mo 1
1-

tonleiter auf denselben Punkten Molldroikliinge (kleine Drei-

klänge) haben, in ylmoli wUrden es also diese Akkorde sein :

A ^ c ' e

e g ' h
d ' f ' a

die Tonleiter würde also

A, h, c, (l, c, f, g, a

heissen. Allein dann würde die Molltonart desjenigen Akkordes ver-

lustig gchn, den wir zu Ganzschlüssen und sonst viel faltig für so gut

als unenibohrlich halten müssen, n£imlichdesDominantnkkordes. Denn
dieser beruht auf einem grossen Drciklange. Folglich müssen wir
den kleinen Dreiklang der Oberdominante in MoU in einen grossen,

z. B. in A moW
e-^-Ä in e-giS'h

verwandeln.
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Aber nur hierzu haben wir gegründeten Anlass; im Uebrigen

bleiben wir bei der obigen analogen Bildung. Wollten wir dies nicht,

wollton wir z. B. die Harmonie der Unterdominante ebenfalls in einen

Durdreiklang [d-f-a in d-fis-a) verwandeln: so wäre Moll nur in

einem einzigen Akkorde
,
ja nur in einem einzigen Tone, von Dur

unterschieden, und der Karakter beider von su grosser Aehnlichkeit.

Die Molltonleiter* muss also beissen

:

A, c, d, e, /*, gis, a.

So fodert es, mit Rttcksicht auf harmonische Behandhing, ihr Ka-
rakter.

In dieser Weise enthttlt sie allerdings einen auffiallenden Schritt—
und swar wieder auf dem bekannten anstOssigcn Punkte (S. 84) iwi-

sdien der sechsten und siebenten Stufe
; f- gis ist eine übermässige

Sekunde, ein Schritt von anderthalb Tönen, während wir sonst nur

halbe oder ganze Tonschritle in der Tonleiter kennen. Auch dem Ge-
hör fölll dieser Schrill natürlich als ungewöhnlicli, als herb auf, und
man hat, uui ihn zu vermeiden, f in fis verwandelt, die Tonleiter also

so gebildet

:

A, h, c, d, p, fis, gis, a.

Allein dabei konnte man sich nicht bergen, dass durch fis, wie

wir oben gesehn, der Unterschied der Tongallungen fast ganz aufge-

hoben wird. Man selze daher fest: wenn die Tonleiter hinauf-
steige, solle sie, wie oben,

A, /?, c, d, fis, gis^ a

beissen, w e n n s i e a b e r h i n a h s t c i g e, dann müsse man

{h t\ e> d, c, //, a

nehmen. Dies sind aber otTenbar zweierlei Molllonleiu^m, oder eine

Molltonleiter, die nicht mehr diatonisch ist, in der swei Stufen doppelt

enthalten sind:

i4, A, c, d, 6, ^ /fo, ^, a,

was denn freilich In alle Wege unsystematisch genannt werden muss.

* Auch die Molltonarten dürfen aus der allgemeinen Musiklehre als bekannt

vorausgesetzt werden. Indess der Sicherheil wegen bemerken wir: jede Moillon-

trt unterscheidet sich von ihrer Durlonart (das heissl, von der auf derselben

Tonika begrflodeton) in Terx und Sexte, die in Dor gross, \n Holl aber klein

sind. Cdur z. B. beisst

d, f, g, A, h, c,

Cmoll dagegen
r, (/, Ks, f, g, As, h, c.

Man sieht (vergl. S. UM) hieraus auch, dass die Vorzeichnung der MolHöne nicht

genau mit ihrem luhall üliereinstimmti sie giebt die siebente Stufe als kleine Sep-

time an (in Cmoll ist s. B. auch b vorgexeicfanet, obgleicb h gebraucht wird»— in

iimoll fehlt die Vorseichnung von gis^ in Dmoll die von cii), während diese des

Dominantdreiklangs und Dominantakkordes wegen gross sein muss.
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160 Die Harmonie der MoUUmleiter.

Eine solche Tonleiter würde auf den wichtigen Stufen der Ober- und
UnterdoDiinante doppelte, aber eben deshalb unsichre Harmonie,

e-^-A oder e^-gis-h

d'f^a oder d-fis-a

haben ; femer wttrde sie, wie man hier—
ahcdeffisggisahcdef

d fis a c

e gis h d

9 h d f
flieht, drei Dominantakkorde gleichzeitig enthalten, also

die Merkmale von drei verscfaiednen Tonarten vernnigen, folglich zu

ihrer eignen Bezeichnung kein sicheres Merkmal haben. Und dieser

ganze Wirrwarr würde nur den einen Zweck haben, einen herben

Schritt auszugleichen, — der uns vielmehr willkommen sein muss als

karaklerislischer Ausdruck für mancherlei Stimmungen, und den wir
vermeiden können, so oft es unsem Ahsichlen nicht entspricht.

Wir legen daher die s y st cni.i tische Tonleiter für das

Mollgeschlecht, wie sie oben erkannt worden, unsem Kompositionen

zu Grunde. Sagt uns die Ilorbigkeit der übermässigen Sekunde in un-

sern Melodien nicht zu : so gebrauchen wir diesen Schritt nicht, schie-

ben einen Ton ein (f-e-gis, n-yis-a-f u. s, w.) oder nehmen das

cfis eine Oktave tiefer, als Septime Späterhin werden wir auch den

Weg finden, in Moll und in Dur fremde Tone und Akkorde einzufüh-

ren; dann wird es von uns abhängen, jenen übermässigen Sekunden-

schriit durch Erhöhung der sechsten oder Erniedrigung der siebenten

Stufe zu vermeiden. Zuvor aber werden wir ihm wichtige Entdeckun-

gen verdanken, und auch künftig soll man uns nicht Uberreden, dass

er wegen seiner llerbigkeit unstatthaft sei; auch das Herbe muss ent-

sprechenden Tonausdruck finden*.

Zweiter Abschnitt.

£rste Harmoiiieweise ia Moll«

Wir bedürfen nun für die neue Tonleiter vor Allem harmonischer

Begleitung und finden sie auf demselben W^ege, der bei den Durion-

arten zum Ziele geführt hat; wir folgen wieder zuerst den bekannten

Ziffern über der Melodie,

* Hierin der Anhang G.
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treffen swiscben der sechsten und siebenten Stufe auf die bekannten

Missstande und JiieseiUgen sie, wie frtther.

Hiermit ist die Grundlage lür die erste Harnionieweise ge-

wonnen. Die Anwendung auf gegebne Melodien erfolgi ganz genau in

der S. 91 für Durmelodien angegebenen Weise^^.

Bedenklicher wird jener Punkt, die Aufeinanderfolge der sechsten

und siebenten Stufe, bei herabsteigender Tonleiter; denn su allen frü-

hem Misslichkeitan kömmt noch die Herbigkelt des Melodiescbrittes in

der Tonleiter selbst. Wir konnten zwar, wie in Dur (No. 406), den

zweiten Akkord andern

und dadurch Oktaven-und Quintenfolge vermeiden. Allein die Harmo-

nie hatte keine Verbindung, und zwar eben da, wo auch die Melodie

durob jenen herben Schritt gleichsam zerrissen ist. Um nur dies zu

vergüten, machten wir lieber die beiden Stufen mit ihren Akkorden

doppeltstark aneinander'binden, um den Mangelan melodischem F I u ss

ausiugleidien, wahrend wir in Dur den engem harmonischen Zusam-
menhalt bei dem bessern melodischen aufgeben durften. Wir versuchen
dah«*, maglichst viel TOne aus dem ersten Akkord — oder gar den

ganzen Akkord — zu der folgenden Stufe beizubehalten

:

setzen aber die beiden obersten Töne {gis und e) in etne tiefere Ok-
tave, um dem folgenden MelodieUme Raum zu schaffen. Hier steht eine

neue Harmonie vor uns,

e-gis-h—/;

die sogar normalmSssigcn Terzenbau zeigt, — nur mit der Lticke zwi-

schen h und f. Schon die zweite harmonische Masse (S. 57) enthielt

eine solche Lttcke, durch deren Ausfüllung wir den Dominantakkord

gewannen. Auch hier fallen wir dieselbe mit der dazwischen liegen-

den Terz und haben nun einen neuen Akkord, und zwar von fünf

Tonen:
e-^w-A-d-/'

34 Siebzehnte Aufgabe: Bearbeitang der In der Beilage IX gegebnen

Melodien'.
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gewonnen, den wir geradesa ia die Uarmonie der abwHrts gehenden

Molltonleiter eintragen.

ftSfS 5 8 8 5 8

i

Hiermit ist wenigstens unser nächster Zweck erreicht; nur haben

wir in einem vierstimmigen Satz einen Akkord von fünf gleich-

zeitigen Tönen gesetzt. Schon dies nöthigt zu genauerer Betrachtung

des neuen Akkordes.

Der ftlnfte Ton, welcher ihn von allen frühern Akkorden unter-

scheidet, ist vom Grundton aus der neunte, die Nene, und giebt ihm

den Namen
None7i-Akkord.

Sehen wir von dieser None ab, so bleibt ein Dominantakkord

übrig, dessen Wesen und For^schreitung uns bekannt ist. Wir können

uns also den Nonenakkord vorstellen als Dominantakkord
mit zugefügter None; die neu hinzugekommene None stellt sich

dann als ZufUgung zu dem obersten Intervall des alten Akkordes, zu

der Septime, dar, dem sie denn auch in seiner Bewegung abwärts folgt.

Denn da der Dominantakkord ohnebin schon die Bestimmung hat, sieh

in den tonischen Dreüüang aufzulösen, so muss die None sich dieser

Bestimmung unterwerfen und findet dazu keinen nähern Weg, als einen

Schritt abwärts, gleich der Septime. Im Nonenakkorde schreitet also der

Grundton zur Tonika, die Terz eine Stufe aufwärts, die Septime
eine Stufe abwärts, die None, mit der Septime, ebenfells eine Stufe

abwärts ; die Quinte kann eine Stufe abwttris oder aufwärts gehen.

Hier, bei a und d, ^

192

--CT.

I
M

ro: i
:0:

i
zeigen sich alle Fortschreitungen deutlicher. Nur würde man, wenn
die Quinte abwärts geben soll, sie nicht so unbedeckt [wie bei 6 der

Deutlichkeit wegen geschehn ist) unter die None stellen, da sie mit de^-

selben zwei Quinten bildet, — zwar nicht zwei grosse, die wir einsW

weilen ganz verboten haben, aber doch eine grosse nach einer
kleinen, was fast eben so wirkt, als wären beide Quinten grosse,

da das Ohr nach dem zuletzt empfangnen Eindmcke gestUnint wird.

Aus diesem Grunde ist die Folge einerkleinenQuintenac^eiaar
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grossen (wie bei c) unverfänglicher. Am auffäUig3ten wirkt die bei

6 gewiesene Quintenlolgei wenn steh ihr (wie No. 4 62, e) noch feh-

lerhafte Führung einer Stimme zugesellt.

Nothwendig müssen wir aber Bedacht nehmen, den neuen Ak-
kord von fttnf T6nen auf vier zurttckzuftthren , da im vierstimmigen

Satz dne fon&timmige Harmonie unstatthaft und jenes alte Mittel

(S. 85], einer Stimme zwei Töne nach einander zu geben,

wenigstens nicht Überall willkommen ist. Welcher Ton kann also am
besten wegbleiben?— Die Quinte, wie schon im Dominantakkorde

;

Grundton, Terz, Septime — alle waren bedeutender, die Nene ist aber

vollends der karakteristische Ton. Einen andern Ausweg briugt der

nächste Abschnitt, S. 165.

Hiermit ist die erste Harmonieweise in Moll vollständig begrün-

det; wir versuchen sie an der nachfolgenden Melodie.

tKisYerCthren bedarf keiner weitem Erörterung; es ist ganz das

bei No. 402 und 409 angewandte. Zuerst werden (wie S. 92 gezeigt

ist) die Melodietone Übenriffert; dann die Wamungskreuze gesetzt;

dann mussten wir Takt 4 die zweite 3 in eine 9 verwandeln, um auf

dem dadurch zum Grundton erhobnen Basse den Nonenakkord zu er-

richten und den S. 464 wahrgenommenen Fehlem auszuweichen.

Hierauf wurde der ganzeBass gesetzt und zuletzt dieHarmonie durch

Zufttgung der Mittdstimmen vervollständigt.

Jener heftige Schritt der übermassigen Sekunde tritt in unsrerMe-
lodie desswegen so auflhUend hervor, weil der einfache Gesang gar

keinen Anlass dazu giebt ; indesskönnen wir ihn uns umderUebung
willen schon gefallen lassen, wie die ganze auf unserm jetzigen

Standpunkte schon als unbefriedigend erkannte erste Harmonievveise.

Dasselbe muss bei den üebungen des Schülers der Fall sein^*.

St AchtzehnteAufgabe: Bearbeitung der in der Beilage X mitgetbell*

ten Melodien nach emter Harmonieweise.



164 Dte Harmonie der MolUonleiter.

Dritter Abschoitt.

Zweite Harmonieweise in Moll.

Die erste Harmonieweise hat sich leicht und vortheilhaft von Dur
auf Moll übertragen lassen ; das einzige Neue ist der Nonenakkord

gewesen. Versuchen wir nun die zweite Harmonieweise; es fragt

sich dabei : welche Akkorde sich zur Begleituns; jeder Stufe in der

MolUonleiter darbieten.^ Wir UDtersuchen, wie früher (S. 100] in Dur
zuerst, weiche

A. Dreikl&nge in Voll

wir besitzen. Sie zeigen sich hier

Wir finden in dieser Uebersicht

1. zwei Molldreikliinge, auf a und (i,

2. zwei Durdreiklänge, auf e und /*,

3. zwei verminderte Dreiklange, auf // und gis.

Ausserdem treffen wir noch auf eine Harmoniegestalt, c-e-gtSy

einen Dreiklang (wie es scheint) mit grosser Terz und übermässiger

Quinte. Da wir dergleichen noch nicht kennen und durch keine innre

Nothwendigkeit auf 8ie|;efülirt werden (wie fiiiher auf Dominant- und
Nonenakkord), so wollen wir uns ihrer enthalten, bis wir sie syste-

matisch kennen lernen.

Jkia verminderten Dreiklang kennen wir schon aus Dur; er er-
schien uns da als ein vom Dominantakkord— duroh Weglassung des

Grundtons— gemachter. Da wir in jederDartonart nureinen Dominant-

akkord haben, so konnte sich in jeder auch nur ein verminderter Drei-

klang finden. Hier in Moll treffen wir auf zwei ; nur der eine {gü-h-dj

ist ohne Weiteres aus dem Dominantakkorde (e*^-A-d) henuleiten;

der andre [h-d^] ist mit jenem erstem im Nonenakkorde

* Aus der dritten Harraonieweiso in Dur wissen wir, dass einige zu heftige

Slinimschritte vertnit don werden können, wenn wir nicht die Mittelstimmen an

die Oberstimme herauzwingen. Hier kommt es aber zunächst aurUchersichllich-

keit in der gewohnten Weise an.
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eDthalten,

e^gis-h-fl-f
gis-h-d

B. Dominant- und Vonenakkord.

Der Dominantakkord darf in Holl wie in Dur zu jedem seiner

T9ne geseilt werden, wofern seine Auflösung richtig erfolgen kann.

Ebraso darf der Nonenakkord zu allen in ihm enthaltenen Tönen
gebraudit werden, vorausgesetzt, dass es möglich, ihm in allen Stim-

men richtige Fortschreilung zu geben. Wir setzen also unsem Nonen-
akkord in ^moll '

• M J
HU fPSfi

IN
r

ZU gis, wenn dies hinaufgeht (a) nach o, — zu A , wenn dies bei h

und c) nach a oder c geht, — zm d (bei d)
,
wenn dies nach c hinab-

geht, — zu f (bei e), wenn dies nach e hinabgeht.

Kann er nicht auch zur Oktave seines Grundtons gesetzt werden,

wie oben bei f ? — Es ist allerdings möglich. Allein man erwäge,

welch ein Ton gern enge daraus entsteht! Ohnehin ist der Nonen-
akkord mit Tönen beladen, um nicht zu sagen überladen; nicht blos,

weil er fünf Töne hat, sondern weil er mit denselben die eigentliche

Gränze des Tonsystems, die Oktave, überschreitet. Wozu sollte da

noch ein sechster durchaus überflüssiger Ton, die Oktave des schon

vorhandnen Grundtons? — Bei der Auüösung bleibt sie als Quinte
des folgenden Dreiklangs liegen ; diese ist aber nicht blos entbehrlich^

sondern wird auch schon durch die Auflösung der None gewonnen.

Nicht auf noch grössere Tonhäufung haben wir zu denken, son*
dem vielmehr auf Tonerleichterung für den Nonenakkord. Schon oben
(S. 163) haben wir daher die Quinte des Nonenakkordes aufzugeben

beschlossen. Bisweilen
,
ja oft wird es noch zusagender sein , den

Grandton desselben wegzulassen, mithin aus dem Nonenakkorde

e^gii-h-d-f
giS'h'd-ff

einen Seplunenakkord zu machen, — so wie frtther aus dem S^-
menakkord* auf der Dominante einen Drdklang. Dieser neue Septt-

menakkord enthält lauter kleineTenen, lauter UemeQuinten, sobliesst

zwei verminderte Dreiklänge in sich (die oben, S. 164, unter A ge-

fnndnen), heisst daher

verminderter SepHmenakkerd,
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Besinnen wir uns nun einmal auf die aus der Dominante in Moll

gewoni^nen Harmonien. Es sind

2. e-gis-h^ - und d,

3. e-gts-h^ d, -und
4. gis-h, -d, — /,

5. gis-^h, — rf,

6. -Ä, - rf, ^f;
ihrer sechs: ein grosser Dreiklang, zwei verminderte Dreiklänge, zwei

Septimenakkorde, ein Nonenakkord*. Die unter 2 bis 6 genannten

Tolgen alle demselben Gesetz, das fUr den Dominantakkoi^ gegeben

ist. Wir stellen dies so dar:

e -

e -

gis

gis

gts

gis

h
h
h
h
h

d
d
d
d
d

f

«

a a

nämlich in air diesen Al^korden geht e nach a, gis nach d nach

f nach h nach a oder c. Hiernach wissen wir nun, wie sie behaiif-

delt und wo sie angewendet werden ktfnnen. Wie weit derDominant
dreiklang an diesem Gesets Theil nimmt, ist im Anhang F gesagt.

Noch eme letste Bemerkung brauchen wir ftLr den Noneni

— Wegen seiner Ueberladenheit» — da er gleidisam nur ein aufge-

triebner oder ttbertriebner (dber die Grftnze, die Oktave, gctrieb-^

ner) Dominantakkord ist, ^ giebter bei häufigerAnwendungdeni
Satze leicht ein schwülstiges Wesen und zeigt sieh nicht so bequem
behandelbar, als andre Akkorde. Dreiklänge und Dominantakj^orde

verlragen es, dass man ihre Töne beliebig umstelle, — a

f-"P -p-p-1^
während bei dem Nonenakkorde (man sähe b) leioht verwirrende Zu-
sammenklänge, ja (wie bei e} wahrhaft sinnwidrige Reifoungeii iwi-

sohen Ten oder Grundton und Nona enistehn. . i :

.

* Man kann diese mcIis Akkorde nnter dem gemeinsdiifllteM lUHM der
»Dominantiiarmonien«
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NuQ können wir an die Bearbeitung der zweiten Uarmonieweise
io der aus. Dur bekannteu Ordnung (S. 403) gehu. Uier ein BeupieL

' i • B 8 S 5 S 9 8 5 5 » 8 8 8 5 8 8 & 8 9

Bei I. sehen wir die Melodie (der absichtlich Aehnlichkeit mit

No. H2 gegeben ist) nach erster Harmonieweise bearbeitet, bei Ii.

die zweite Harmonieweise besonders zur Abhülfe der Dürftigkeit in der

ersten Bearbeitung angewendet. Bei a wird der venniuderle Drciklang

auf h in einer Weise eingeführt, die eine Quintenfolge (eine grosse

Quinte nach einer kleinen, vergl. S. 162) zur Folge hat; die Behand-

lung bei I. wäre vorzuziehn. Bei b tritt derselbe Akkord auf, scheint

sich aber nicht nach n^c-e aufzulösen; indess er ergünz! sich nur

erst und wird zum NonenalÜLorde, von dem er obneliin ein Tbeii ist.

Dann folgt die Aullösung.

Indem die Einübune dem Schüler überlassen bleibt schliessen

wir mit einer gerade hier, bei der Aufstellung aller in Moll aulgefund-

nen Harmonien, nahetretenden Betrachtung.

Die Molldreiklange fanden wir (S. 94) trüber und minder zufrie-

denstellend, als die in der Natur begründeten Durdreiklange. Die MoU-
tonleiter musste sich ungleichartiger gestalten, als die Durtonleiter.

Blieben wir auf die Harmonie, so finden wir in Dur drei grosse und

e Ge n. B. Man bemerkt hier unter eioigeu Basstönen kreuze ; zur Erläute-

rung diene:

9 Krease, Bee, Widerrnfungszeichen ohne Ziffer, zu der

sie gehören» beslehn sidi aaf die Terz end erheho, erniedrigen dieselbe

oder stellen die vorherige Tonhtfhe wieder her, wie sie yor der die Ten
angebenden Note gethan hätten.

Oben also soll der fünfte und siebente Akkord nicht c-g-h, der erste im

sechsten Takle nicht e-g-h-d-f (wie die Vorzeichnung mit sich bringt)

fondern e-gis-h und e-gis-h^f beissen.

It Neuniehnte Aufgelle: BeaiiieUaBg der In der Beilage XI gegebnen

Melodiea in der ans den Doraofgiben bekannten Weise.
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drei kleine DreikläDg«, alle geeignet als tonische DreiUttnge Sehluss

und Befriedigung zu gewahren, dagegen in Moll nur zwei grosse und
swei kleine ; Dur bietet also sechs, Moll nur vier Ruhepunkte. Dage—
gen finden wir in Dur einen, in Moll swei verminderte Dreiklänge, von
den Septimen- und Nonenakkorden xu schweigen; jedenfalls einen

der Auflösung bedttrftigen, also in sich unbefriedigten Akkord mehr.

Üeberall leiohnet sich derMoUkarakter als trOber, unbefriedigen-

der, unruhiger, derDurkarakterais heller, in sich befriedigter, ruhiger

and fester.

Vierter Abschnitt.

Dritte Harmonieweise in i^loll.

Die dritte Harmonieweise führt uns bekanntlieh (S. 439) dieUm-
kehrungen zu. Nach dem sdion früher hierüber Gesagten bleibt nur
wenig zu bemerken.

Zunächst lassen alle Dreiklänge, — grosse, kleine und vermin--

derte, — in Moll eben so wohl, wie in Dur sich umkehren und erhalten

in der UmkehruDg die von dorther bekannten Namen.
Dasselbe gilt von den beiden Septimenakkorden, — dem Domi-

manlakkord' und dem veruiinderten Septimenakkoi de.

Ferner werden hier, wie in Dur, alle rmkehrungen behandelt,

namentlich die der Septimenakkorde und verminderten Dreikläuge
• aufgelöst, wie ihre Grundakkorde; Uberali gehn die Töne, wieS. 166
augegeben ist.

£s bleibt also nur

der Nonenakkord mU seinen UmkekrunQen

zu betrachten.

Schon bei der Umstellung der Tdne im Grundakkorde fanden wir

seine TonfttUe hinderlidi. Noch tiedenklicher tritt diese bei den Um-
kehntngen in den Weg; auf den ersten Blick fd>ersehn wir, dass die

ümkehrungen, ohne weitere Rttcksioht unternommen, die Töne ver-

wirrend in einander schieben v^Hrden.

i
>—

"ji 31 1^
Nur in besondern Lagen sind Umkehrungen des Nonenakkordes ohne
Verwirrung mdgiich,
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und auch hier mit mancherlei Bedenken und Uebelständen verbunden.

Wir wollen sie daher nur vorsichtig und mit Auswahl gebrauchen und
bedürfen für sie keiner besondern Namen*. Auch die Auslassung der

Quinte bringt keine hinlängliche Erleichteroog, da, wie wir schon in

Xo. 1 97 gesehn haben, besonders das ZusammeDtreffen von GrundlOD,

Terz und Nene [und Septime) die Harmonie verwirrt.

Hiermit sind wir zur Ausführung der dritten Harmonieweise, den
S, H\ für Dur ertheilten Vorschriften gemäss, in Stand gesetzt.

Wir geben ein Beispiel für die letzte Bearbeitnng; die erstem

mOssen des Raums wegen ttbeiigangen werden.

* Wollten wir ihnen dennoch besondre Namen geben, so müsstcn wir bei der

Erfindang der Namen nach denselben Grundsätzen verfahren, wie bei der Be-

nennung der vom Dreiklaoge und Septimenakkorde gemaohlen Cmkehrangen, S.

Wir würden jede Ümkehrung nach ihren wichtigsten Bestandtheilen benen-

nen, und dazu vom jedesmaligen tiefsten Ton nach den beiden wichtigsten zählen.

Diese wären Grundton und Nnne. Die erste Umkehrung (o) müsste daher

bciLtseptimenakkord heissen, und mit { oder 1^ beziffert werden.

Die zweite Urakehnins: [b] würde Q u a r t rj nin ta k k o r d zu nennen und mit

'l
oder I zu beziffern sein ; die dritte Unikelirung (c) hiesse Sekund-Terz — oder

Terzsekundakkord, und würde mit ^ oder beziffert ; die letzte Umkeh-
rudg endlich (d) würde (da der eine wichtigste Ton ttefeter geworden istnnd man
nnr nach dem andern hinstthlen kann) folgerlohtig Septimenakkord hefssen müs-
sen, wenn dieser Name nicht schon vergeben wäre. Zählen wir nach dem dritten

wichtigsten Ton hin, der Septime des Grundakkordes
'f),

so erhielten wir den

Namen Sextscptimenakkord, der ebenfalls schon gebraucht ist. Wir wen-

den uns also an die Terz (den nachst-wichtigen Ton) und erhallen den Namen
Sextnouenakkord; die Bezifferung wäre § oder ^. Nöthig sind uns, wie

gesagt, alle diese breiten Namen nicht.

f Gen* B. liui wird bei der vorigen mitgelheilten Generalbass-Anweisung

gefühlt haben, dass ihr Vollständigkeit fehlt und sie nur zur augenblicklichen Er-

läuterung gegeben war. Hier ist der Ort» ihr die nöthige Voraussetzung und Er-

klärung zu geben.

40,Kreuze, Bee, Widerrufungszeichen vor Ziffern haben die-
*
selbe Bedentong, wie vor Noten.

Der erste Akkord im zweiten Takte soll, den Ziffern nach, ein Qnintseitakkord

uiLjui^Lü Ly Google
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Vorerst bemerken wir hinsichts der Konstruktioii, dass der Vor-

dersatz mit dem vierten Takt, aber (weniger bestimmt als bisher) auf

dem vierten Viertel schliesst; der Sehluss des Nachsatzes ist im achten

Takle, wird aber unvollkommen durch die UmkobiuDg der Schluss-

akkorde, und sieht einen Anhang nach sich, der dem sechsten und
siebenten Takte nachgebildet ist.

Soviel lur Vorbereitung der Uebuogen in dritter HatnMmieweise
in MoU^. Auch in Harmonie^gen, soviel sich deren in Moll ergeben,

und Liedgnindlagen muss der Schttler sieh jetit wieder versuchen und
zu deren Belebung rhythmisdie Figuratipn (S. 451) anwenden.

aufd sein. Da die Vorzeicbnung 6, und as voiächtuibl, so musble derselbe

d-f-ot-fr heiflsen. Allein nicht dieser Akkord (der In Cmoll unmöglich), sondern

d-f'Ot-h Ist gemeint ; die Seite des tieften Tones soll also erhöht— oder genauer

:

ihre durch die Verzeichnung bewirkte Erniedrigung soll v/ieder aufgehoben wer-
den. Dazu ist bekanntlich vor der Note der Sexte ein i| erforderlich; und eben
80 wird es vor die Ziffer gesetzt.

Hiermit erst ist erklärlich, dass ein cbromaliscbes Zeichen ohne Ziffer auf

die schon im Dreiklaog unerlässUobe Ten belogen wird. Der zweite Akkord oben
mttsste der Vorseiohnung nach (f-b-d heissen ; das 1} unter dem Biise erbdht die

Ten b auf h.

Dass eine 9 den Nonenakkord bedeutet, versteht sich nach der Anweisung

(S. 4 62) von selbst, da jede Zififer zunächst das Intervall, dann aber den Akkord

bedeutet, den sie benennt, s. B. eine ^ den Quartquintakkord, die erste Umkeh-
rung des Nonenakkords.

Um kttrsere Bewitihnung su gewinnen ist ffeetgeeetit

:

41 statt Kreuse vor die Ziffism su setien, kann man letstere nueh in dieser

Weise
f 2 1 6 1

durehstreichen.

24 Zwanzigste Aufgabe: Durcharbeitang der in der Beilage XU gegeb-

nen Melodien nach der für Dur gezeigten Weise.

Einundzwanzigste Aufgabe: Bildung und Durchübung von Uarmo-
niegängen und Liedgrundlagen in bekannter Weise.
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1

Fünfter Abschnitt-.

Der Nonenakkord ioi Durgesohlecht.

Die Äuftindung des Noncnakkordes und des aus ihm gebildeten

Verminderlen Septimenakkordes ist ein so enlschiedner Gewinn, dass

es nahe liegt, denselben auch für die Durlonarlen zu wünschen. Wenn
wir auch in der Behandlung derselben keine Nöth igung gefunden

(wie S. 461 bei den Molltonarten), zum Nonenakkorde vonudringen,

so haben wir doch jeUt An lass, leistem auch in Dur zu suchen, da
wir ihn kennen.

In Moll faxkdcD wir den Moneoakkord auf der Dominante; er war
ein Dominantafckord mit zugefügter None. Folglich setien wir dem
Domuiantakkord in Dur ebenfalls eine None— und zwar die in Dur
Torfindliche— zu, z. B. in ^dur:

A-d
e-^gis-h^d * . . * und • • • . /Cs,

und haben hiermit den Nonenakkord In Dur gebildet.

Dieser unterscheidet sich vom Nonenakkord in Moli—

e^gis-h^d-fis
nur dttfdi die None, die In Moll klein, ii; Dur aber gross Ist. Daher

beisst der Nonenakkord in Moll der kleine, und der in Dur der
grosse Nonenakkord*.

Da der grosse Nonenakkord eben so gebildet ist, wie der kleine,

so folgt er auch denselben Gesetzen.

Zunächst also können wir ihn nicht blos durch Wejilassung der

Quinte erleichtern, sondern auch aus ihm durch Weglassung des
Gruüdlons einen neuen Septimenakkord, z. B. in Cdur aus

g-h~(l-/ -a
h-d-f-a

machen**. Diesem Septimenakkorde haben wir gar nicht iiöthig, ei-

nen besondern Namen zu geben***; er ist dazu nicht wichtig genug,

so wenig wie eine Reihe andrer Septimenakkorde, die wir noch zu er-

warten haben.

* Hierzu der Anbaog U.
*^ Auch dieseAkkofde sind nnterdem gemeinschaftlichenNamen der Do mi-

BaDtbarmonien (Anm. S. 466), wenn man sich desselben bedient, mitbegriffen,

•Einige Theoretiker nennen ihn den kleinen Septimenakkord, weil

seine Terz, Quinte und Septime klein sind. Die Bildung des Namens ist richtig, der

Name selbst aber entbehrlich; — oder man müsste alle Septimenakkorde benen^

MD, was eben so listig als unnütz wäre.
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172 Die Harmonie der Molltonleiter.

Sodann gilt von den Umkehrungen des grossen Nonenakkordes,
was oben (S. 1 68) Ton denen des kleinen gesagt worden.

Endlich folgt der grosse Nonenakkord auch in seiner Auflösung

dem Gesets des kleinen, wie hier im.Schema

//
- Ä - rf - /*

g-h-d^f- a
h ' d-'f- a

c c ^ y
(nach dem VorbiJd des CrUhern Schernaus S. \ 66) kurz angegeben ist.

— Es kann dabei nur eins auffallen. Betrachten wir hier bei a—
a b

g—8

—

8 ^— \ O—

:

1 Q j

O
<^— " o—

j

die Auflösung des Nonenakkords mit abvvlirls gehender Quinte, so
sehen wir, dass dieses Intervall im Fortschreiten mit der None Quinten

bildet. Trifft also unsre Rege), dass die Quinte auf- oder abwärts

schreiten dürfe, hier etwa nicht zu ? — Doch. Nicht in der Natur des
Akkordes und in der Führung seiner Quinte liegt der Fehler, sondern

in der gar nicht nothwendigen Stellung seiner Ttfne. Bei 6 gebt die

Quinte abwärts, ohne einen Fehler hervorsunifen ; — bei c geht sie

aufwärts. Aiso nur wenn die Quinte unter der None steht, kann sie

nicht abwärts gehn, ohne Fehler zu machen*.

Hiermit sind wir in den Stand gesetzt, die neuen Harmonien in

Dur einzuführen**. Wie zuvor die Molltonarten, so haben jetzt auch

* Dass dies nicht dem Akkorde beizomesseD ist, zeigt No. 208, b. Oder wollte

man etwa behaupten, dass Grandtdne nicht aufwärts schreiten dttrfep, well »ie

hier bei a

^-1
mit der Oberstinmie Quinten bilden ? — Bei 6 geben dieselben Grundtöne in den-
selben Akkorden und mit derselben Nebenstimme (^-a) aufwärts, ohne Quinten

SB machen.
^ Nun können wir die S. 167 gemachte Bemerkung scbttrfer und vollstsndig

fassen. Das Durgeschlecht bietet jetzt sechs feste und vier bewegliche
Akkorde, — unter den letztern die verstanden, bei denen man nicht stehn bleiben

und schliosson kaiiiK (lie man vielmehr auflösen, fortführen muss. Das Molige-

schiecht dagegen bietet vier feste und fünf bewegliche Harmonien.
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Der Nonenakkord im Durgeschlecht. 173

die Durtonarten zwei neue Grundakkorde erhalten : den grossen Nonen-
akkord und den daraus gebildeten Septimenakkord , beide mit ihren

Umkehrungen. Diese Akkorde können zu allen in ihnen enthaltnen

Tönen der Melodie angewendet werden, wenn dies ohne Herbeiziehung

fals( her Fortschreitung, ohne Tonverwirrung und zusammenhängend
möglich ist. Hier ei« Beispiel.

^^^^^^^^^
6
5

6
4

i-^ii^-''?'; : 66 ' • 7 263 56 6 o L"?6 6
ft

2 6 3 5
6

8

5 - -
• - -

Ehe wir dasselbe harmonisch zergliedern, sind noch einige bei-

läuhge Bemerkungen zu machen.

Wir sehen, dass das Ende des Vordersatzes und sogar derSohluss

des Ganzen auf die Mitte des Taktes fHlll. Allein, wie wir aus ein-

fachen Taklorton zusammengesetzte gemacht haben S. 44), blos um
nicht zuviel kleine Taktabschnitte zu erhnllon und die vereinigten Töne

je zweier Takte enger verbunden vorzutragen; so können und müssen

wir umgekehrt in der zusammengesetzten | Taktart die zum Grunde

liegende ^ Taktart sehen. Wir haben daher eine Periode von zwei-
mal acht Dreivierteltakten vor uns, und die Schlüsse fallen regelmäs-

sig auf den jedesmaligen achten Takt; nur ist diese ursprüngliche Ge-

stalt verhüllt, zwei und zwei Takte sind zusammengeschrieben und

werden verbundner vorgetragen ; nur das erste von sechs*Vierteln er-

hält vollen, das vierte (ursprünglich ebenfalls ein erstes' erhiilt nur
mindern Nachdruck. Dass folglich derSchlussmoment selbst allerdings

minderes Gewicht bat, als in der ursprünglichen Taktart, ist unver-*

g Gen. B. Für die Bezifferung des letzten Takts diene die Anweisung

:

4S Horisontale Striche hinter elaerBeiiffening deuten an:

dass derselbe Akkord so den nachfolgenden Bass ttfnen, anter

denen sich die Striche linden, beibehalten werden loU.
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kennbar; aber zu dem fliessenden Ganse des Ganzen wird er immer
noch bezeichnend und befriedigend geniiL^ sein. — Im Vordersalze ist

der Schlussakkordgar auf das fünfte Viertel gescboben, also noch mehr
geschwächt.

Im ersten, zweiten und siebenten Takt ist ein in mehrern Akkor-

den sich wiederholender Ton, in eine Note gfUsserer Geltung zu-

sammengezogen worden. Dass dies an der Harmonie nichts ändert^ ist

sogleich klar; es ist blos eine rhythmische Form, den Akkorden aus-
serlich feste Verbindung za goben.

Nun zur Behandlung selbst. — Wir haben jetzt gar viele Wege,
eine Melodie zu harmonisireo, denu jeder unsrerTöne kann mitmeh-
rem Akkorden begleitet werden. Gleich der zweite Ton z. B., a,

ktfniite sein: Grund ton (oder Oktave) des kleinen Dreiklangs,

T 6 r s des Unterdominantr-Dreiklangs, Q u i n t e des kleinen Dreiklangs

aaf d, Septime des Septimenakkords auf A, Nene des Nonen-
akkordes^ der Umkehrungen all' diese r Akkorde nicht lu ge-

denken, in denen a mOgficherweis« in der Oberstimme stehen kannte.

Es ist Saehe des Jüngers, alle diese Htfglichkeiten durchsuversucheB

und sieh Uber den Erfolg au&ukittren» Hier ist natttrlich nur zu Einer

DurcMUhrungRaum^ und in dieser (die mehrere andre vorgängigisvor-

aussetzt) ist nicht immer das Nächstliegende ergrilfen, sondern oft das

Lehrreichere.

Der Bass beginnt, das erste Motiv der Melodie {g, a, g) »auf seine

Weise, in der Umkdirung^ nachzuahmen; dann, um seineD Karakter

nicht zu verweichlichen, ergreift er Grundtdne.

Im zweiten Takt ist der Septimenakkord k-d^f^a vnllkflbrlicb

angebracht ; der Quintsextakkord h-d-f-g wäre das Nähere , Flies-

sendere gewesen. Indess kann jener Akkord als Erinnerung an den
Nonenakkord des vorigen Taktes gellen, da ohnehin der zweite Takt

dem ersten nachgebildet ist. Eben desshalb wiederholt auch der Bass

sein erstes Motiv; er hat sich zwar weit von den andernStimmen ent-

fernt, aber blos, um nicht dasselbe Motiv auf derselben Tonhöhe zu

wiederholen, sondern neuer und körniger in der Tiefe zu wirken. Ist

doch auch die Melodie hinabgeführt

!

Besser molivirt erscheint der obige Septimenakkord irn seohslen

Takte, wolnit Hülfe der Septime die Oberstimmen einen fliessenden

Sextengang machen. Der Tenor muss bei der Auflösung des Akkordes

zwar hinaufschreiten, geht aber wieder abwärts in den nächsten Ak-
kordton^ um das folgende h kiequemer zu erreichen. Hätte man nicht

diesen Ausweg getroffen, so war* unter diesen Fortgängen
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Der Nonenakkord im DurgesfAhcht 175

und ähnlichen die Wahl geweBen. Uebrigens würde die Harmonie
auch durch den Quintsextalikerd

r r '

müder und einfacher geworden sein. Den Nonen klebt leicht ^wfe
schon S. 1 6.6 gesagt ist) Uebertriebenheit und Schwülstig-
keit an

;
diese bleibt — wegen des Uebergriffs in die andere Oktave

mehr oder weniger an ihnen haften , selbst wenn sie sich durdi
Weglassung des Grundions als Septimen darstellen.

Noch günstiger ist die Einführung desselben Akkordes als Quint-
sextakkord im folgenden Takte. Näher hatte auch hier der Dreiklang
der ünterdominante izeiegen. Allein derselbe hat schon im fünften
und sechsten Takte, besonders bei dem Eintritte des Nachsatios, seine
Bolle gespielt, wird auch zum Schlüsse noch einmal badeuteod mit^
wirken; man würde diese Wirkungen scbwiichen und einförmig
werden, wollte man ihn noch dazwischen einfuhren.

Warum ist im ersten Akkorde die Quinte venloppelt? Diese und
die weitern Fragen können dem eignen Forschen des Jüngers über-
lassen bleiben. Nur eine Bemerkung folge zum Schlüsse.

Schon bei der Beurtheilung Ton No. 205 ist gelegentlich der neue
Septimenakkord zwar richtig» atlernichlgllBfltigangebracht befunden
worden , während der Dominantakkord überall gutgeheisqen werden
konnte, wo er nicht etwa Fehler oder ganz bestinnnte Missstände
(s. B. Yerdeppiung der Terz im folgenden Akkorde) nach steh zog.
Dessgleichen haben wir den verminderten Dreiklang im Vergleich
zum Domhuntakkord eag und veitümmert, die Nonenakkorde über-
kden und schwülstig nennen müssen

;
ja, wenn wir den Dominant-

akkoid mit dem Durdreiklang vergleichen y so finden wir diesen für
sieb allein befHedfgend

,
jenen nach Auflüsung verlangend, — das

heissi: Befriedigung nichtin sich findend, sondern ausser sich suchend.
Ueberau zeigt sich der abgeleitete Akkord minder frei,
frisch, befriedigend, als der Slammakkord, von dem er
abgebüel ist. üeberell sind die Harmonien, je näher dem Ursprung,
um so frischer und klüftiger.

'

Dies zeigt sich auch im Gebrauche. Die Umkehrungen des Nonen-
akkordes waren möglich, aber nicht leicht und oft anwendbar, selbst

blosse Tonumstellungen konnten verwirrend ausfallen. Die Umkeh-
ruDgen des neuen Septimenakkordes
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176 Die Harmonie der MoUkmleiter*

wird man ebenfalls nicht so wohlgestaltet und behandelbar finden, als

die des Dominantakkordes , wahrend — beiläufig gesagt — die des
verminderten Septimenakkordes

zwai' leicht bebandelhar sind, aber dem Klans^e nach keine andre Wir-
kung hervorbringen, als neue vern)in(]( i lo St plinienakkorde auf dem
jedesmaligen liefsten Ton ; eine Bemerkung, die in der Modulaüons-

lehre Frucht bringen wird.

Daher wird man das ZurUckgehn von abgeleiteten Akkorden auf

die ihnen vorbei*gehenden einfachem, z. B.

durchaus nicht leer und unbefriedigend finden.

Um den Nonenakkordund den aus ihm gebildeten Septimenakkord

in Dur sich eigen su machen, bedarf es blos einiger Versuche^.

I^aehtrag.

Vene nraiheitan des BoiBinantaUuirds.

Hiennit scbliessl der Kreis von Hannonien , die sich unmittelbar

aus der ersten Grundharmonie (S. 57) mit den Tdnen der Dur- und
Molltonleiter entfalten*.

Unter allen Akkorden hat sich der Dominantakkord am geschäf-

tigsten und fruchtbarsten erwiesen ; er hatden verminderten Dreiklang

und beide Nonenakkorde mit ihren Septimenakkorden nach sieh ge-

zogen« Schon S. IH haben wir ihm freiere Forlschreitung verstatlet;

in den Mittelstimmen, von andern Tönen gedeckt, durfte seine Ten
hinab-, seine Septime hinaufgebn, um den folgendenAkkord nicht un-
vollständig SU lassen. Jetzt muss uns näher liegen, die Verbindung der

Akkorde zu begünstigen. Wir können daher dem Grundton desDomi-
nantakkordes gestatten, als Quinte des folgenden Dreiklangs liegen
zu bleiben (a) (wie schon in No. 4U geschehn), gleichsam als war* er

85 Zweiundzwanzigstc Aufgabe: Bearbeitung der in der Beilage XIII

gegebnen Melodien, nöthigenfalls nochmalige Bearbeitung einiger ftltern mit Be-
nutzung der neugewonnenen Akkorde.

* Wiefern auch der Uebie Dreiklang als Ableitung aus dem groiien angc-

sehn werden lidnne» ist io der Musikwissenechert zu erttrtem.
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Der Nonenakkord m BurgeschUeht. 177

nur die Oktave eines ansgelassnen GrundtoDs (6), oder auch allen-
falls — doch nur unter besondem Umständen, zu Gunsten der

Stirnmffibrang — (c) in die Terz, statt in den Grandton des folgenden

Dreiklangs zu geben,

wllbrend die Septime, von andern Stimmen gedeckt (No. 4l7)hinaaf-

gebt. Denn sollte aucli sie, naob ibrer eigentlicfaen Weise, in die Terz

gebn, so wttrde der Fortscbritt beider Aqssenstimmen in die Oktave

(d) eine Einförmigkeit bervorbringen, die fast die Wirkung wirklieber

falscber Oktaven bätte und obenein ibr Gewicht auf die Terz wfirfe,

deren Verdoppelung im Durdreiklang' uns (S. 135) hat bedenklich

erscfaeinen mttssen*.

An der Freiheit des.Dominantakkordes, seinen Grundton liegen

SU lassen, kann der Nonenakkord unbedenklich Tbeil nehmen,

an der andern Freiheit, die Septime hinauf- und den Grundton in die

Terz zu fuhren
,

nicht, weil die Septime von der mitgehenden Nona
genöthigt wird, ihrem natürlichen Gange treu zu bleiben.

Allerdings können noch mehrAbweichungen von dem regelmässi-

gen Stimmgang, als hier erwtthnt oder gebilligt sind, unter gewissen

Umständen statt Qnden. Nur ist für den Jttnger auf diesem Punkte

der Lehre die Zeit, sich kühner von dem Regelmässigen zu entbinden,

noch nicht gekommen. Ueberhaupt haben eben die weniger Untere

richteten von solchen Freiheiten nicht selten unrichtige Vorstellungen

;

sie halten sie oft nur darum für zulässig, ja unentbehrlich, weil ihnen

die regelmässigen Entwickelungßu nicht alle vor Augen stehn
;
ja, sie

sobstzen sie wohl gar als Neuheit und Zierde der Kunst, wo sie blos

Nothbehelf ungenügender Kenntniss sind. — Der wahre Künstler

wird vor der freiesten und kühnsten Abw^diung von der bisherigen

Regel nicht zurückschrecken. Aber eben so fern, als furchtsame Zu-

rückhaltung, wird ihm Frivolität und Verwegenheit bleiben., Er wird

daher in seinem Bildungsgang und in der reifen Prüfung seines Werks

allen regelmässigen Entwickelungen folgen , und erst dann weiter

gehn, wenn sein Ziel, die Verwirklichung seiner Idee, offenbar jenseits

der bisherigen Regel liegt.
•

* Veigleiche den Anhang D.

M»xz, Komp.-L. I. 8. Aafl. 12

211
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178 Die harmonische Figuratim.

SiebMte AUkeilug.

Die haxmonische Fignration*

Alles, was wir seit dorn Austrilt aus der Naturbarmonie gebildet

haben, leidet an einer Schwerfälligkeit, deren Dasein und Grund schon

S. 442 aufgedeckt worden ist und der auch durch die rhythmische

Figuration (S. 454) nur sumUeiDsten Theil hat abgeholfsn werden
kdnnen. Der Grund dieser Schwerfälligkeit lag darin, dass wir stets

in Akkorden einhergingen und dabei nicht anders zu verfabrm

wussten, als dass die yier Stimmai (oder gelegendich die drei oder

fünf Stimmen) von einem Akkorde zum andern stets ghnefazeitig auf-

traten und fortrückten.

Ist diese Gleichzeitigkeit wirklich nothwendig?

Keineswegß. Ein Akkord ist die terzenweise Verbindung von drei

oder mehr TOnen ; daraus folgt keineswegs , dass diese Tone gleich-

zeitig hervortreten müssen ; schon in No. 64 haben wir die TOne des

C-Dreiklangs einzeln nach einander gesetzt, in No. 97 sind zwei Tttne

desselben Akkordes nach einander angetreten. Es ist uns also nichts

Neues , von dieser Gleichzeitigkeit ganz oder theilweise abzulassen,

wir sind nur mit allzuviel andern Dingen beschäftigt gewesen, um
diese Form der Darstellung für Akkorde bis hierher zu benutzen.

Lassen wir alle oder einige Töne eines Akkordes nach einander

auftreten, so nimmt derselbe damit, soweit die Töne nach einander

folgen, melodische Form an. Die Auflösung eines Akkordes in melo—
dische Form heisst

harmonische Figuration,
gleichviel, ob nur ein Theil des Akkordes die Gleicbzeitigkeil aufgiebt,

wie hier —

218

.."II f 1 1 1
(]Bach)^

r 1

tttdpt

bei a in vier Motiven, oder ob alle Töne des Akkordes in melodische
Form Übergehn, wie bei b.

Durch harmonische Figuration wird die Tonlast der Akkorde auf

verschiedne Momente vertheilt und dadurch erleichtert, zugleich wird

das Spiel der.Töne innerhalb jedes Akkordes belebt und der Rhythmik
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Die Motive harmonischer Fi^ration, 179

freiere Bahn eröffnet, der ganze Tonsalz wird leichtbeweglicher und
dadurch lebendiger, die Phantasie des Tonsetzers wie des Zuhörers
wird dadurch mehr erweckt und angereizt, während der volle Auftritt

des Akkordes nichts weiter erwarten lässt, sondern in sich befriedigt.

Die Aufdeckung der harmonischen Figuralion ist also Gewinn für uns,

weil wir diese Form bisher noch nicht benutzt haben, sie ist es aber
nicht in dem Sinne, ddss sie unbedjpglep Vor^^pg vor der 1) ^rmo iri-

sch en Form hätte.

Die neue Darstellungsweise wird allen bisherigen Gestallungeo

und Aufgaben
,
den Gängen, den Liedesgrundlagen, der Begleitung ge-

gebner Melodien, — zu Gute kommen und unsrer Bildungskraft einen
neuen Weg öffnen. Sie verdient daher fleissige Durcharbeitung, und
findet die günstigste Stelle hier, w o vor dem Uebertritt auf einen er-

weiterten Schauplatz unsrer Thätigkeit die Einprägung des bisher Er-
langten an der Zeit ist. Allein sie bringt uns keinen neuen Stoff, sie

befreit uns nicht aus der Fessel de9 Akkordwesens, sondern erleichtert

dieselbe nur. — Daher wird sie uns auch nicht zu jener'freien Verwen-
dung aller Mittel fördern, die wir in den ersten beiden Abtheflungeu—
allerdings bei sehr beschrankten Mitteln— getilgt haben.

Erster Abschnitt.

Pie Motive h^mnoniseher Fignration

Wir haben schon bei No. SIS die Anscliauung gewonnen, dass in

der harmonischen Figurirung entweder alle Tdne eines Akkordes (wie

bei b) oder nur einige (wie bei a) der Zeit nach auseinander treten.

Untersuchen wir dies genauer, — keineswegs voUstaindig. Was übri-

gens hier an Einem Akkorde gezeigt wird, gilt selbstverständlich von
jedem andern.

1. Anflösnng des ganien Akkordes.

Abgesehn von dera Mitwirken des Rhythmus bieten drei Töne

eines Akkordes, der in melodische Form Ubertritt, sechs verschiedne

Motive der Tonfolge^

1 2 3 4 5 6

fei r
-

folglich vier Töne (nach einer bekannten mathematischen Formel)

vierundzwanzig, fünf Töne hundert und zwanzig Motive.

Natürlich würden die drei oder vier Töne desselben Akkordes in err

J2*
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180 Die karmonüche Figuration.

Weiterter Lage, z. B. die drei oder vier TdDe eines Dreiklangß in dieser,

die Oktave llberschreitenden Lage (a)

oder in einer Umkehrpng (wie bei b) eben soviel neue Motive bieten

;

Folgen von neun und zehn Ttfnen gaben 862,880 und 3,6S8,800Mög-

liciikeiten. Wir stehen hier offenbar dem Sciirankenlosen gegenüber.

Mag man auch diese Motive wenig bedeutend nennen, mag man sie

(s. B. die in No. SU) untereinander kaum unterscheidbar finden und
ganz gewiss nicht daran denken, ihnen aHzuviel Raum zu geben : sie

sind möglich, — und jedes derselben kann am rechten Orte brauch-
bar, andern Motiven vorzuziehen sein.

Uebrigens sind in den allermeisten Fallen die umfangreichen Ton-
gruppen auf einfachere Motive zurttckftihrbar; die hier stehenden

Gruppen von je zwOlf TOnen z. B.

können zwar jede (a und b) für ein einzig Motiv gelten, man kann aber

ebensowohl jede Gruppe in Motive von sechs Tönen (c und d) zerlegen

und die folgenden sechs Töne als Verkehrung des Motivs (S. 34) auf-

fassen
; endlich kann man den letzten Schritt thun und beide Gruppen

auf das Motiv 1 in No. 214 zurückführen.

Wir wollen hierbei die Gelegenheit ergreifen, eine fUr den Kom-
ponisten

wichtige Bemerkung

niederzulegen. Sie betrifft die

Verwendbarkeit der Motive

in Rücksicht auf ihre Ausdehnung, ganz ahgesehn vom Inhalte. Deofi

Fremdling in der Komposition muss das grössere Motiv als das werth-

vollere erscheinen ; er wird die Motive a und b bedeutender finden, als

c und d (weil sie anscheinend mehr Inhalt haben), und c und d wieder
günstiger als das Motiv 1 in No. 214. Allein gerade das Gegentheil

ist wahr. Das grosse Motiv ermttdet bei der Wiederholung durch seine

Lange, nötbigt also, wenn man dem entgdm vnll, zu vorzeitigem

Wechsel mit den Motiven, das heisst zur Zerstreutheit. Das klenie

Motiv losst, ohne zu ermUden, mehr 'V^Merfaolungen und mannigfil-

tigere Verwendung zu, verdient mithin im Allgemeinen den Vorzug.
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2. TheilwMM Zotrlapuig diu Akkord«.

Id No. S1 3, a, haben wir schon die Anschauung solcher Figural-

motive gewonnen, die auf theilweiser Zerlegung des Akkordes beruhn.

Hier—

217

stehn noch einige sehr naheliegende Beispiele solcher Motive; bei a

folgt die Akkordmasse dem vorschlagenden Grundtone , bei 6 folgen

zwei Akkordtöne in melodischer Auflösung zwei in harmonischer Form
verbunden vorschlagenden, bei c sind zwei, bei d drei Stimmen in Be-

wegung gegen eine oder zwei ruhende. Man w ird leicht gewahr, dass

hier wieder eine Unberechenbarkeit vonFällen vor uns steht; es kann

bald der erste, bald der zweite Akkordton vorangebn, es kann bald die

erste, liald die zweite Stimme sich bewegen , die Bewegungsweisen

sind noch mannigfaltiger als die einstimmigen (S. 479), weil eben

mehr Stimmen bald wechselnd bald gleichzeitig daran theilnehmen.

Zu dem Allen kommt endlich die rhythmische Mannigfaltigkeit,—
die Verbindung der rhythmischen mi( der harmonischen Figuration. Es

ist klar, dass unzahligeGestaltungen— gleichviel von welchem Werthe

man die .einzelnen achten wolle— hier vorhanden und leicht autsu-

finden sind. Von ihrem grossem und mindernWerthe zu reden ist un-

statthaft; kein Motiv hat absolut bestimmbaren Werth, es erhalt ihn

erst durch Zweck und Verwendung.

Zu dieser schreiten wir nun und behalten uns vor, besondre Be-

merkungen da, wo sie nOtbig werden, einzuschalten.

Zweiter Abschnitt.

Begleitung mit barmoniseher Figuration.

Nirgends hat sich die Schwerfälligkeit des Akkordsatzes augen-

scheinlicher gezeigt, als bei der Begleitung gegebner Melodien. Sie

wurzelte, wie schon S. 179 bemerkt wor4en, in der fortwährenden

Gleichzeitigkeit der vier Stimmen, die selbst den kleinsten Satz, z. B.

diesen.
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überladen erscheinen liess. Versuchen wir nun die harmonische Figu-

ration daran ; wir lösen drei Stimmen in .einfachster Weise in Figura-

tion auf, —

und zwar so, dass bei a die Oberstimme, bei b die ünterslimme beibe-

halten wird, während die drei andern Stimmen sich in Figuration

auflösen, — und zwar das Motiv 1 aus No. 214 ausführen. In beiden

Fällen hat der Satz zweistimmige Ausführung erhalten. Bei c sind

Ober- und Unterstimme beibehalten, die Mittelstimmen in eine Figural-

stimme zusammengefasst ; derSatz ist dreistimmig ausgeführt. In den
folgenden Anfängen —

tritt der Satz bei a und b in vierstimmiger , bei c in fUnfstimmiger

Ausführung auf. Wie vielerlei ähnliche, mehr- oder miuderstimmige
Ausführungen möglich wären, ermisst man leicht.

Hier knüpfen sich nun diejenigen Betrachtungen, die das ganze
Verfahren leiten und sichern.

1. Der harmonische Oesichtspankt.

Jede Figuralstimme bildet sich aus zwei oder mehr Stimmen der

zum Grunde liegenden Akkorde ; so haben wir die zwei- und dreistim-

migen Sätze in No. 219 aus der vierstimmigen Grundlage No. 218
hervorgehn sehn, so würden die Sätze No. 220 durch Zertheilung der

Figuralstimmen auf fünf-, sechs- und siebenstimmige Grundlage zu-
rückführen, so würde das zweistimmig dargestellte Minore des dritten

Satzes (Scherzo) aus B e e th o v e n's dur-Sonate, Op. 7,
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4- -i-t—i—it

bei 0 auf die secbsstiniiDige Grundlage bei b zuräckfabreD, ferner nacb-

stebende Stellen ans den Fmoll- und CmoU-Sonalen Op* 2 und 10 von

Beeiboven

222

— J^*^ g^^;—g^^^
:j

j-

erstere auf die Grundlage a, —
I I I

323

r t r r rrrf
letztere auf die bei b *.

- Dieser Rtickbiick auf die Grundlage dient zur Prttfaog der harmo-
nischen, Seite; was sich in der Figuration dem Ohr oder Hinblick ent-

ziehn könnte, tritt hier klar hervor. So kommen in No. 821, 6, die

Oktaven zum Yorsdiein, die in der ersten und dritten, vierten und
sechsten Stimme, dessgleichen in No. 223 die in No. 222 zwischen

erster und vierter, dritter und sechster eingetretenen. Was ist von
dergleichen

a. Oktaven im Figuralsatze

zu urtheilen? — dasselbe, was man von ihnen in der harmonischen

Grundlage urtheilen mttsstc : sie sind in air diesen Sätzen nichts als

Verdoppelungen zur Verstärkung einer Stimme, oder (bei c in No. 222]

des ganzen Akkordes, dergleichen wir schon bei No. 95 und 47|, a,

zulässig befunden; in vorstehenden Sätzen sind sie es noch mehr, weil

die übrigen Stimmen sich nicht bewegen, also das Ganze noch klarer

heraustritt; No. 221, a, ist im Grunde nur ein Terzengang in breiter

Verdop])Iung. Aber noch mehr: was in einfacher Darstellung tadelns-

Werth befunden werden mUsste, geht in figuraler Ausftlhrung leichter

vortlber; nicht blos Oktaven folgen, wie die obigen, sondern auch

* GrttmUiehere Aufklärung dieser Stelle bringt die zehnte Abtbeilung.
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wie diese bei a,

Die hamumiscke Figu/rotion,

b. Quintm im FigurahaiM^

224

oder Quinten und Oktaven, wie bei 6, die in einfacher harmonischer

Darstellung, wie bei c, nicht zu billigen wären*. So steigt Altvaler

Seb. Bach in seiner DmoU-Tokkate^ in dieser Weise

l225

—^.—

—

nieder, einGang, dessen harmonisdieGrundlage doppelteQuinten-imd

dreifache Oktayenfolge darbietet; die melodische G«BtaUang liehi das

harmonische Gewebe avseinander und laisst den Helodiegehalt vor dem
akkordischen hervortreten. Wenn der KUnstler nach den einseitigen

und höchst dürftigen Ansichten der alten Schule*** nur die niedre

Bestrebung hätte, blos dem Wohl- und Weichklange nachzutrachten

:

so müsste man die Sätze No. 221, 222, 225 schlechtbin verwerfen.

Beethoven und Bach hatten aber einen umfassendem und tiefern Be-

* Yergl. hierbei den Anhang P.

No. 9. Heft 3 der vom Verf. bei Breitkopf und B&rtel herausgegebenen

Auswahl von Orgelkompositionen Seb. Bach s.

Yergl. die Anhang» D imd|E*
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griff von ihrer Aufgabe, Alles dient bei ihnen geistigen Zwecken, der

Idee des Tongedichts. Dem leidenschaftlich stürmenden Karakter jenes -

F moil-Finale (No. SSS, a) sagen die grollenden hohlen Oktaven auf

das Erwünschteste zu
;
jener Bachsche Quintengang, auf vollem Orgel-

werk [oder nur in vollster Hammerkraft auf dem Flügel) ausgeführt^

klirrt und klingt behiieder in der ganzen mittelalterig wilden MajesUlt

des Instruments der Instrumente*.

Noch eme Bemerkung knttpft sich an mehrere figurata Stttse.

Blicken wir auf den ersten der oben aufgewiesenen (No. 819, a), so

sehn wir f im Teraquart- und im Quintsextakkorde, dessgleichen h
im letztem sich nicht sofort nach e und c auflösen, sondern es folgen

erst noch Zwischentöne, bevor die Akkorde sich auflasen; sunKchst

geht f nach g und h nach /*, erst sp&ter folgt der erwartete Ton regel-

mässiger Auflösung. Man bezeichnet diese Behandlung mit dem Na-
men der

c. verzögerten Auflösung

f

und findet die Rechtfertigung darin, dass in der harmonischen Grund-
läge jede Stimme richtig fortschreitet; die melodische Darstellung leitet

von den einstweilen unerlöset bleibenden Tönen ab auf die nachfolgen-

den. Daher hat es sogar kein Bedenken, dass in No. 224, 6, die Sep-
time gar nicht aufgelöst wird ; die melodische Gestaltung führt von ihr

ab auf h und wir befriedigen uns mit dessen Auflösung.

8. Der melodisehe Ctosiohtspimkt.

Figuralstimmen mtlssen, wie jede Stimme, dem melodischen Prin-

zipe (S. 131) gentigen; ja sie müssen es vorzugsweise, weil sie sich

durch reichern Inhalt und Beweglichkeit vor andern hervorheben, Auf-

merksamkeit und Tbeilnahme an sich ziehn.

Einheit des Inhalts ist daher das Erste, was wir von ihnen

vorzugsweise erwarten ; das einmal ergriffne Motiv, wir nennen es

Figuralmotiv,

muss festgehalten werden, — wenn nicht dnrch dieganzeKomposition,

doch durch einen Theil oder Satz derselben. Hiermit muss sich

Stetigkeit der Durch ftlhrung oder Aufstellung des Mo-

tivs verbinden, es darf nicht in w illktihrlich wechselnder Weise (z. B.

einmal auf-, das andre Mal abwürts, dann wieder verkehrt u. s. w.)

fortgeführt werden. Diese Grundsätze sind schon aus der ersten Ab-
theilung bekannt und geläufig.

* In solchem Sinoe heisst eben die Orgel Organum, Instrument,— als gab'

es neben ihr kein andres.
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Zugleich rnnss der Pigar&lstimme

fester Zusammenhang
verliehen werden. Diese Federung ist näherer Betrachtung werth, da

sie mii dem Wesen der Figur!rung und den vorhergehenden Foderun-

gen mehr oder weniger in Widerstreit geratben kann.

Jede Melodie ist ein in sich geschlossenes Fortschreiten von dnem
Ton zum ändern, in dem sich die Beziehung jedes Tons aaf den ihm

ftdgenden ausprägt. Diese Beziehung tritt um so stttrker hervor, je

enger das Yerfaaltniss der Tfine zu einander ist; daher haben Ttfne,

die diatonisch oder chromatisch, oder innerhalb eines Akkordes auf

einander folgen, die nächsten Beziehungen-zu einander, unddieletztm

um so mehr, je eher und bestimmter sie den zum Grunde liegenden

Akkord kund geben. Daher wird bei Motiven harmonischer Figuration

der melodische Zusammenhalt um so stärker, je enger die Akkordtöne

bei einander liegen; hier z. B.

hat das bei a benutzte Motiv den festesten, das bei e durchgeführte

den wenigst festen Zusammenhalt. I>ie Figur b halt die Mitte, sie

schweift nicht aus, wie c, und ist doch umspannender, schwungvoller

als a. Durch Zwischentöne, z. B.

liessen sich enL:er Anschluss und weiter Umfang verbinden,— und in

derThat haben unsre Salonkoniponisten und Virtuosen hierin dasMira-

kuloseste geleistet. Allein die weiten Lagen zerllattern und verstäuben,

wie der Kilnstlergeist selber in der schwülen Atmosphäre der Salons,

und die tonbeladnen Motive (S. 1 80) ermüden durch ihr weitgezerrt

£ineriei.

Eben so wichtig — und noch wichtiger als die Bildung des Motivs

ist für den Zusammenhalt der Figuralstimmen dessen Fortführung.

Diese erfolgt entweder, wie in aUen bisherigen Beispielen, durch ein-

fache Wiederholung des Motivs, hat aber dann mehr harmonischen als

melodischen Zusammenhalt. Oder man bringt den letzten Ton der vor-

angehenden Gruppe mit dem ersten der folgendep in Verbindung, was

aber nicht ohne Aenderung am Motiv gesdiehn kann. Hier —

Digitized by Google



Begleitung i?iit harmonischer Figuration. 187

sehen wir in A, B und C die Begleitung einer kleinen Melodie aus ein

und derseli)en Figur dreimal verschieden ausgeführt. Die Figur besteht

in nichts Anderm, als der Auflösung des Akkords in vier Töne; von

dem untersten Tone steigt die Melodie zu dem zweitfolgenden, geht

dann zurück auf den übersprurgenen Ton und von diesem wieder auf \

die höhere Stufe. So sehen wir sie in den ersten zwei Vierteln von A
;

da aber die Melodie schon g hat, so ist in den folgenden Figurationen,

B und 0, der letzte Ton des Motivs geändert, nicht sondern der

Grundton c verdoppelt. — Bei A ist zwischen dem ersten und zweiten

Viertel des Motivs nur jener mindere m(>lodische Zusammenhang des

letzten und ersten Tones ; der stärkere harmonische Zusammenhang
zeigt sich in derselben Stelle bei Ii und C. Auch vom zweiten und
dritten Viertel des andern Taktes bei C ist nur der melodische Zusam-
menhang, g nach e, und eben so in B ; zwischen dem ersten und zwei-
ten Viertel des andern Takts ist nur der melodische Zusammenbang, e

nach /*, vorhanden. In B macht der zweite Ton des Motivs in den drei

ersten Vierteln Oktaven mit der Oberstimme ; dafür ist aber die Figu-

ration schwunghafter fortgeführt, als in C, unterstützt auch, eben durch
die Oktaven, die Melodie besser. Beide Begleitungen gehn übrigens

frei zu Ende, indem sie um des freiem Ausgangs willen das Motiv ver-

lassen. Bei A ist dies nicht der Fall; aber zum sweiteii Viertel tritt

das Motiv in die tiefere Oktave, um den Quartsex^ und Doroinant-

akkord auch durch dieses Mittel bedeutsam zu sondern. So gehn wir
überall aus bestimmten Gründen, aber nur so, Ober die engen
Sehranken der ersteu AnfiBage hkiaus.

Bndlich ist noch Eins zu beobachten. Die Begleitung ist so ton-

veiflh, dass die ohnehin etwas weit entlegne Melodie leicht zu schwach,

gMehsam verlassen scheinen kltnnte. Ist dies der Fall und können wir
die Begleitung nidit öhne andre Uebelsttfnde näher bringen : so können
wir zwischen der Melodie und der Flgdralstimme noch harmonische

Begleitung zufügen.
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3;

229

Wie kommen wir vom vierten Akkorde zu einer neuen Mittel-

stimme ?— Man nehme an, dass in den drei ersten die er^te und zweite

Stimme sich in der Oberstimme vereinigen und vom vierten Akkord an

trennen, oder dass mit diesem Akkord eine Stimme neu zutritt, die bis-

her pausirt hat. Unbedenklich hätte man auch, wenn der Anfang ton-

reicher werden sollte, die Oberstimmen wie bei a —

230

h

f—il—
-f - «—=1

führen können. Dadurch wären zwar zwischen der dritten Stimme und
den tiefsten Tönen der Figuration Oktaven entstanden ; wir wissen

aber (S. 183), dass diese in der Umhüllung so vieler andern Töne
nichts zu sagen haben. Vom vierten zum fünften Akkorde finden sich

sogar offne Oktaven zwischen der ersten und dritten Stimme. Aber bei

so grosser Stimmzahl (wir haben im Grunde sieben Stimmen) wer-
den sie uns nicht ebön belästigen. Hätten wir sie vermeiden wollen,

so konnten wir etwa wie oben bei h schreiben ; aber die günstigere

Tonlage und Führung der Mittelstimmen im Obigen ist einleuchtend.

Uier haben wir den Bass figurirt. Nach gleichen Gesetzen

erfolgt die Figuration der Mittelstimmen, z. B.

381

nur dass die Mittelstimmen, durch die Aussenstimmen beengt, weniger

Spielraum haben, ihre Figuration zu entwickeln. Hier ist daher nöthig

geworden, den ersten Ton des Motivs zu versetzen [also dasselbe zu

verändern), wenn er nicht etwa mit dem Basse zusammenfallen, oder

durch eine Pause ersetzt, oder das ganze Motiv in höhere Akkordlage

gebracht werden sollte.

Die Figuration der Oberstimme bringt natürlich mehr
oder minder grosse Abweichung von der Hauptmelodie hervor.

Soll dieselbe gleichwohl nicht zu sehr verdunkelt werden, so müs-
sen ihre einzelnen Töne durch Stellung auf rhythmische Haupttheile

und ähnliche Mittel hervorgehoben werden. Hier z. B.
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332

ist, unter Beibehaltung des Motivs aus No. 231, in den drei ersten

Akkorden der ursprüngliche Melodieton auf den ersten Ton der Figur

gestellt; die getreue Durchführung des Motivs gab selbst den befriedi-

gendsten Zusammenhang an die Hand. Hätte dasselbe zum drittenmale

streng beibehalten werden sollen, so hätte dies von ihrem letzten Ton

zum folgenden a doch keine Verbindung, sondern nur einen gespreizten

weitläufigen Gang zu Wege gebracht. Man lenkte daher besser auf die

tiefere Oktave des Melodietons und Hess diesen dann selbst folgen.

Dies hebt ihn stärker und schwunghafter hervor und beruhigt leicht

über die Abweichung von der ersten Figur ; auch der Akkord ist ge-

ändert, um die in der Oberstimme wichtigere Figuration nicht mit zu

vielen C zu überladen. Ueberhaupt ist das Motiv und der ganze Satz

so einfach, dass wir unbedenklich noch öfter vonjenem abweichen und
im sechsten Akkorde sogar den Melodieton vernachlässigen. Die Be-

weggründe — und die andern Wege, die man hätte nehmen können,

nebst ihren Folgen — mag sich Jeder selbst klar machen.

Soviel genügt als Lehre fUr die Ausführung harmonischer Figu-

ration. Nur zu weiterer Anregung geben wir ein Paar Anfänge zu der

Melodie Beilage I, 1. Man wird bald inne werden, dass die Arbeit leic'ht

und in kurzer Zeit zu völliger Gewandtheit zu bringen ist.
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Sie sind absichtlich nicht in systeniatischer EntwidLlung aufge-

stellt, denn sie sollen n|ir anregen und einige Fingerzeige geben oder

vielmehr errathen lassen. Dem fleissigen Schüler wird es förderlich

sein, sich in dieseFormen hineinsnUnden undjede ihrem Sinne gemäss
zu Ende zu führen, dann aber zu eignen Erfindungen ttberzugehn**.

Dritter Abschnitt

Gtage und Vorspiele in iiari|ioni9elier Figuration.

a. Gänge.

DerjSrundzug im Karakter des Gangs ist Beweglichkeil; Ruhe
findet er in sich selber nicht, weil er nicht die Nothwendigkeit des

Schlusses hat, sondern der Schluss nur willkuhrlich (S. 4 24) zugesetzt

26 DreiundzwanzigsteAufgabe: Durcharbeitung einer oder zweier

UebiiDgsmelodien aus den Beilagen I bis XIII mit harmonisch rhythmischer Figu-

ration, «fst io einiBiclier, allmtthlig in reicherer AosbUdnng.
Sobald dergleichen Darcharbeitungen durch schriftlicheJjiCnichniuig deut-

lich gefasst worden sind, muss man sieam Instrumentbausdem Stegreife versuch^
und üben, indem man die niedergeschriebne harmonische Grundlage vorAogan
oder sicher im öinne behält.
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Gänge und Vorspiele in harmonisclier FigurcUion, 191

werden kann. Dieser Karakter der Beweglichkeit soll jetzt mit Hülfe

harmonischer Figuration gesteigert werden. Dadurch vervielfältigen

sich unsre Giinge unberechenbar, und wir erhalten schon jetzt (wei-

terhin noch mehr) die Bestätigung von dem (S. 1 1 8) Ausgesproche-
nen, dass unzählige Melodien aus deu Gängen hervortreten, — und
das Geschick, deren zu bilden.

Gehn wir auf die einfachsten Gänge zurück, die Terzen- und Sex-
tengänge No. 170 und die Gänge von Sextakkorden No. Mi, Wir
können sie in einstimmige Figuration auflösen, abwärts —

234

(im letzten Beispiele zeigen sich die bei No. besprochnen Quinten-

folgen, ähnlich denen von Bach in No. 225, nur von leichtem gaukeln-

dem Karakter) oder aufwärts, oder hin- und herführend. Die Sext-

akkorde lassen sich zweistimmig, z. B.

2d.5 2^
oder dreistimmig, oder vierstimmig

236

L

-j J-*-J

t r

#— — •— - g —
7

(das letzte Beispiel hat sechsstimmige Grundlage nnd Oktavenfolgen,

die aus der Verdoppelung entstehn (in unberechenbarer Mannigfaltig-

keit auflösen und rhylhmisiren, ohne dass es dasu weiterer Anteitung

bedürfte.

b. Vortpi^.

Eine beiläufige Verwonduni^ der Liedesgrundlagen war das zur

Einleitung musikalischer Vorträge bisweilen wünschenswertho Vorspiel.

Es hat bisher (S. 149) nur in einer Reihe von einfach dargestellten

Akkorden bestehn können, die allerdings ein etwas schwerfälliges An-
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sehn haben mussten. Bei den Akkordon wird es einstweilen noch sein

Bewenden haben müssen; wir verstehen noch nicht, von ihnen loszu-

lassen, wofern wir nicht die Harmonie aufgeben wollen. Allein mit

Httlfe der Figuration können wir sie von jetzt an leichter darstellen,

— entweder durchweg oder theilweise, mit einfachdargestellten und

figurirten Akkorden wechseln, und dies Alles in der mannigfaltigsten

Weise.

Nehmen wir z. B. die Akkorde auf C, G, E in Cdur als An-
fang eines Vorspiels, so Hessen sie sich leichter —

oder in breiterer Auslage stärker —

in den mannigfachsten Weisen darstellen. Jedem mit Musik sich Be-
schäftigenden müssen dergleichen Gestaltungen besonders in Präludien,

Etüden, Variationen schon vielfältigst vor Augen gekommen sein
;
jetzt

ist die Aufgabe, sie selbst hervorzubringen. Diese Aufgabe ist leicht

zu lösen. Sie darf dem Schüler vom Forlschritte zu den Mittheilungen

der folgenden Abtheilung nur so lange zurückhalten, als ohnehin bei

jedem grössern Lehrabschnitte zur Befriedigung des Erlernten rathsam

ist, das heisst, ein Paar Tage. Doch muss während der nächsten Ab-
theilung und gelegentlich auch später die Uebung harmonischer Figu-

ration fortgesetzt werden

t7 Vierandswansigste Aufgabe: Bildmig Ton flguralen GSngen und
Vorspielen am Instniment, ohne vorherige schrifUiche Aufzeichnung, — wofera

nicht der SchülerEins und das Andre, das er aus dem Stegreife gefuDden und be-

aonders n)erken5?'werth erachtet, für sich notiren will.

Man muss vom Einfachsten aasgehn und in stetiger Entwickeiung zu

RelGbenn und Entlegnerm fortsohrelteD, — was oben d^r Kürze wegen nicht ge-

sehebD ist. Strenge Folgerichtigkeit Ist immer erste Pflicht für den Lemendea.
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Aehte

Die Modulation in fremde Tonarten.

Unsre bisherigen Bildungen haben sich im Umkreis' irgend einer

bestimmten Dur- oder Molltonart bewegt, keine andern Töne und Ak-
korde enthalten, als die in dieser Tonart einheimischen. Auch fanden
wir innerhalb der Tonart, in der wir uns befanden, keinen Antrieb, —
dasheisst: keine Nothwendigkeit, neue Harmonien aufzusuchen. Be-

gehren wir jetzt für unsre Bildungen weitem Spielraum
,
grössern

Ton- und Akkordreichthum : so ist das Nilchste , dass wir statt der

Töne und Harmonien einer einzigen Tonart die Mittel zweier oder

mehrerer Tonarten zusammenfassen. Die Kunstsprache nennt das:

in fremde Tonarten moduliren, — oder kurzweg Modulation. Be-
kanntlich wird der letztere Ausdruck auch im weitem Sinne zur Be-
zeichnung des gansen Harmoniegewebes (S. 156) angewendet, gleich-

viel ob man sich auf eine Tonart beschränkt, oder nicht.

Die Vereinigung mehrerer Tonarten in einem einzigen Tonsatie

kann entweder mit der Absicht geschehn , die ursprüngliche Tonart

nicht emstlich zu verlassen und eine andre bleibend an ihre Stelle zu

setien, sondern nur, beiläufig einen oder einige Akkorde, allenfalls

einen Gang aus der letztem anzunehmra. In diesem Falle wird das

Abgehn von der firtthero Tonart

Ausweichung
genannt. Wenn z. B. in einem Tonsats* aus Cdur gdegentlich l^tze

und Gänge, wie diese—
t . . I I

1 1 t

289

p^.rf^ f j fr ^ '
1 'Tirrj-

mitAkkorden (sie sind mit f bezeichnet) erscheinen, die nicht in Cdur
einheimisch, nichtausdenTonen von Cdurgebildet sind, dieaberauch

keine weitem Folgen haben, die man nur im Vorbeigehn berohrt,

ohne Cdur ernstlich und auf längere Zeit mit einer andem Tonart au

vertauschen : so heisst die Verwendung der fremden Akkorde Aus^

weichung. So hat Boieidieu in einem Z>dur-Satze, hier bei a
M»rx , Komp.-L. I. 8. Aufl. " 13
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Um in fremde Tanartm,

j-,-=i

i
I

'

die fremden Akkorde g-M und g-b-e, um gleich darauf in Ddur fert-

zufahren ; der Ton 6 ist vorübergehend und blos in augenblicklicher

Stimmung statt h gesetzt. In gleicher Weise , nur viel bedeutsamer

und tiefer empfunden, führt Mozart im ersten Finale des Don Juan

(oben bei 6, Takt 3) das tragische -45 — an CmoU oder >lsdur mah-
nend — statt des in Cdur heimischen A ein ; erst nachher wird Cdur
entschiedner verlassen, aber keine Tonart, in der As enthalten wäre,

sondern Gdur eingeführt. Das dritte Beispiel (oben c) gehört Spon-
tini an; niitlen in einem >1 moU-Satz' erscheint ohne weitere Folge

der fremde Akkord d-f-b. Endlich fände noch die fein- und tief-

empfundene Ausweichung in jener zarten Klage der Pamina (in Mo-
zarts Zauberflöte)

r f^o

Ml

hier Aufnahme, die Fort läge so lebhaft empfunden hat, dass er, er-

füllt von Begeisterung für die altgriechische Musik, annimmt : Mozart

habe sich hier dem dorischen G (altgriechische Tonart gfesdcb as g)

zugewendet und sei dann alsbald wieder in das hypodorische G
(Gmoll) zurückgekehrt*.

Ausführlicher verliSsst Mehül hier bei o —
' "SR

• Forllage, Das musikalische System der Griechen
,
Breitkopf und Härtel,

4847. Die geistvolle Fonchang verdient, jedem Foracber in Musik-Gescbichle
empfohlen zu werden.
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und Mozart in dem Sextett aus Don Junn ih] die Tonart; ersterer

geht mit Bestimmtheit (wir werden bald die Zeichen und Mittel kennen
lernen) nach Fdur und schliesst dann auch den fremden Akkord g-b-e$

an ; letzterer gebt eben so bestimmt nach ^rnoll und später nach HmoW^
wirft auch eine Erinnerung an D moU dazwischen^ ohne dass ernstlich

die Tonart aufgegeben und eine andre statt ihrer festgesetzt würde**.

Es ist aber auch ein Andres möglich : dass man eine Tonart für

immer oder auf töngere Zeit verlässt, um in einer andern das Tonsttick

zu Ende zu bringen, oder wesentliche Partien desselben, selbsittDdige

Gedanken (Sätze — Perioden — Liedsätze) aufsustellen. Dann wird

der Wechsel der ToDarten, oder der Schritt aus dner in die andre

Uebergang
gsnannt So hat K. M. v. W eb er das Allegro seiner Freischttts-Onver-

ittre in Cmoll gesetzt and dasselbe mit dem ersten Thema (dem ersten

Satte, Hauptsatz genannt) erttflbet. Späterwendet er sich nach Et dur,

um einen ganz neuen selbständigen Satz (den Seitensatz)

pTf I J ü-l-^t^ip^ I

=s
ein- und durchzuführen ; noch später kehrt zwar die Ouvertüre nach

Cmoll zurück, schliesst aber nicht da, sondern in Cdur. Auch der

Nichtmnsiker erkennt an diesem Fall in Vergleich zu den vorigen den

Unterschied von Ausweichungund Uebergang. Dieser Unterschied liegt

* Was in obigen BeispietoD noch BiUMrhalb der bisherigSD lOttbdlmigen
liegt, kann aaf sich bemhn; es gebOrt nidit lur VeisUliuligaiig ttber das hier

Damslelleiide.

13»
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196 Die MadulaHon in fremde Tonarten,

in dem Zwecke, den man bei der Modulation vor Angan hak In
der Form, — darin,' da» eine Tonart oder der Inhalt einer Tonart

mit einer andern oder deren Inhalt (s. B. mit Akkorden ans derselben)

vertaoseht wird, — und so auch in den Mitteln, wie mansidi aus

der einen Tonart in die andre begiebt, sind Ausweichung und Ueber-

gang nicht unterschieden. Yerstehn wir daher, einen Uebergang zu

machen, so können wir denselben nach Belieben blos als Ausweichung
benutsen, das heisst, in der neuen Tonart nur kurz verweilen, sie als-

bald wieder yeriassen und in den ersten Ton lurUckkehren, oder

noch wdter su einm neuen Ton fortschreiten ; dies ist dar Grund,

warum wir nicht abgesondert von Ausweichung und Uebergang zu

reden haben, vielmehr den Unterschied zwischen ihnen fttr jetzt ganz

aus den Augen lassen dürfen. Wir fassen beide unter dem Gesammt-
namen der Modulation zusammen.

Erster Abschnitt.

^ Das MoilvlatioDsverfahreii.

0ie Modulation aus einer Tonart in die andre besteht darin, dass

wir statt der Tttne und Harmonien der efaien, die der andern, s. B.

stau 0 dur

A ^» «I *> c

mit seinen .drei grossen DreiklSngen auf C, G, Fu, s. w. den andern
bestimmten Ton, s. B. ildur—

h, cif, d, e, fiSy giSf a
mit seinen drei grossen Dreikkngen, auf D u. s. w. nehmen.
Dies wäre die vollständigste, aber auch umstttndlidiste Weise xu mo-
duliren.

Wir sehn aber sogleich, dass hier manches IJeberflUssige mit un*
terlHult. Beide Tonarten, so entfernt sie auch von emander sind, haben
mehrere TOne (a, hy d, e) mit Spender gemein, in denen sie sich also

nicht unterscheiden, an denen wir also nicht erkennen, dass jetit

statt Cdur ildur eingetreten ist. Diese gemeinschaftlichen, nicht un-
terscheidenden Töne brauchen mithin nicht angegeben zu werden.

Hiernach bleiben die unterscheidenden Töne fis^ cis^ gis übrig,

um den Uebergang zu bezeichnen. Allein wenn uns auch dieselben sa-

gen sollten, dass wir nicht mehr in Cdur sind, so bezeichnen sie darum
noch nicht, dass wir uns in ^dur befinden; denn diese Töne gehören

verschiednen Tonarten (i4dur, £'dur, //duru. s. w., Ftsmoll, C/^moll

u. s. w.) an, können also nicht das Zeichen einer einzigen von ihnen

sein. Vielmetu- wissen wir aus eigner Erfahrung an lusern Gang- und
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Satzbildungen in der einstimmigen Komposition, dass man im LaxiV

einer RompositioD fremde Töne anbringeii kann, ohne die Tonart za
verlassen. Hier—

tritt sogar die vollstcindigc cbromalische Tonleiter auf und hätte wieder

durch alle Erniedrigungen abwärts geftihrt werden können; und doch

fühlen wir uns ununterbrochen in Cdur, werden auch bald in der

zehnten Abiheilung hei No. 399) zu der Einsicht kommen, dass und
warum wir diese Tonart trotz aller fremden Töne nicht vorlassen

haben.

Einzelne Töne können also nich t das bestimmte Zeichen
einer Tonart sein. Folglich können sie auch nicht als Millel die-

nen, eine neue Tonart festzustellen, in dieselbe bestimmt überzuführen.

Wir bedürfen dazu vielmehr eines Mehrern, einer Harmonie.

Welches sind aber die Harmonien, die als sichre Zeichen des Ue-

bergangs dienen können? Die, welche am sichei'sten ihre Tonart
anzeigen. Der grosse und kleine Dreiklang vermag dies nicht, weil

jeder grosse oder kleine Dreiklang in mehrern Tonarten zu finden ist,

c-^g z. B. in Cdur, Gdur, iPdur, FmoU, JEmoil, Orc-e in AmoUf
£moll, Cdur, Gdur, ^dur.

Wohl aber wissen wir bereits (S. 109) vom Dominant-
akkorde, dass jeder Dominanlakkord nur in einer einzigen, — in

seiner Tonart möglich ist, dasheisst in der Tonart, auf deren Domi-

nante er steht. Tritt also in unsrer Modulation ein fremder Domin^int-

akkord, s. B. in Cdur der Akkord

e-gis-h-d

auf: so ist es unmöglich, dass wir uns noch in Cdur, dass wir uns

überhaupt in irgend einer andern Tonart, als in A befinden. Denn in

C, in G und /), so wie in allen mit Be'en vorgezeichneten Tonarten

giebl es kein gis, in 7i dur und allen folgenden Durtonarten giebt es

kein d, auch in allen Molltonarten wird irgend ein Ton des Akkordes

(». B. in //moll gis^ in Fismoll e) fehlen.

Der Dominantakkord ist das bestimmte Zeichen für seine Tonart

OBd deren Eintritt. Aber er ist kein Zeichen für dasTongescblecht,

denn er ist in Dur nnd Holl (S. 160) gleich. Der obige Dominant-

akkord sagt uns bestimmt, dass wir nicht mehr in Cdur, sondern in A
sind. Aber er lässt unentschieden, ob Adur oder A moll folgen wird.

Dies entscbeidet sich erst spSter,— in der Regel durch den folgenden

tonisoben Dreiklang; beisst derselbe a-cif-e, so sind wir in Adw^
beisst er a-c-«, so sind wir nach .4 moll gekommen.
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198 Die Modulation in fremde Tonarten,

Hiermit haben wir im DomiDantakkord ein bestimmtes Modula-

tionsmittel erkannt. Er ist gleichwohl nicht das einzige ; es werden sich

noch andre gleich bestimmte, bestimmtere, weniger beslimmle linden,

— denn da im menschlichen Geist und Gemüth nicht Alles bestimmt ist

und sich sogleich bestimmt offenbart, so ignuss es auch für die unbe-
stimmten Momente gleich unbestimmte Ausdrücke geben. Ja, wir wer-
den in der Reihe der ModulaUoDsmittel auch solche finden (Durdrei-

klänge, einzelne Töne) , die wir oben als unzulänglich abgelehnt haben.

Sie mussten zuerst abgelehnt werden, weil Anfangs die gr^fsste Klar-

heit und Bestimmtheit Gebot ist
;
spttter, nachdem diese gewonnen sind

und uns sichergestellt liaben, kann auch das Unbestimmtere, xuleUt

die blosse Andeutung an rechter Stelle sur Geltung kommen. ?

Die weitere Erörterung knttpfen wir an dad erste Modulations-

mittel: dies ist also

Der DommantokkoTd,

Die Frage, die uns zunächst beschäftigt, ist

:

Wie bewirken wir die Modulation aus einer Ton-
art in die andre?

Fttr jetzt antworten wir:

durch Einführung des Dominantakkordes der Tonart, in die wir

tibergehn wollen, in die bisher herrschend gewesene Tonart.

Da die ümkehrungen wesentlich ganz gleich sind ihrem Grund-
akkorde, so versteht sich, dass wir statt des Dominantakkordes sei-

nen Quintsext-, Terzquart- oder Sekundakkord nehmen können.

Da ferner der Dominantakkord in Dur und Moli gleich ist, so

hängt es von uns ab, die Modulation nach Dur oder Moll zu lenken, so

dass jeder Dominantakkord eigentlich zwei Tonarten (Dur und Moll

auf der Tonika seines Grundtons) eröffnet.

Dies ist der Kern der Lehre. Ueber das Verfahren bedarf es nur
weniger Bemerkungen.

Erstens muss die Einftthrung des Dominantakkordes, wie sich

von selbst versteht, fehlerlos geschehn. Wollten wir s.. B. von 0 nach

G in der Weise, wie bei a
• IG ' G b C G

i144*- —=

moduliren, so würden wir zwar unser Ziel erreichen, aber dabei Quin-

ten machen. Bs mttsstei wie bei b oder auf andre Weise dem Fehler

ausgewichen werden.

* Durch die Formel der drei ersten Akkorde (tonischer Dreiklang, Dominant-

Akkord, toniscber Dreiklang) ist die Tonart, von der wir ausgeho wollen, fest-
gestellt. In allen folgenden Beispielen wollen wir dies als geschehn voraus-

setsen und statt dieser Formel nur den toDischen DrelUaiig notireB.
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Das ModtUaUonsverfahren, 199

Z weiten s muss, — wie wir ebenfalls wissen,— der Zusammen-
hang in der Harmonie erhalten werden, oder w enigstens müssen wir
ihn zu erhalten verstehn für Fälle, wo wir nicht besondre Gründe ha-

ben, ihn aufzugeben. Wir müssen also vermögen, den Dominant-

akkord mit dem letzten Akkord unsrer bisherigen Modulation in Zusam-
menhang zu setzen ; der Zusammenhang zweier Akkorde zeigt sich

aber bekanntlich im Vorhandensein gemeinschaftlicher Töne. Wollten

wir also von C nach Es so, wie hier bei a—
a C £9 )) C Es c C Ba

moduliren, so würden wir unser Ziel zwar richtig erreicht, aber den
die Modulation bewirkenden Akkord zusammenhanglos gesetzt haben.

Mag dies auch, wie gesagt, kein Fehler sein, so müssen wir doch ver-

stehn, den Zusammenhang zu erhalten. Wir wollen dies also fttr

jetzt in allen Fällen thun.

Wenn nun der nötbige Dominantakkord mit dem Akkorde, von
dem wirausgehn, keinen Zusammenhang— das heisst, keinen gemein-

schaftlichen Ton hall wie ist der Zusammenhang herzustellen? — Da-
dnrchy dass wir einen oder mehrere Akkorde zwischen beide schiebeUi

die sowohl mit dem einen, als mit dem andern zusammenhängen. Dies

sehn wir oben bei b und c ausgeführt, bei b mit einem, bei c mit zwei

Akkorden. Wir werden uns in der Lehre durchaus auf einen einzigen

Akkord, um den Zusammenhalt herzustellen, beschränken. Dies ist

dasNtftbige; die weitem Umschweife kann nach den frUhem Uebun-
gen Jeder selber versuchen.

Die swischentretenden Harmonien, durch die wir den Zusam-

menbang herstellen, nennen wir vermittelnde Akkorde oder

Vermittlungen.
Welche Akkorde können wir dazu braudien?— Vor allen Dingen

nur solche, die in der bisherigen Tonart vorhanden sind ; denn nahmen
wir fremde (wollten veir z* B. die in No. 846 a gemadite Modulation

dttrob den Akkord f-<u-c vermitteln), so würden wir ja schon mit die-

sem Akkorde Cdur verlassen haben, würden uns— vfir wissen noch

nicht, wo? — befinden, also nicht mehr vonC aus nach Es gehn, was
doch unsre Aufgabe war. Später werden wir auch das begreifen und
benutzen können.

Eben so wenig können Septimen-, Nonenakkorde und vermin-

derte Dreiklänge zur Vermittlung dienen. Denn diese alle haben den

Trieb, sich in die tonische Harmonie, nicht aber (so viel wir bis jetzt

wissen) in einen fremden Dominantakkord aufzulösen, in Cdur oder

CmoU z. B. streben bekanntUch
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nach c-en^ oder c-es-g und könoeQ desswegen nicht nach ö-d-f-as

fttbren.

Es bleiben also nur die grossen und kleinen Dreiklänge der Ton-

art als Vermittlungsakkorde übrig. Gehen wir nun vom tonischen

Dreiklang aus, so haben wir in Dur fünf und in Moll drei Vermitt-

lungen, wenn der fremde Dominantakkord nicht schon mit jenem un-

mittelbar zusammenhängt. — Wir wollen in allen folgenden Aufwei-

suDgen stets von Cdur und zwar vom tonischen Dreiklang ausgehn.

Welcher von den VermitUungsakkorden wird aber in jedem be-

sondeiti Fall anwendbar, — und welcher von allen anwendbaren

dergeeignetste sein?— Anwendbar ist jeder, der mit den beiden

zu verbindenden Akkorden gemeinschaftliche Töne enthält; bei einer

Modulation von C nach E z. B. wttrden alle vorhandnen Vermiltlonga-'

düLorde, wie man hier—
h

anwendtnr sein. ^ Am geeignetsten aber mnas im Allgemeinen

derjenige Akkord sur Vermittlung sein, welcher uns am meisten in die

Nttie der neuen Tonart bringt, das lieisst, an eine Tonart erkinert

(S. 84), die deijenigen, in die wir Obergebn wollen, am naohsten ver<-

wandt ist. Von vorstehenden Vermittlungen wttide die erste (a), die

an J^moll erinnert, die nHoliste, die lotste (e), die entfernteste sein*.

Wollen wir also von Odur in Tonarten mit BriiObungen ausweichen,

so blelen die Dreiklänge auf G, Ay Z>, — wollen wir In Tonarten

mit Erniedrigungen ausweiohen, so bieten (He Dreiklange auf F und D
die nttehste Vermittlung.

Bisweilen, bei der Modulation in sehr entlegne Tonarten, scheint

kein Vermittlungsakkord auffindbar zu sein. Wollen wir z. B. von

^WIlMlMi Wir dies nicht gleich autivfiadAD, so wMe vnMr'hekaonteB
Schema (S. lOl) uns zurechtweisen. Wir wiederholen es hier mit Zofltgang der
(vorgeieichaetea oder nicht voi^ezeichneten) Erhöhungen und ErDiedrigQngen.

(ein b) F

(einKeinj|)

a

(einjl)

G (ein||)

(swei |)
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Das ModulaÜonsvafahren. 201

Cdur nach Ct> dur moduliren, so brauchen wir den Dominantakkord

von CHs, ^-his-dis-fis ; keiner dieser Ttfne ist in Cdur vorbanden,

kann also von keinem Akkord in Cdur erreicht werden. In soldien

FttUen hilft enharmonisohe Umnennung* aus; wir verwandefai

dsduT in Desdar ^ den Dominantakkord von Cisdw in as-c-es-geSf

— und haben hiermit—
C _ Des C _ Ci» C Cis

248

unser Ziel erreicht; oder wir unterlassen, wie beim letzten Nolenbei-

spiei, die ümncnnung, da die Verbindung doch vorhanden ist.

Drittens wollen wir — wie schon früher S. 1 40 ausgesprochen

und stets möglichst beobachtet worden^ auch bei der Modulation in

firemde Tonarten unsre Stimmen so bequem wie möglich fuhren, jede

auf ihremTon stehn lassen, wenn dieser im folgenden Akkorde wieder

gebraucht wird, jede, die fortschreiten muss, in den nächstgelegnen

Ton des neuen Akkordes fuhren. Diese uns schon geläufige Weise ist

besonders wichtig bei der Einführung fremder Akkorde (z. B. der sur

Xodnkitjon dienenden Dominantakkorde) mit fremden Ttfnen. Wttrde

sie hier versäumt, z. D. in diesen Akkordfolgen, — *

l—Ui

so entstand' ein Widerspruch zwischen den Stimmen, die dieselbe

Stufe in verschiedner Tonhöhe (z.B. die eine als 6, die andre als es)

nehmen , der im Hörer das Gefühl erweckte , es sei eine von ihnen

falsch. Dies wttrde im Verein mit der von ihrem nächsten Wege so

weit abgeleiteten Stimmführung die in ihrem Kern richtigen und guten

Modulationen verhässlichen
,

ja widersinnig erscheinen lassen. Ein

solcher Widerspruch heisst in der Kunstsprache

Querstand,
und hat, wie wir oben in No. S49 gesehn, bisweilen— nichtim-
mer I

—
"etwas Terschrobenes an sich. Wir dürfen indess um seuoie

En harmonisch heissen bekanntMch (wie die allgem. Musiklebre näher

aogiebt) Töne, Intervalle, Akkorde, Tonarten, die bei gleicher Tonhöhe ver-

•diiediie Namen fOJmn. Dia TMe ek aod dn, die Ueine Ten 9~et und die HOMt-

müssige Sekunde c-db, der Septimenakkonl h^d-f-at and der Qaint8extakkf>rd

h-d-f-gis oder der Terzqoariakkord h-d-eU-gis, die Tonleiter Gesdur (oder Moll)

und Fwdur (oder Moll) sind der Tonhöhe, der Tonung nach dasselbe; et*

klingt wie des, c-es wie c-dis u. s. w. und wird auf denselben Tasten angegeben;

sie haben aber (aus Gründen, die nicht hierher gehöreo) verscbiedne Benennung,

sind also eoharmoniscbe TOne, Intervalle u. s. w.
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202 Die ModtUation in fremde Tonarten,

Vermeidung nicht sorgen*. Sobald wir an der Regel festhalten, jede

Stimme so bequem|wie möglich zu führen, werden wir jede Erhöhung

oder Erniedrigung in diejenige Stimme setzen , welche vorher schon

dieselbe Stufe gehabt hat, die nun verwandelt werden soll. Hiermit

sind fehlerhafte Querstände vermieden, wie wir gleich erkennen

werden.

Nach dieser Vorbereitung haben sämmtlicbe Modulationen mit

Hülfe des Dominantakkordes keine Schwierigkeit. Sie folgen hier,

der Reihe nach, in alle Tüne.
c - Ci». c - D. c - ^B». c — E.

Alle Modulationen sind so kurs wie mtfgliöh gemacht; nur bei der

Ausweichung nach H hSftte der Vermittlungsakkord erspart werden
können, hatten wir nicht den Schritt der ttbermSssigen Sekunde

(S. 160] vermeiden wollen. Bei jeder Modulation ist entweder gar

keine, oder nur eine Vermittlimg benutzt worden, obgleich wir wis-

sen**, dass es für jede deren mehrere giebt. Jede Vermittlung ist

durch einen einzigen Akkord bewerkstelligt; wir wissen, dass man
auch deren mehrere nach einander anwenden kann.

Ist nicht bei der Modulation nach D ein Querstand vorhanden , da

die linterstimme im ersten Akkorde c und die Oberstimme im zweiten

eis hat? — Nein; denn die Oberstimme hatte ebenfalls c vor ct5,

dieses ist also auf dem nächsten Wege eingeführt.

Hätte man dieselbe Modulation nicht auch in der Weise

^izi^==^=2=0=0:
^ ISF

* Hierzu der Anhang J.

* In No. 147 siad fär eise einzige Modulation (ttnf veraohledne Vetmittlon-

gen enlbelten : dies diene als Brinnemng. Der gewtfbnliebe Sprachgebranoh be-

leiehnet übrigens jede Vermittlung als besondre Modalation» n
dass nach ihm No. 947 fünf Modulationen enthielte. Dies ist offenbar unrichtig,

da alle bis jetzt zur Anwendung kommenden Yermittlungsakkorde der alten Ton-
art angehören, mithin sie für sich nichi den üebergang in die neue bewerk-
stelligen. Aber wegen ihrer wirklichen Nothwendigkeit muss man sich die Ver-

mittlnngen— und iwar alle— gelauüg maehen.

Digitized by Google



Anwendung der ModtUaUon auf Behandlung gegebner Melodien, 203

ausführen können, dass der Schritt von c nach eis (wie in a) derUnter-

slimme zugefallen wäro? — Ja; indess wird man im Allgemeinen die

frühere Weise (No. 250) vorziehn, da die Oberstimme sich fühlbarer

macht, mithin nach ihrem c das eis in ihr und nicht in einer andern

Stimme erwartet wird. Aus demselben Grunde wird die Modulation bei

b auffallend, und noch mehr als die bei a, da der Fortschritt von g su
pi sich in einer Mittelstimme verbirgt

Eine Modulation fehlt in unsrer Uebersicht No. 250 gänzlich : die

von dec Darlonart in ihre (die auf derselben Tonika stehende) Moll-

lonart, von Cdur nach CmoU — oder umgekehrt. Sie scheint auf den
ersten Hinblick die Dflchstiiegende, da beide Tongeschlecfate denselben

Dominantakkord

252
^ o ^-^

haben. Allein eben hieraus ergiebt sich die Unzulänglichkeit dieses

Modulationsmittels. Da der Dominantakkord beiden Geschlechten ge-

meinsam angehört, so kann er nicht als Unterscheidung des einen vom
andern, folglich nicht als bestimmtes Zeichen des Uebergangs aus einem

in das andre dienen. In No. 252 gehen wir aus Dur nach Moll und

aus Moll nach Dur, aber vollkommen unkräftig, weil das neue Ge-

schlecht ohne Unterscheidungszeichen, gleichsam ganz zufällig auftritt.

Die bessere Lösung dieser Aufgabe wird sich später finden.

Wir haben schon oben (S. 189) gesagt, dass der Dominantakkord

nicht das einzige Modulationsmiltel ist. Es wird uns daher obliegen,

auch die übrigen Modulationsmittel aufzusuchen. Indess ist das We-
sentliche schon erreicht:

wir sind in den Stand gesetzt, zu moduliren, —
gleichviel ob mit einem oder mehr Mitteln. Daher wenden wir uns so-

lort zurAnwendung des Erlangten und verweisen weitere Forschungen

auf spätere Zeit.

Zweiter Abschnitt.

AnwendaDg der Modulation iiufBehandlung gegebner

Melodien.

Unsre bisherigen Harmonisirungen haben an grosser Einseitigkeit

gelitten, weil sie auf eine einzige Tonart beschränkt waren und wir

S8 Fiinfundzwanzigste Aufgabe: Durcharbeitung sämmtlicber Modu-
lationeo erst von Cdur, dann von CmoU aus, erst in möglichster Kürze, dann mit

neu giefa darbtetendeo VermlttlungeQ ,
Durclittbung derselben in gleicher Weist

von andern Tonarten ans am Instromante.
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204 Die Modulation in fremde Tonarten,

nur Melodien behandeln konnten, die in einer einzigen Tonart ver-

weilten. Jetzt können wir die Mittel verschiedner Tonarten im Wege
der Modulation vereinen, folglich auch solche Melodien behandeln, die

sich nicht in eine einzige Tonart einschliessen. Hiermit tritt ein Un-
terschied ein, den wir bishernicht zu beobachten hatten : zwischen Me-
lodien, die den Eintritt in fremde Tonarten noth wendig machen, und
solchen, wo dies nicht der Fall, obwohl die gelegentliche Benutzung

fremder Tonarten zulässig sein kann. Den fremden Tonarten gegen-

über hcisst die Tonart, von der ausgegangen und in der geschlossen

wird,

Hauptton
oder Haupttonart. Der Hauptton der Koriolan-Ouverttlre von Beel-
hoven z. B. ist CmoU, obwohl sie nach £'sdur und andern Tönen
Ausweichungen und Uebergänge macht. Auch die Freischütz-Ouver-

türe (S. 195) hat CmoU zum Hauptton, obwohl auch sie nach £'5dur

und andern Tönen modulirt und zuletzt aus dem S. 1 68 angedeuteten

Grund in Cdur schliesst. Die Tonarten, in die modulirt wird, heissen

Nebentöne
im Gegensatze zum Hauptton.

Die erste Frage, die wir von jetzt an bei der Behandlung einer

Melodie zu beantworten haben, ist

:

ob sie Modulationen in fremde Töne nothwendig macht,

oder

ob dergleichen Modulationen wenigstens ralhsam sind? —
denn möglich sind sie überall.

Rathsam und zulässig ist im Allgemeinen die Modulation in fremde

Tonarten, wenn durch sie die Bestimmtheit und das Vorwalten des

Haupttons nicht beeinträchtigt, wenn nicht Allzufremdes, Allzuentleg-

nes — und das Fremde nicht in allzugrosser Ausdehnung angewendet

wird. Wollte man eine möglicherweise mit den Mitteln von Cdur allein

behandelbare Melodie so, wie hier

geschehn, mit dem zweiten Akkorde (a) nach A moll, dann nach einer

Erinnerung an den Hauptton (6) nach Fdur (c) führen und den Vorder-

satz (rf) in D dur schliessen — und wie die Modulation dann weiter

hin und her taumelt : so würde nicht nur das Gefühl vom Hauptton

.ganz ertödtet, sondern alle Einheit und Haltung des Satzes verloren.
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Der Kundige begreift nidit, wie dieses i%f moli [e) nach Cdur und der

Vordersatz nach Ddur kommt u. s. w. — und der Ununterrichtete

wurde durch diesen steten Irrgang in sdnem Fuhlen verwirrt und ver-

stimmt werden*.

So gewiss dies bei gröblicher Verirrung (wie oben) allgemein er-

kannt wird, sowenig läset sich gleidiwohl im Allgemeinen bestimmen,

wieviel und wieweit modulirt werden darf ; man kann nur als allge-

aiein annehmbaren Rath aussprechen: dass der Hauptton allen Neben-

lönen vorgehe, besonders aber am Schluss — und in der Regel auch

zu Anfange festgestellt werden müsse ; dann: dass von den Nebentönen

in der Regel die verwandten den fremdern vorgehn. Hauptfehler in

No. 253 waren also die Modulationen nach />dur und Fis moU und das

allzuschnelle Aufgeben des llaupttons.

Nähere Relehrung wird sich weiterhin (im sechsten Abschnitt) er-

geben ; für jetzt wollen wir aus Vorsicht nur bescheidnen Gehrauch von

der Modulation und besonders von der in fremdere Tonarten machen
;

der Irrthuui und die Eitelkeit, auf gehäufte oder fremde Modulation

Werth zu legen, kann uns ohnehin nichts anhaben, seit wir gesehn,

dass alle Modulationen sich mit ziemlich gleicherLeichtigkeit voUbrin-

gen lassen.

Bestimmter zeichnet sich unsre Obliegenheit, wenn die Melodie

sellist Modulation nothwendig macht. Dies kann äusserlich durch

firemde Melodietöne, innerlich (und weniger deutlich) durchden be-

sondem Gang der Melodie kennlMir werden.

1. Aonssere Merkmals

der Nothwendigkeit einer Modulation sind fremde (dem Hauptton

nicht angehOrige) Tdne in der Melodie. Wenn in einer Melodie aus

Cdur fis erscheint, so kann dies ein Zeichen sein, dass der Satz nicht

mehr in Cdur bleibt ; denn diesem ist fis fremd. Sind wir dann durch

den fremden Ton in eine andre dureh ihn angedeutete Tonart— v^ir

nehmen an, 6dur — gekommen, so ist von diesem Augenblick an'

Alles aus dem Gesichtspunkte dieserTonart lu beurtheilen ; wir befin-

den uns nicht tu C dur, wie Anfangs, sondern in Gdnr, und haben zu-

nächst an die Töne, Harmonien, Verwandtschaften von Gdur zu den-

ken. Erschiene dann wieder ein Ton, der nicht nach Gdur gehört,

z.B. f: so könnte der fremde Ton wieder Anlass zu einer Modulation

werden. — Wir sagen : es könnte so sein. Später wird sich auch

die Möglichkeit zeigen, dass fremde Töne ohne £influss auf Harmonie

* Dieser Fall zeigt wieder, wie wichtig Zmammenhang und Folgericbtigkeit

auch in der Musik sind. Im Einzelnen ist in No. tSS Alles richtig, es ist kein

Schritt geschehn, der sich nicht rechtfertigen Hesse; — und das Gaoze ist ohne

sonderliche Härte musikalischer Unsinu zu nennen.
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206 Die ModulaUon tn fremde Tanorten.

aaftreten*. Indess für jetit solljeder Ton als zugehörig zur Harmonie

und einflusareich auf Modulation gelten.

Jeden fremden Ton haben wir sonach für jetxt alsZeidien einer

nttthig werdenden Modulation anzusehn; er muss einer neuen Tonart

angehören und zwar dem Dominantakkorde derselben, da wir bis jetzt

noch kein andres Modulationsmittel kennen. Aber welchem Dominant-

akkorde ? welcher Tonart ?

Die Antwort ist bereits S. 105 vorbereitet. Der fremde Ton knnn

möglicherweise Grundton, Terz, Quinte, Septime eines Dominantakkor-

des sein, fis z. B. (das wir uns oben in einem Cdur-Satz eintretend

dachten) kann möglicherweise den Akkorden

fis - aXs - eis ^ e

d - fis - a - c

h - dis - fis - a
gis - his - dis- fis

und damit den Tonarten //, G, JF, Ci5 dur oder moll antjehören. Allein

erstens beschränkt sich dies durch Rücksicht auf die dem Akkord eigen-

thtlmlit hen Fortschreitungen
; fis kann nurGrundton oder Oktave sein,

wenn es nach //geht oder liegen bleibt, — kann nur Terz sein, wenn es

einen Schritt hinauf nach g geht,— nur Septime, wenn es einen Schritt

hinabgeht nach e oder efö, — nur Quinte, wenn es einen Schritt hinab

nach e oder hinauf nach g oder gis geht, oder allenfalls eine Quinte

(No. 464, d) abwärts nach h. Zweitens wird man selbst unter den
zulässigen Tonarten in der ftegel die wählen, welche dem vorher-

gehenden und dem Hauptton am nächsten verwandt ist.

Vor allem muss aber jetzt bei jeder Melodie, die wir bearbeiten

wollen, der Hauptton festgestellt werden, da sioh von ihm aus die ganze

Modulation bestimmt. Die Yorzeicfannng für sich allein reicht dazu
nieht aus, wdl sie zwei Tonarten (den Parallelttfnen) gemeinsam ist;

wir müssen sehn, in welchem der beiden Töne der ntftfaigß (S. 409)

Tollkomnme Ganssobluss mifglich ist.

Nehmen wir folgende Melodie—
2S4

zur ersten Anwendung. Ihre Nicht-Yorzeichnung deutetauf Cdur oder

iimoll; ein vollkommner Ganzschluss ist zu ihren letzten Tönen nur in

Cdur möglich,— in ilmoll mOsste die Terz in der Oberstinune liegen

und Oberdem verdoppelt werden.

Im dritten Takt erscheint fis und nöthigt, Cdur zu verlassen. Da
es einen Schritt aufwärts gebt nach g, — so kann es nur Ten oder

* Ein Vorspiel haben wir schon in No. 44 bis 50 gcsebn, wo unser Satz durch

fremde Töne durchging, ohne im Wesentlichen Cdar so Terlassen. Gleiches

zeigt No. 144.
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QnUite eines Domtnantakkordes (d-fis-^e oder hr^-fis-^i^ wm^ Dur
nach 6dur oder ^moU ftthren. Wir ziehn Ersteres vor wegen seiner

nflhem VerwandtschaftmitCdur and wenden uns hier nach Gdur.—
Im fünften Takt erscheint du als fremder Ton und ntfthigt zu neuer

Ausweichung. Dieser Ton wiederholt sich, also das erste du bleibt

stehn, könnte mithin Grundton (Oktave) eines Dominantakkordes

{dis-fim-axs-eis] sein und nach Gisdnr flüiren; allein an diesen ent-

legnen Ton ist nicht zu denken. Wir nehmen vielmehr dü als Terz

des Dominantakkordes von j^moll) bleiben also in der Verwandtschaft

von Gdur und ^moll, bis das folgende f uns zwingt, auch diesen Ton
zu verlassen und nach Cdur zurückzukehren. Hier

ist eine Ausführung des oben Erwognen.

8. Lmere Verkmale

der Nothwendigkeit einer Modulation sind Melodiewendungen, die ohne

Ausweichung in fremde Töne nicht angemessen behandelt werden kön-

nen, obwohl die Melodie selber an der Stelle, wo modulirt werden
muss, keinen fremden Ton enthalt. Dieser letzte Umstand kann den

Uebertritt in andre Tonarten keineswegs ausschliessen, da auch einhei-

mische Töne fremden Dominantakkorden (z. B. f den Akkorden
/* - o - c -

des - f - cts ces

h-d - f ^ as

und nun erst dem Dominantakkorde g-h-d-f) angehörig sein können.

Aber worin liegt die Nothwendigkeit einer Modulation an Stellen,

wo kein fremder Melodieion sie herbeiftlhrt?— Sie kann Erstens in

später nachfolgenden fremden Melodietttnen liegen, die eine vorher-

gagangne Ausweichung nothwendig voraussetzen, aber an sich selber

nicht zulassen. Wir können dies an folgender Melodie

m) — ;

#— —^

—

: tr-^

beobachten, die sich durch Vorzeichnung (und Schluss und schon An-
fangs durch das wiederholte gis) als iimoU zugehörig erweist. Man

Digitized by Google



208 Die Modulation in fremde Tonarten.

kann sie bis zum ersten Ton des vierten Taktes in dieser Tonart stehn
lassen (wie hier —

257

SEE

bei a), bis der folgende Ton Querstand und Stillstand zugleich bringt.

Es geht nicht weiter und man sieht, dass g mit einer bis zu ihm hinge-

führten ^moll-Modulation, wie die obige, unvereinbar ist, man hätte

schon früher ^ moll verlassen sollen. Die zweite Hälfte der Melodie

kann ziemlich lange in C dur bleiben, bis endlich bei gis A moU noth-
wendig wird, hier aber nur ungeschickt eingeführt werden kann. Bes-
ser wäre diese Behandlung

:

J 1^ J I

258

31 I I 5

m

Zweitens kann die Nothwendigkeit einer Modulation in der Kon-
struktion der Melodie liegen, wenn diese periodischer Gestalt ist und
nicht ohne Ausweichung in Nebentöne sich darstellen lässt. Hierv^on

wird bald gründlicher die Rede sein ; einstweilen wollen wir dem S. i 24

Mitgetheilten die Bemerkung zusetzen

:

dass der Vordersatz bisweilen statt des Halbschlusses eine Aus-
weichung in die Tonart der Dominante und in dieser einen Ganz-

schluss macht.

Dies kann sich an der Melodie zu erkennen geben. Schliesst die

erste Hälfte (der Vordersatz) einer Melodie in C dur mit diesen Wen-
dungen

259

oder oder

-P3

ab, so zeigt sich kein fremder Ton — und gleichwohl die Unmöglich-

keit, mit den Harmonien von Cdur einen befriedigenden Abschluss zu

erlangen ; man müsste den Vordersatz so

Google
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^ -o-—
0~'"

«—B

—

'<R—:

schliessen, entweder in unangemessener Feierlichkeit (was bleibt hier-

nach für den Schluss des ganzen Satzes übrig?) wie bei c und e, oder

lahm wie bei a, oder hinftillig wie bei d, oder noch abrupter wie bei f
und b. Eben diese letzte Wendung weiset auf den rechten Weg. Man
muss diese Schlüsse in die Tonart der Dominante wenden, —

m
-a-

xm dem Vordersatze zu genügen und für den Naohsals RttokwenduDg
und Schluss im Haiq>tton übrig zu behalten.

Blicken wir nun noch einmal auf jene Modulationen snrUok, die

nicht nothwendig aber (S. 204) rathsam sind : so werden wir um so

bereitwilliger sein, bei unsem Uebungen^^in ausweichenderModulation

nur sehr beschränkten Gebrauch von ihnen zu machen, Je mehr wir
Modulationen mit Nolhwendigkeit — also gewiss berechtigt — ein-

traten sehn.

Dritter Abschnitt.

HodulationsgAuge mit Dominantakkorden*

Jede Einführung eines neuen Akkordes ist als neues Motiv an-

zusehn und kann als solches für sich allein oder im Verein mit andern

19 8ech8undzwanzig[ste Aufgabe. Ausarbeitung der in der Beilage
XIV gegebnenMelodien«—sogleich mitBenntiiing derllodnlationswendnDgeD»
die sie erfodem.

XftfX, K0BP.-L. I. 8. AvS. 14
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210 Die Moduhaon mfiremde Ttmartm.

zuHarmoDieg&ngen benutzt werden. Dies— und das Verfahren

dabei ist ans Frttherm hinlänglich bekannt, so dass wenige Beispiele

geniigen, es anf die neuen Kittel anwenden zu lassen.

Die nächstliegende Modulation (wenn man auf Verwandtschaft der

Tonarten sieht) ist die in 4ie Oberdominante. Setsen wir sie fort, gehn

wir aus jeder Tonart in ihre Oberdominante, —

so ertudten wir einen Gang, der stetig von C nach G, von G nach

D, Ton da nach nach E, Hy Pis fuhrt. Von hatten wir mit

gis-his^is-fis nach Cis dar, von da nach Gü dar gehnj^kOnnen, bis

nadi His dur ; dies hätte nach Tonarten mit 7, 8, 12 Kreazen{gebraoht.

Wirzogen vor, den obengenannten Akkord enharmonisch in au-o-^-p^e«

umzuwandeln und kommen auf diesem Wege nach DeSf As bis Cdur,

mit 5, 4 Been und ohne Vorzeichnung.

Man bemerke, dass vdr nicht blos hinsichts der Zielpunkte (der

jedesmaligen Oberdominante), sondern auch in der Ausgestaltung des

Ganzen streng folgerichtig gegangen sind; es zeichnet sich ein stets

wiederkehrendes Motiv von vier Takten, durch die Klammer veran-

schaulicht. Derselbe Gang hätte auch in andrerWeise folgerecht gestal-

tet werden können.

Ein eben so naheliegendes Motiv, der Schritt in die Unterdomi-

nante, hätte einen ähnlichen Gangergeben, aufden wir später kommen
müssen.

Wir könnten einen Gang bilden, der uns stets in die, eine grosse

Terz aufwärtsliegende Tonart brächte,

^^^^^
von C nach E, von S nach Gis— wofür wir bequemer As setsen,

von As nach C.

Andre Gänge könnten uns durch kleine Tersen aufwärts, andre

durch grosse— oder durch kleine Tersen abwärts bringen. Dieser

Gang

führt in die eine grosse Sekunde höher liegenden Tonarten, von C

nach />, FiSf Gis, Ais^ His, — für welche erleichternd As, C
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gesetzt ist ; man klhmte in derselbeii Weise abwärts scbreiten, von C
naeh B, As, Ges^ C.

Der Anfang von No. 864 legi nahe, die ganse Tonreihe der Dar-
tonleiter als Zielpunkt der Modulation zu nehmen; wir gehn —

H <J

265 - - ^ ^

OD C nach D, F, G, C^durch eine kleine Inkonsequenz der

Ausgestaltung im dritten und vorletzten Takte ist dieser Gang mSg*
lieh geworden, der nicht blos v/mehrten Inhalt, sondern auch besser

zusammengehörige Zielpunkte uat. Die starre Folgerichtigkeit in No.

264 ist unkttnstieriscfa ; die Tonkunst kennt nicht den Fortschritt in

lauter Ganztönen ; sie mischt im Dur- und Mollgesohleoht Gans- und
BalbtOne und hat, wie die Natur, nie anders als im Yersdimelsen von
GJeidiartigkeit und mildem Weehsel ihre Befried%ong gefunden**.

Dass man in ahnlicher Weise die Durtonleiter hinabi die Mollton-

leiter hinauf- und hinafaschreiten, dass man in die jedesmal einen

Halbton htthere Tonart bei (a)

266

B

r ' T ' 1^ T •
I

•( r

oder in die jedesmal nm soviel tiefere sdireiten kann, ist ohne Wei-
teres klar.

Eben so bedarf es nur der Erinnerung, dass jeder Gang iu mau-
nigfachen Lagen, in engerund weiter Harmonie, kurz mit all' den Ab-
wechselungen, die sich schon S. 1 1 6 gezeigt haben, ausgeführt werden

kann. Man wird gewahr, dass das Element der Harmoniegänge hier

erst zu voller Ausdehnung gelangt. Während dies der Uebung des

Schulers überlassen bleiben darf, stehn uns noch zwei merkenswerthe

Hier ist zugleich Änlass, die Ausdehnung iinsers Vermögens zu ermessen.

Zuerst war uns die Tonleiter nichts als eine Reihe einzelner, ohwobi zusammen-
gehöriger Tttne; dann lernten wir sie liarmooi8iren(N6. 99) aber ohne Gleichge-

etelt; dann — fn den SeitakkordeHngen S. 147 -~ &nd sich Gleiohgestalt und
JederTon derTonleiter ward Gnmdton eines AldcordeB ; J e ts t istjeder Ton Tonika
einer neuen Tonleiter.

* Diese Wahrheit könnte als Verurtheilung aller so weit geführten Harmo-
niegänge, namentlich der in No. 266 angefangnen, wieder ganz gleichartigen, gel-

ten, wenn man nicht im Auge behielte, dass die Weite der Ausfuhrung nur als

Hebung für den Schiller empfohlen, im künstlerischen Wirken aberdem Ermessen
des Kttnstlers ttberlassen ist.

14*
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212 Dts Moduiaiion in fremde Tmuuien,

Fortechritte zu Gebote. Sie knüpfen sich an den soIk» oben erwUhntoi
Gang in die jedesmalige Unterdominante, der hier

«. 8. W.

vZr TO'

eine Strecke weit hergestellt ist, und in dem wir, beiläufig bemerkt,

die Terz und Quinte der Dominantakkorde mit der in No. 447 auijge-

wiesenen Freiheit behandelt haben.

Wir sehen hier, soweit wir gehn wollen, einen rastlosen Gang

ans jeder Tonart in die Tonart der Unterdominante. Zugleich hat—
ttbereinstimmend mit unsem bisher befolgten Grundsätzen— jeder

Dominantakkord seinen tonischen Dreiklange zur Folge. Allein eben

diese Dreiklange bilden so viel Ruhepunkte und Einschnitte, man könnte

mtlglicherweise bei jedem derselben den Gang abbrechen; dies ist im

Gmnde dem Wesen eines Ganges nicht ganz entsprechend. Nun ist

aber jeder der störenden Dreiklänge im folgenden Doonnantakkorde

schon enthalten, folglich kann er— so sch^t es —* ohne wesentlidie

Ehibusse erspart werden und damit erhalten wir einen

Gang von Dominantakkorden*
Um ihn in seinem Entotehn und den wesentfidien Ztlgßn gans klar

vor Augen su haben, stellen wir ihn mit No. 267 zusammen und
beide fün&timmig auf,

^^^^^^^
-a. Ä -Ä- 1-, jo.

damit wir jene von der ursprünglichen Bogel (S. 89) abweichenden
Sohritte der Ten und Septime vermeidMi, ohne die Yollsülndigkeii dar
Akkorde einiubttssen. Bei A ist jeder Akkord vollkommen regelrecht

behandelt. Bei B dagegen erlangt kein Dominantakkord seinen Ruhe-
punkt; jeder Dreiklang hat sich gleichsam im Entotehn in ^nen neuen

* Bei diesen und den folgenden rooduIatioDsreicben Gängen soll jede Verzeich-

nung nur der Note gelten, vor der sie steht, ohne dass es eines Widerrufs bedarf.
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Doniiuintakkord venrnMi^ in und b, /h>-c in /-o-c

und e$j und so fort. «

Durften wir uns das erlauben?— Ja I , denn es ist

4. jeder llbergangne Dreiklangi yna gesagli in dem an seiner Statt

eingefUlirten Dondnanlakkord enthalten,

H. jeder Sdiritt in den «meinen Slimmen regelreoht, — mit Aus-

nalime der Ten, die ttherall einen Halbton abwSrts statt auf-

wärts gehti

3. die Abweichung aber in einseinen Intervallen, und namentlicb

in der FOhniDg der Ten keineswegs etwas UusibOrtes;

Midlich ist

4. diese Abweichung nicht willkührlidier Einfall oder Versebn,

sondern eines kttnsllerisohen Zweckes willen getrofiTen, —
denn allerdings kann es ktuistlerisdi noihwendig werden, sich im

Gange rastlos und gewissermaassen schrankenlos su bewegen. Dies

ist die Hauptsache bei allem künstlerischen Gestalten.

Was nun jene Abweichung von der Regel des Terzenschritts be-

trifft, so ist sie nicht die erste ; schon früher (S. M<) haben wir die

Terz abwärts statt aufwärts — und zwar eine Terz hinabgeführt. Nur
geschah das in Mittelstimmen, hier abwechselnd in der Oberstimme,

z. B. vom zweiten Akkorde zum dritten. Allein eerade die beiden

Stimmen, in denen die Terz von ihrer Regel abgeht (Diskant und Alt

in No. 268, B) sind am folgerichtigsten und sanftesten geführt, sie

gehn durchweg chromatisch. Wir dürfen auch hier (wie S. 147 bei

den Gängen von Sextakkorden) hoffen, dass das Fliessende der melo-

dischen Bewegung den Anstoss, der in der Harmonieführung liegt,

beseitigen werde*.

* Was wir hier frei gebildet und aus der vernunftmässigen Entwicklung des

Harmoniewesens gerechtfertigt, ist schon in der natürlichen Entwickelung des

Toaweaeos irorgebOdet.

Wir habeo bereits S. 67 angemerkt, dass nach den ersten sechs von der

Natur gegebnen, in den einfachsten Verlittltnissen (4:9:8:4:5:6) stehenden

Tönen, z. B. _ _ „
Cy c, g, c, e, g,

ein siebenter dort ungenannter, — und dann erst die Reihe der andern Töne,

c, d, e, u. s. w.
erscheint.

Dieser siebente Ton (das Tonverbältaiss 9 : 7) kann und moss ens für fr gel-

ten, obgleich er etwas tiefer als unser b steht, aber entsebteden höber als a; das

Genauere gehört der Musikwissenschaft an.

Nun wissen wir, dass die zweite harmonische Masse oder der Doniinant-

akkord ig-h-d-f) das BedUrfniss hat, sich in die erste oder in den tonischen Drei-

Idang [c-ß-g) aufzulösen. Aber dieser selbst ist ja nach Obigem der Kern su

einem andern DomlnantalclLorde (e-e-g und fr), der nach f-a-e strebte

Ja , sellist die leibliche Vorbildung des hier theoretisch Vollbrachten

bal uns die Natur gegeben in der Folge der miUüingenden Töne^ über die die allg.
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Sofort ergiebi sioli nun aus dem Gewinn des Ganges von Domi-
DAntakkorden ein neuerFortsohritt. DieserGang steUteineVerkettong

von Akkorden dar, in deren kmneni Ruhe, Befriedigung, sondern nur
Trieb su neuem Fortscliretai waHet ; — jeder Sohiiti fiihrt lu neuer

Harmonie — und sugleich su neuer Tonart. Man kann des

Erstem ohne das Letstere bedürfen : rastlosen FortdrKng^ns von Ak-
kord su Akkord, aber ohne die Einheit der Tonart aulkugeben.

Warum sind wir nun eigentlich in No. 268 B bei jedem Akkord
in eine neue Tonart gerathen, x. B. durch o-e-^ naoh Fdur, durch
p-nho-^ nach JIdur? — Die nächste Antwort lautet : weil jeder dieser

Akkorde Dominantakkord, ausschliessliches Eigenthum, Zeichen seiner

Tonart ist. Aber, genauer angesehn, sind in c-e-g^ nidit die Ttfne

o-e-^ ausschliessliches Eigentfaum und Zeichen von jPdur, sondern ihr

Verein mit 6* ist es, der die Modulation macht. Sobald wir dieses 6,

dieses es und alle die noch folgenden erniedrigten TOne von ihrer Er-
niedrigungbefreien, erhalten wir in einerjeden Tonart einen Gang von

•

linsiUeiira oder irgend eine Aicastik Näheres mittheilt. Man befreie die Mteo
eines Klaviere von der Fessel der Dämpfung und gebe einen tiefern Ton, t. B. C,

mit Kraft an , so erscheinen nach- und mittdingend — in der Zeit atif einander

folgend, wie sie hier geschrieben sind ^ c, g, T,T,g^und hierauf"F; die Natur
spielt unsre Akkorderweilerung c-e-g ....undl....6 richtig vor. Hiermit
ist Dicht blos der Gang No. 268 £ gerechtfertigt, sondern ein tiefbedeutender

Karaicterzug der Musilt, das Verlangen nach der Tiefe, bezeichnet.

Hier endlich zeigt sich, warum S. 406 die Oktaye des Grandtons vom Domi-
nantalKl[orde stehn bleiben und in dem Aufweis der Grundregel (8. S9)

g a h e 4 9 f
g h d f

c c e

der Grundton zum Fortschritt in die Tonilea verwiesen werden konnte. Aller-

dings hätte das vorstehende g liegen bleiben dflrfeo und sollen« denn es ist nur
die Oktave des Gnindtons, der i>el dieser Aufwelsnng noch nioht dargestellt wer-
den konnte. Nehmen wir — wie oben im Texte C— jetit G als Urgrondton an,

so würde das vollständigere Schema sich so

g a h e d e f
.G g d g h d f

e g e e

darstellen und, in alleB Sehritten gsteeht» den Tonban auf G in den der Untei^

dominante C wenden.
* Der Ton b für sich allefal ist es ebenfalls nicht} der konnte, ähnlich wie

die Briiähungen in No. SU, gans einflosslos auftreten.
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in ihr einheim ischen, durch willkührl ich o Umbildung ent-

standenen Septimenakkordeu, der die Rastlosigkeit des vorigen

Ganges im Fortschreiten mit Beharren und Einheit der Tonart vereint.

Wir stellen hier

269

beide Gange über einander.

Mit welchem Rechte haben wir anscheinend willkühriich eine Reihe

von Akkorden umgestaltet und die Naturbildung verlassen? Wir durf-

ten es*, weil eine künstlerische und vernünftige Absicht uns leitete,

und die Naturbildung dem Künstler zwar den ersten und sichersten

StofT bietet, nicht aber Fessel und Grttnze sein darf. Denn der Geist

des Menschen ragt weit hinaus Über die Schranken der ihm gegen-
überstehenden Natur; er setit sich — auch in der Kunst, und vor-
züglich in ihr— seine eignen Zwecke. Gleichwohl werden wir bald
empfinden müssen, dass wir den Weg der Natur verlassen haben.

Zunächst ist nun in No. S69, C ein Gang von fest ineinandergrei-

fendenAkkorden gewonnen, der rastlos vorMrts strebt und in keinem
seiner Momente Ruhe, Stillstand gewahrt. Gehn wir dann auf das
Binseine, so finden wir ausser dem Dominantakkorde cum Anfang
und Schlosse

30 Hier zeigt sich, dass der Gang B auch schon in No. 268 soweit und nicht
weiter fortgesetzt werden m u s s t e. Es schliesst hier die Reihe der Akkordumge-
staltuDgen in C, indem der Dominantakl^ord — und nach ihm die ganze Akkord-
reihe wiederkehrt. Die Uebung mussbis Cgehn.

* In ehrThat ist auch der kleine Dreiklang nichts als Umgestaltang des gros-
sen— oder verttnderte Nachbildong deitelben. Zwar lassen sich seine Töne ans
der Natnrtonieihe

Oege 9 g b T
g h d

heniQflsnchen. Aber der so geAudoe Dreiklang p-fr-d hat keine oodidatorlsche
Besiefaing sn aeinem Vnprange (mag man o-e-g oder e-^^g^, Cdor oder Fdnr
dafür anaehn) vnd'seine VerfaiUtolssreihe t

5:6, «: 7, 7 ; 9

bat keine Folgerichtigkeit. Man vergleiche hiermit die Anmerkung S. 97.
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4. iweimal Akkordgeatalten,

f^a-c^e
mit grosser Ten, grosser Quinte, lud groMer Seplkne,

*

8. «nenÄkkofd,

mil kleiner Ters, kleiner Quinte, kleiner Septime,

3. dreimal Akkordgestalten,

a- c - e -

j

mit kleiner Terz, grosser Quinte, kleiner Septime,

die wir allesammt als 8ep tim enakk o rde (S. 87) anerkennen mtts-

sen, für die flbrigens besondre Namen nicht nolliwendig erscheinen*.

Die mit I und 3 bezeichneten sind offenbar neue Gestalten, die mit %
bezeichnete scheint die altbekannte vom grossen Nonenakkord

(S. 171) abgeleitete Harmonie zu sein. Diese musste sich indess in

die Tonika auflösen (h-d-f-a nach c-e-^j, während die oben aufge-

führte ganz anders schreitet.

Allein nun zeigt sich die Folge unsers Abfalls von der Naturgestalt.

Keiner dieser Akkorde kommt den natürlichen, namentlich dem Do-

minantakkord, an sinnlicher und gemüthlicher Annehoilichkeit gleich;

die Harmonien unter \ sind schroflFund herb, die unter 3 sind getrübt

und erschlafft, die unter 2 allein erscheint als Naturlaut, — wenngleich

ebenfalls verkümmert und dabei haltlos gespannt, da der eigentliche

Grundton fehlt. Und wenn wir dies nicht unmittelbar erkannten, so

würde die Verwendung der Akkorde den Erweis geben. Naturharmo-
nien sind in allen Lagen und Umkehrungen frisch und behend, um-
gestaltete —

wollen sich bald in diese bald un jene Stellung noch weniger als in die

Grundstellung schidLon; natürliche werden^ vereinzelt und verbun-
den, — tausendfältig anwendbar befunden, umgestaltete nur selten.

Mnstens erscheinen sie nur in jener in No. 269, C au^wieMiien Ver-

* Einige Harmoniker nennen die mit 1 bezeichneten Akkorde (z. B. c-e g-h)

grosse Septimenakkorde, den mit 2 bezeichneten [h-d-f-a), wie schon frü-

her gesagt, k i e i n e n S ep t i m e D a k k 0 rd. Bei der dritteo Reibe {d-f-a-c) fehlt

icbon der Name; man nerat sie weiche DreikUnge mit ieleliier Sep-
time, obwohl sie nicht DrolkUnge aondam SeptfmeiiaUoKle'sliid. Das aeheint
es keineswegs Bedürfniss, jeder vorübergehenden Gestalt einen Namen ansn-
hangen; nur die eioflossreiehen und wichtigen verdienen ganannt so werden.
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kettuDg und iwar vom Dominantakkord ausgehend bis zu dem
mil i bezeichneten, einer Natnrbildung gleichen Akkorde, der in

die tonisdie Harmonie schreiten kann, — also die ersten vier,

oder die letiten fttnf, oder alle acht Harmonien. Oder es wird
einer der mit % odar S beseiclineten Akkorde stall eines JOo-

minantakkordes geseut und sogleich in einen Dominantakkord Uber-
geführt, um den SohlussCall desselben su verstKrken*. Nehmen wir

die Tonfolge c, hj c, als Sohlussformel eines Satses in Cdur an, so

bieten sich jetst — abgesehn von andern bekannten — folgende

Wendungen,

271
J3- -CL ..cL

^ A A
CT

:0:

von denen die bei b den Dominantakkord d-fis-Or-c aus dem Beispiel a
in d-f-a-c verwandelt, dessgleichen die bei d statt der in c gesetzten

iwei Akkorde f-as-c und d-fis-a-Cy den sie beide gleichsam verschmel-

senden Septimenakkord d-f-as-c (in No. 269, C mit Sl bezeichnet)

einführt. Auch in diesen (und ähnlichen zum Theil später zu erwäh-

nendenFallen) waltet der obengegebneYeraunftgrundvor; ausserdem

wird man stets die reine Naturharmonie vorziehn. —
Fassen wir noch einmal die ganze Entwicklung dieses Abschnittes

zusammen, so haben wir

4 . eine Reihe von Harmoniegängen aus bekannten Motiven und nach

fester Regel,

8. einen Gang von Dominantakkorden,

3. ehien Gang einheimisdier Septimenakkorde,

letztere beide nach eignem Gesetz— und Im letzten drei neue Septi-

menakkorde gefunden. In der ersten Reihe sind manche Bildungen

nur angedeutet, andre ganz übergangen
;
ersch(^ft ist kein Motiv, —

und wir mUebten uns nicbt verpflichten, irgend eins zu erschöpfen.

Man erwäge, welche Mannigfaltigkeit durch Stimmzahl, Umkehrung,

Lagenwechsel erreichbar ist,— der rhythmischen Ausgestaltung nicht

zu gedenken, —' um die Absicht, Alles geben zu wollen, bedenklich zu

* Hierzu der Anbang K.
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finden. Gleichwohl bietet schon der Eintritt in dieses Gebiet vielfäl-

tigen Wechsel für verschiedne Lagen und Stimmungen ; der Gang in

No. 266, a gewinnt hier

272

oder in weiter Lage, —

^5

273

-e-—1 ! ^ uJ 1
.d ^ - : ^—il|r=::

L_p-i^ §
1

der Gang No. 268, B gewinnt in diesen Umkebrungeii, vier- oder fünf-

stimniig (die fünfte Stimme ist in Viertelnoten geschrieben und kann

wegbleiben),

m— —^—S-te-jO'ic -0-©

274

ein ganz ander Ansehn. Diese Umgestaltungen beeinträchtigen sich

allerdings gegenseitig, wenn man deren mehr oder viele nach einander

hört, weil sie im Wesentlichen offenbar denselben Inhalt haben — und
endlich alle Gänge in ihrer Unstandhaftigkeit keine bleibende Stimmung
erwecken, leicht tibersättigen und ermüden können. Allein im Verlaufe

fortgesetzter künstlerischer Thätigkeit kann bald diese bald jene Wen-
dung die angemessene sein, und dies genügt, die fleissige Durchübung
der Gänge hier dringend zu empfehlen 3^

Dass endlich die Folgerichtigkeit der neuen Gänge für die Harmo-
nisirung gegebner Melodie mit demselben Vortheil benutzt werden kann,

wie wir bereits (S. 122). bei frühern Gängen gezeigt haben, bedarf

81 Siebenundzwanzigste Aufgabe : Ausarbeitung einer Reibe von
Gängen schriftlich, Durchführung derselben in verschiednen Lagen und Um-
kehrungen, erst einfach, dann in harmonischer Figuration am Instrumente. Die

aus No. 269 C sich entwickelnden Gänge müssen in verschiednen Tonarten aus- I

geführt, alle bis zur Geläufigkßit in Gangbildungen geübt werden. ,
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keines nochmaligen Erweises, sondern kann ohne Weiteres versucht ^)

und benntst werden*.

Vierter Abschnitt.

Die weitern Modulatiousmittel«

Wir haben im Dominantakkorde (S. 4 98) das erste, keineswegs

aber einzige Modulationsmittel erkannt. Jener Akkord leigte sidi

dazu brauchbar, weil er das bestimmte Zeichen seiner Tonart ist und
eben desswegen das bestimmte Zeichen, dass dieselbe an die Stelle der

vorherigen Tenart treten

Fragen wir nun, welche andre Mittel sidi zur Modulation dar-

bieten, so findet sich, dass alle Akkorde um so mehr sur Bewerkstelli-

gung eines Uebergangs geeignet sein mttssen, je mehr sie an der Eigen-

sdiaft des Dominantakkordes, die Tonart lu bezeichnen, das heisst,

je mehr sie an dem Tongehalt desselben Theil haben. Es bieten sich

also zunächst die Nonenakkorde dar, die den vollständigen Do-
minantakkord in sich enthalten; — dann die aus ihnen gebildeten

Septimenakkorde, die zwar den Gmndton des Dominantakkor*

des eingebttsst, dafür aber die Nene gewonnen haben; — dann der

verminderte Dreiklang, — zuletzt der grosse Dreiklang.
Dieser Reihe schUessen wir den kleinen Dreiklang an, um alle

Akkorde zu überblicken, obgleich derselbe mit dem Dominantakkorde

nichts gemein hat. Dass die letztem Akkorde nur ungenügende lieber-

gangsmittel sind, wofern ihnen nicht irgend eine Unterstützung wird,

folgt allerdings schon aus der S. 198 gemachten Bemerkung, dass sie

verscbiednen Tonarten angehören, mithin für keine ein sichres Zei-

chen sind.

Wir gehen diese Mittel der Reihe nach durch, bei dem Nonen-
akkord, als zweitem (nach dem Dominantakkorde], beginnend.

8. Die Nonenakkorde.

Da die Nonenakkorde den ganzen Dominantakkord enthalten,

so müssen sie auch eben so bestimmt, wie dieser, Zeichen ihrer Tonart

und Mittel, in sie überzugehn, sein. Sie geben also dieselben Auswei-
chungen an die Hand, wie die Dominantakkorde, federn und finden

wie diese ihre Vermittlung, nur dass sie, wie wir (S. 4 66] bereits er-

88 Acb tundzwanz igste Aufgabe: Benutzung der Gangmotive, sowie
der in No. S71 aaljsewieseoen Schliusfonnen bei der Bearbeitung SUerer lud der
in der Beilage XV gegetaen Melodien.

* Hienra der Anhang L.
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fihreD haben, wegen ihrer grOflsera Tonmasse sohwerer bewegUob,

umstllndUcher sind.

Ihrer Natur gemäss sind sie aber lugleioh Kennzeichen des Ton-

gesofaleq^ts, — und darin haben sie ursprünglich den Yortheil un-

bedingter Bestinuntheit vor dem Dominantakkorde voraus ; der grosse

Nonenakkord (a) Ulsst Dur, der kleine (6)

275

lässt MoU erwarten. Hiermit haben wir zugldeh in den Nonen-Akkor-

den bessere Mitlei als das io No. S52 gegebne erhalten, Moll mit Dur
anf derselben Tonika sa erlanschen* Der kleine Neuen-Akkord («)

376

führt aus Dur nach Moll, der grosse (6) aus Moll nach Dur.

Indess erfährt dieser Gewinn sogleich wieder eine kleine Beschrän-

kung. Wir wissen schon, dass der Durdreiklang naturfrisch, hell, kräf-

tig, der Molldreiklang nur aus jenem abgeleitet oder gemacht, dass er

getrübt, unkräftiger ist, dass dieselben KarakterzUge sich am Dur- und

am Mollgeschlechte wiederfinden . Daher verlangt— wo nicht besondre

Stimmungen Anderes gebieten — das Gemüth aus Moll nach Dur*,

oder statt der MoU-, Durharmonien. Daher löset man oft den kleinen

Nonenakkord in den Durdreiklang auf,

277

statt in den su erwartenden Molldreiklang**. Es geschieht entweder,

um sidi nach yorau%egangnem MoU an Dur zu erfrischen, oder umge-
kehrtum in das faxt mancheStimmung allzuhelle (oder auch für spätere

Wirkung au&usparende) Dur Hollharmonien gleichsam lur DKmpInng
des Lichts, das aus Dur bricht, einzumischen. Hiermit ist also wenig-

* Daher werden sehr häufig Mollkompositionen in Dur geschlossen, während
das Umgekehrte sehr selten ist. Beethoven 's mystische Cmoli-Sonate (Op.

seioe Cmoll-Sympbonie, der Aiesenbau seiner neunten (Dmoll) schliesseo mü
Ftmlania CaadjDdar. Bbeii so viele Werke von Ha ydovadandenillllm and
Beaern KomponiileD.

** Sogar svletzt wird der Molldreiklang auf der Unterdomioanto itatt des Dor-
dreilüangs sn eioem KircheuscblaBse (S. 4S4) verwendet.
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stens für den kleineii Nonenakkord die grMere BestünmUieii wieder

iweifelliaft geworden.

8. Jhn Septtmenakkofd dm gnmm JenenaWrofto.

Derselbe entsteht bekanntlich aus dem Nonenakkorde durch Weg-
lassuDg desGrundtons und deutet nach seiner Ableitung sowohl

auf den Nonen- und Dominantakkord, als (mit diesen) auf die Tonart.

Dennoch — auch abgesehn von seinem ganz andern, in No. 268 B auf-

gewiesenen Entstehen— hat ern i c h t d i e v o 11 k o m m n e B e s t i mm t-

heit dieser Akkorde; er kann nämlich seinem Toninhalt nach
auch in der Paralleltonart stattfinden, z. B. /i-d-/'-a ebensowohl in

i4moll, als in Cdur. Indess wird dieser geringe Zweifel durch den

folgenden Akkord beseitigt; auch entscheidet das Gefühl im Voraus für

diejenige Bedeutung und Fortschreitung des Akkordes, die seiner Ab-
leitung gemäss ist, erwartet also, dass z.B. der Akkord h-d-f-a den

Nonen- oder Dominantakkord von Cdur andeuten und nach dieser

Tonart (a)

fuhren werde; der Schritt nach i4moII (6) erscheint ihm als eine —
wenn auch nicht unzulässige, doch unerwartete Abweichung, ja an und
für sich nicht als vollkommen befriedigend, sondern eine bestimmtere

Bezeichnung (wie bei c) erwarten lassend. Aus welchem Grund übri-

gens die Wendungen bei b und c, gegen das bisherige Gesetz

(S. 174). zulässig sind, vvircf sich später zeigen.

Abgesehn von diesen Abwegen, bietet auch der Septimenakkord

seine Reihe von Ausweichungen mit oder ohne Vermittlung, z. B. nach

C _ F. C _ D. C _ As. C. E.

279

nur dassihm der bekrflftigeDde Schritt von Grundtim snGnmdton, von
der Dominante rar Tonika, mangelt

4. Der erminderto Septimanakkord.

Wir wissen, dass er aus dem kleinen Nonenakkorde durch Weg-
lassung desGrundtons gebildet wird und mit jenem Akkorde vom Do-

minantakkord abstanmt; er muss folglich an der Kraft beider, Aus-
weichungen zu bewerkstelligen und zu bezeichnen, Theil nehmen. Er
gehört, wie der kleine Nonenakkord, dem Mollgeschlecht an, bezeich-

net dasselbe ursprünglich, wie jener, geht aber auch — wie er, von

diesem ursprünglichen Sitze weg nach Dur (aj, ja, stellt sich in Dur

selbst ohne Weiteres auf (6), zwischen Durakkorde mitten lüneio, —
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m io

gleiehMin als liStte mao dBe Absieht gebäht, int ihm oaeh Moll su
gebo, wir* aber dano wieder nach Dor snriickgekebrr. So behandelt

ibe hier bei a —

281

m ^ j^ ^ H _JLi_^

Beethoven, so liebt jugendlicher Ungestttm (im Komponisten oder
in der Situation) Wendungen, wie die bei 6, — wobei die Auflösung

von dU^fiS'tMi mdb^e-g-c und das Beharren des Basses unterAkkor-
den, zu denen er gar nicht gehört, bis aufWeiteres unerOrtert bleiben

möge.

Nach seiner ursprünglichen Stdlungtnttsste der verminderte Sep-
timenakkord durchaus auf seine Molltonart (also z. B. ^s-h^d^f
durchaus auf ^moU) bezogen werden, wenn sich nicht jener Hang
nach Durwendungen auch bei ihm zeigte. Dagegen ist ihm die andre
Unsidierheit, die^ran dem Yorigen Septimenakb^rde bemerkt haben,

nicht eigen ; er kann nacii Abstanunnng und Toninhalt nur einer ein-

zigen Tonart angeboren; z. B. der verminderte Septimenakkord

h-d-f<a kann nur in Cmoll (von den Tonen in Cmoll) errichtet wer-
den, wasjeder sich selbst beweisen mag. Von einer ganz andern Seite

werden wir Hbrigens diesen Akkord später (S. 225) kennen lernen.

5. Der venünderte DreiklaDg.

Wir haben diesen Akkord (S. 138) zuerst kennen gelernt als

Dominantakkord mit weggelassenem Grundton
; h-d-f z. B. erschien

uns zuerst als unvollständiger Dominantakkord von C. Allein, da
der verminderte Dreiklang, eben wie der verminderte Septimenakkord
durchweg, aus übereinandergesetzten kleinen Terzen besteht, so kön-
nen wir ihn auch (wie schon S. 165 gezeigt worden) aus diesem Ak-
korde durch WegiassuDg des Grundtons bilden und auf dessen Tonart
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beziehn. Im ersten Fall deutete h-d-f auf g-h-d-f^ also auf die Ton-
art C dur oder C moll. Im andern Falle deutet es auf gis-h-d-f, also

auf e-gis-h-d-f^ also auf die Tonart >lmoll.

Wir erkennen hieraus, dass der verminderte Dreiklang als wich-

tiger Theil des Dominantakkordes zwar an dessen Fähigkeit, eine

Ausweichung zu bezeichnen, Theil nimmt, jedoch mit geringerer Be-

stimmtheit. Erst die Folge zeigt sicher, welche der beiden Tonarten,

aus denen ein solcherAkkord genommen sein kann, gemeint war; die

folgenden Modulationen z. B. —
-tts-—©-

können auf Dominantakkorden (auf c, e, fis) fussen und nach Fdur,

fidur, yldur, //dur oder Moll führen; man könnte ihnen aber

auch verminderte Septimenakkorde (oder deren Nonenakkorde auf

a, d, ciSj dis) unterschieben und sie nach Z)nioll, GmoU, F/smoll

und (?/5moll (oder Dur) leiten.

Erst die Schlussakkorde in jedem der Beispiele zeigen, welche Tonart

wirklich beabsichtigt war. Uebrigens erwartet bei dem Eintritt eines

verminderten Dreiklangs unser Gefühl zunächst diejenige der beiden

möglichen Tonarten, die der vorangehenden Tonart am nächsten liegt.

Tritt z. B. in Gdur, wie hier —

« ' ^ (g c) r I r (gis a)

bei a der Akkord h-d-f ein, so fassen wir ihn als aus g-h-d-f ent-

sprungen und erwarten Cdur, weil dieses mit Gdur näher verwandt
ist, als i4moll. Erscheint aber derselbe Akkord wie oben bei b in

Fmoll, so deutet er auf gis^h-d-fj wir erwarten A raoll, weil dieses

EmoH näher liegt, als der Tonart Cdur.

6. Der Dominant-Dreiklang^.

Dem Dreiklang auf der Dominante fehlt offenbar die Bestimmtheit

in der Bezeichnung der Tonart, die dem Seplimenakkord auf der Do-
minante mit seinem Anhange beiwohnt, da er als grosser Dreiklang

(S. 197) fünf Tonarten angehört; der Akkord g-h-d z. B. eben so-

wohl der Tonart Gdur oder Ddur, als Cdur, C- und //moll. Gleich-

wohl haben wir schon sonst* bemerkt, dass der Dreiklang auf der

* Anhang F.
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Dominante, wenn der tonisclie Dreiklang folgt, gleichsam wie ein

onvoQatttndiger Dominantakkord wiriit und geleitet sein mag. Daher

kann auch der grosse Dreiklang Zeichen und Mittel der Ausweiohimg

werden, wenn er sich eniacfaieden ven der biabengea Tonart lossagt

und gfoiohsam als unvollständiger Dominantakkord in die Haxmome
der Tonika seines Grundtons geht. So hier—

bei o. Der Satz steht nach Ausweis der ersten Akkorde in A moU.

Dieser Tonart widerspricht der Dreiklang auf G ; da nun derselbe,

gleich dem wiiklidien Dominantakkorde g-h-d-f nach dessen toni-

soher Harmonie geht, so beieichnet er deutlich genug den Uebergang

aus ilmoll nach C, Freilich htttte er auch, wie bei 6, nach Gduroder
gar nach D geführt werden k(fnnen ; wir eri^nnen hierin den Hange!

an vdlkommner Bestimmtheit^ Aber auch hier entscheidet das Geftdil

im Voraus; es erwartet die erste Ausweichung (a) nach 0, dennAwM
steht mit seinem ParaUeltone Cdur in nächster, mit G oder Z> dur aber

nur In entfomterer Besiehung, hat also mehr Neigung, nadi C m.
gehn, sich mit C su verbinden, als mit den andern Tonarten, in dieder

Dreiklang auf G möglicher Weise führen ktfnnte.

Endlich kann auch

7. dar Weine

Zeichen de rAusweichung sein, wenn er nämlich fremde (der bisheri-

gen Tonart und Tonleiter nicht angehörige) Töne enthüll. Er deutet

wenigstens soviel an, dass für den Augenblick nicht mehr die alte Ton-

art herrscht; man muss nun erwarten, was folgen wird, ob (wie

bei a, —

wir nehmen nach Ausweis der Vorzeichnung G dur als Tonart an) blos

augenblickliche Ausweichung und sofortige Rückkehr in die alle Ton-
art, oder (wie bei b) förmlicher Uebergang in eine Tonart, in der der

Akkord einheimisch ist. In der Regel wird man voraussetzen, dass

diejenige Tonart folge, in der der erschienene Akkord tonischer Akkord
ist; im obigen Falle wird man alsoDmoll (wie bei b) erwarten. Doch
die üauplsache bleibt, dass er von der bisherigen Xonart losreisst und
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der Dacbfolgenden wirklichen Uebergang vorbereitet*. In diesem Sinne

dient der kleine DreiU«ng aaf der Ünterdominante

anch lar Einleitung und Verstärkiing der S. 903 su schwach befand-

nen Modulation aus Dur in Moll auf derselben Tonika. Die umgekehrte

Modulation aus Moll in Dur wird noch besser durch den Umweg Uber

eine Tonart, die mit Dur nächstverwandt ist, z. B.

l
'

befestigt.

Dies sind die aus dem bis hierher herrschenden Harmonieprinzip

(S. 434) entwickeilen Modulationen. Ehe wir auf die Anwendung der

zuletzt gefundenen Mitlei Übergehn, erhalten diese noch einen Zuwachs,

der sich am verminderten Seplimcnakkord ergiebt und den wir als

Enharmonik
des verminderten Septimenakkordes

bezeichnen wollen. Dieser Akkord ist schon oben (22 i) als bestimm-

testes Zeichen der Tonart aufgewiesen, zugleich aber darauf hingedeu-

tet worden, dass wir ihn von einer andern Seite kennen lernen würden.

Der verminderte Septimenakkord besteht nämlich aus lauter klei-

nen Terzen, der von i4moU z. B. aus den Terzen gis -Ä, h-d

und d-f. Kehrt man ihn um, setzt also zunächst den Grundton Uber

die Septime, —
kl. S. kl. 8. kl. 3. üb. 2.

gi$ ^ h ^ d - f
k ~ d ~ f - gis

so bilden diese Töne eine übermässige Sekunde, die aber e n h a rm o-

nisch gleich ist einer kleinen Terz, für die wir also ohne Einflusa

auf die Wahrnehmung durch das Gehör eine kleine Terz setzen können,

— es würde hier die Terz f-as sein. Der erste Septimenakkord ist

Abkömmling des Nonenakkordes von ^moll,

E giS'h^ d^fy

• Einen ebenfalls hierhergehörigen Fall kann man in No. 520 sehen. Die

Modulation stand zuletzt in Cmoll. Die dritte Strophe beginnt mit dem Dreiklang

c-es-g, also ohne Frage in Cmoll. Nun folgt der Dreiklang g-b-d und sagt uns,

dass wlrnichtmebrin Cmoll sind. Vielleicht kommen -wir also nach G moll.

Ab«r gleich der folgende Akkord as-e-tt widerlegt das; er ist so wenig in 6 moll

möglich, als ff-b-d in Cmoll. Endlich scbliesst die Strophe mit es-g-b nnd wir

müssen — nicht wegen eines bestimmten Zeichens, sondern in Erwägung aller

einzelnen CmsUinde— annehmen, dass wir uns wieder im Haupttoo, in ^dar
befinden.

Xftiz, Komp.-L. I. 6. Aafl. 15
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der neuentstaiidne würde dem von CmoU
G h'-d^f^ae

angehören*. Selsen wir dies TerCfthren fort, so ergiebt der Quint-

Sextakkord von h-d-f-'as in enhannonischer ilmwandhmg seines

Grandtons—
d -/'- fU - CM—

einen neuen verminderten Sepümenakkordy der auf den Nonenakkord

B-d-f-aS'Ces und auf Egmoü surttokweist. Dessen Quintsext-

akkord würde durch enharmonisdie Umwandlung seines Grundtons—
cw-d

f' OS - Oes - eses. —

^

einen Septimenakkord ergeben, der auf den Nonenakkord Des-f-cts-

ces-eees und auf Cresmoll surttokwiese; bequemer setite man, aber-

mals in enhannonischer Umwandlung, dafür

eis idis * ffis - h ~ d
und F»moll. Ueberall wttre die Tonung— der Eindruck der Töne
auf das'Gehttr — dieselbe geblieben, nur die Nennung, mit dieser

aber der Standpunkt des Akkordes und seine Tonart geändert.

Hiermit ist festgestellt:

4 . dass die Umkcbrungen des verminderten Septimenakkordes gleich

lauten andern verminderten Septimenakkorden, die den jedes-

maligen tiefsten Ton zum Grundton haben,

2. dass jede Umkehrung als ein neuer verminderter Septimenakkord

aufgefasst und behandelt werden kann**.

Ersteres ist von keinem andern Akkorde zu sagen (z. B. die üm-
kehrungen d-f-g-h und e-g-c unterscheiden sich von ihren Grund-
akkorden durch die zum Vorschein kommende Sekunde und Quarte

unzweideutig] ; letzteres bewirkt, dass wir mit jeder Umkehrung, wie

man hier

<0nuUltoni K

* Der Grundton des Noncnakkordcs muss eine gr0886 Tan unter dem teloes

vermioderten Septimenakkordes gesucht werden.
** Drittens folgt daraus, dass es im ganzen Tonsystem nur drei der To-

nung Dach versehiediie venniaderte Septtmentkkorde geben lOinn, (weil Jeder

noch drei andre in seinen Umkehrongen in sich fassQ, wihfend jeder andre Ak-
kord — mit Ausnahme noch eines später sich findenden Akkordes — swOlfmal
In verscbiedner Tonnng Torhanden ist.
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siebt, ohne Weitem in eine neue Tonart ttbeiigehen ktfnnen.

Fünfler Abschnitt.

Ciangbilduug und Uarmoiiisiruiig mit den Deuen Mitteln*

A. Qangbildongen.

üeber den Gebrauch der im vorigen Abschnitte gefundnen Mittel

lu neuen Gangbildungen können wir uns kurz fassen, da hier diesel-

ben Grundsätze walten, die im dritten Abschnitte bestimmend waren.

Mit Uebergehung aller Gänge, die sich aus der Mischung alter und
neuer Motive von selbst ergeben, knüpfen wir bei No. 268, bei

dem Gans von Dominantakkorden wieder an.

Aus Dominantakkorden sind die Nonenakkorde erwachsen. Ver-

suchen wir, was in No. 268, den Dominantakkorden abgewonnen

iTvorden, auf Nonenakkorde zu übertragen, üier

:0:

ist der Anfang eines Ganges von lauter grossen, eines zweiton von

lauter kleinen Nonenakkorden, eines dritten (von höchst zweifelhafter

Anwendbarkeit), in welchem diese Akkorde, wie in No. 269, C die

Dominantakkorde, auf eine einzige Tonart zurückgeftlhrt sind. Eben
so könnte man Nonen- und Dominantakkorde (a)| grosse und kleine

Nonenakkorde (6)

15
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1

mischeD. Wieviel hiervon annehmlieh befunden werden magt und
wo?— das ist hier nicht lu untersaohen; der Jttnger muss einmal

daran erinnert worden sein^ und es mag dann gelegentlich versucbi

oder abgewartet werden, ob es Prooht trHgt. Nur möge man sidi niehi

durdi die ttberladne Weise der obigen Darstellung im Voraus gegen

das Wesen der Sache einnehmen lassen. Dieselben Akkordfolgen er-
weisen sich, mit weniger Stimmen dargestellt, humaner. So wurde
aus der Yeikettung grosser und kleiner Nonenakkorde in No. 291

gender Seplimengang bei a henrorgehn,

aus einer Folge grosser Nonen-Akkorde der Septimengaog by — ans

einer Folge kleiner der Septimengang c, aus der Folge umgewandelter

Nonenakkorde aus No. 291 , ^ diese Folge von Septimenakkorden,

die uns jedoch, wie wir sehn, keine neuen Akkorde bringt*.

* Hier endlich floden wir anch Gelegenheit, einen Nachtrag so den 8. II 7 f.

gefundenen Gangen zu bringen. Dort, namentlich in No. 4 33, legten wir den
Schritt in die Oberdominante zum Grunde, jetzt nehmen wir als Motiv den Schritt

in die Uaterdomioante. Hier —

«Bd rSekwSrls hier—

haben wir das Motiv gerade durch, ausgeführt. Ist es eher auch statthaft, bei

o, bf e und d von dem Gesetz des Domlnantakliordes vnd verminderten Dreiklangs
abzuweichen, die Auflösung dieses fis-a-c in g-h-d zu unterlassen, die Septime c

hinauf nach d, die Terz zu verdoppeln und bald eine Quarte hinauf, bald eine
Terz hinunter zu führen ? —

Auch diese Abweichungen werden gleich denen in No. 268, B und ähnlichen

schon besprochnen durch die Folgerichtigkeit und den dadurch geliesteten Blnher-
schritt des ganxen Ganges gedeckt und gerechtfertigt, bei a nod b kommt sogar
der rechte Auflösungsalclcord — nur später und in andrer Lage — bald nach

;

dass dies auch hei c und d der Fall ist, werden wir weiterbin erCahren.
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*

Hier erscheint es endlich eiomal aogemessen, einen Augenblick

IQ weilen und uns durah einen

Rückblick
fesUustellen, ehe wir in Forschung und Uebung weiterschreiten*

Die enUegenstm Bildungen waren jene neuen Septimenakkorde^

und (wenn man sie verwenden will) die in No. 290 angedeuteten neuen
Nonenakkorde, die wir im Gang*, oder als Motiv flüssigen Fort- und
Ausgangs gefunden hatten und die nichts waren, als Umbildungen und
Folge jenes Ganges von Dominantakkorden) der wieder

aus einem einzigen Motiv,
aus der Verbindung zweier Dominantakkorde, eigentlich

aus der Uebergehung eines einzigen
Tons

hervorgegangen ist, indem wir statt

\

^^^^296

setzen. Erwägen wir nun, dass nebst dem verminderten Dreiklang in

zweierlei Ableitung zwei Nonoiakkorde mit fttnf Septimenakkorden in

der That

einem einsigen Gesetze
folgen, das Im Dominantakkorde gegeben, in der zweiten harmoni-

schen Masse aber und der zweiten Stellung der sieben Tonstnfen

(S. 88) schon im Voraus a n gedeutet war: so vrlrd die tiefe innere

Einheit offenbar, welche die ganze Tonentfaltung zusammenhält.

Endlich sehn wir in dieser reichen Ent\\ irkelung von Modulatio-

nen, Harmoniegängen und neuen Akkorden, die alle aus dem Donii-

nantakkord — und mit ihm aus der zweiten harmonisehen Masse und
der zweiten Gestalt der Tonleiter hervor, egangen sind, im vollsten

Maasse die Berechtigung, jenen Akkord als

Ursprung der harmonischen Bewegung
zu bezeichnen. Er gehört gänzlich dem Prinzip der Bewegung. Zu-
nächst strebt er in die Tonika und zieht die Nonen, sowie die abgelei-

teten Akkorde mit sich ; dann führt er und sein Gang als bewegende
iCraft der Modulation aus einer Tonart in die andre; endlich,

wenn er der Tonika und der in ihr gebotenen Lösung seines Verlan-

gens entsagt, wird seine Bewegung anhält- und schrankenlos ; dann
findet keiner der aus ihm hervortretenden Gänge in sich sell)er ii'gend

Befriedigung und Stillstand
,

jeder treibt unaufhaltsam durch alle

Stufen der Tonleiter, bis man unbefriedijit, vvillkührlich abbricht oder

sich irgendwo in eine tonische Harmonie hineinreitet.
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Ebenso gerechtfertigt ist ihm ge^entlber die Bezeichnung der to-

niscben Dreiklänge als

Sitze der Ruhe;
denn sie sind Ziel, wirkliche Befriedigung und Endschaft aller harmo-
nischen Bewegung, wie denn auch der eine von ihnen, der grosse Drei-

klang, ihr Ursprung war als Grundlage des Dominantakkordes. Sie

für sich haben keinen Trieb der Fortbewegung, jeder steht für sich

allein, ohne das Bedtlrfniss, sich in einen andern Akkord zu bewegen.
Daher hrineen sie auch, nachdem aus ihnen der Dominantakkord her-

vorgetreten ist, keine neuen Akkorde und keine nothwendig zusam-
menhangenden liarmoniegänge hervor; ihre fliessende Verbindung, die

Folge von Sextakkorden, hängt nur melodisch durch gleiche Rich-

tung der Stimmen, harmonisch aber gar nicht zusammen. Nun
erst begreifen wir den Namen

Dominante
vollständig. Dominante heisst der Ton ; — denn.

er beherrscht und lenkt
alle TonverbindoQg und Tonbewegung ; er ist der Angel, um den sich

alle TonbeweguDgen und alle Modulationen drebn

B. Venrmdimgdw neuan Mittal b«i HurmoniBmBgw.

Dass die neuen Motive, dass die Folgerichtigkeit der neuen Gang-
bildungen bei derHannoniflining ebensowohl, vie die frohemAnwen-
dung finden, — und wie im Allgemeinen dabei zu verfahren, bedavf
nach allem bisherigen keiner wdtem Erörterung, Nur das Material

ist bereichert, die Gmndsfitie sind dieselben.

Bei den letzten Uebungen musste jeder fremde und konnte jeder

einheimische Ton als Bestandtheil eines Dominantakkordes angesehn,

jede Modulation konnte nicht anders als mittels dieses Akkordes be-
wirkt werden. Jetzt kann jeder Ton möglicherweise mit jedem Drei-

klang, Septimen- oder Nonenakkorde harmonisirt werden, dessen

Grundton, Terz, Quinte, Septime oder None er ist, — und für die

Modulation können neben dem Dominantakkord alle andern Mittel be~
nutzt werden.

Hätten wir z. B. früher folgende Melodie

33 NeuDundzwanzigste Aufgabe: Uebung in den neuentdeckten Gän-
geo mit Awobeldoiig alles Oeberladeneo oder sonst MiasfVIligen. Es soll d«r

SeblUer nicht alles Mltglifshe, sondern nur das ihm Znsagond^ s|cfa ai^fiigiieo uod^

seinei^^n Empfinden zii selbständigem IJi'theil erziehn. DieseU^ung^n mlis^n,
darch harmonische Fignration vermannigfaltigt» am Instnimente stattfinden.
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bcuMten woHen, so mnssteD wirb«! er, ifirr^ kora bei allen freni*

den Tönen modüUren, konnten after nvgendi andre Mittel, als Domi-

nanlakkorde verwenden und würden wahrscbeinUeb so —
I I

U. 8.

m

gesetzt haben. Jetzt könnte der Fremdton es Terz eines Dreiklangs

sein, dem wieder ^-Ä-rf folgte, — so dass wir uns in Cmoli glauben

BÜssten. Oder wir könnten aus dem ersten g-h-d-J' ein g-h-d-J
... und I ... as macben, könnten so —

299 I I

—' -e-

oder, noch folgefester au den vierten und fünften Akkord anscblies«

send, so —

MO

und locli auf naneberlei Weisen vorwärts gehn, die Jeder selbst ver*-

snehen mag. Bis man unmittelbar alle möglicben Wendungen be-
berrscht, frage man sich überall

:

4. welchem Akkord' ein Ton angehören kann,

2. was fttr weitere Harmonien aus dem genannten Akkorde ab->

geleitet werden können,

3. welche von ihnen allen möglicherweise in den Gang des

Satzes passen — und welche s c h i c k 1 i c h o r w e i s e (ohne all-

znfremd aufzutreten oder im ZusarDmenhange mit der übrigen

Modulation allzugrosse Unstetigkeit in die Harmonie zu bringen)

angedeutet werden dürfen.

So konnte im obigßn Beispiele der vierte Melodieton f
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232 J>ie Modulatüm in fremde T<marien.

als Gnmdton zu /*- a - c

oder f-as^e
gehören; aus f-a-c konnte möglicherweise f-a-c-ee werden,
dies war aber wegen des nächsten Melodletons (e) nicht anwendbar.
Es konnte femer der Tod f

Terz in d ' f ' a
oder des - f 'OSf

Quinte vnh - d - f
oder h ~d ~ f
oder b -des-- f

sein ; wir hielten es — da wir in Cdur sind —
alsQninteinA-d-/'

oder Septime in g-h-d-f
fest und konnten aus diesem Akkorde g-h-d-f-as und hieraus wie-
der A - d -Z'- bilden.

GelegenUich mag man sich fragen, ob die wiederholte Quinten-
folge Oüeine und grosse Quinte) einer Verbesserung bedarf? ob man
nicht lieber, oder auch so ^

301

setsen klinne, ungeachtet der TersenVerdopplungt Auch der querstan-

dige Scliritt im dritten Takte federt Ueberlegung ; er scheint durdi

folgerichtige Stimmfilhrung bedingt und gerechtfertigt.

Die lotste Bemerkung gilt der Benutzung des Dominantdreiklangs

sur Modulation ; warum sollte man ihn, und nicht lieber den bestimm-

tem Dominantakkord und die aus ihm erwachsenen Harmonien anwen-
den? — Der Komponist kann in seiner Stimmung, in der Idee seines

Werks GrOnde dafür finden ; uns auf unserm jetzigen Standpunkte

können nur allgemeine Gründe bewegen. Ein solcher kann, — wie

diese Melodie zeigt —

302
..T

in der Melodie liegen. Die vorstehende, die oflFenbar in i4moll steht

aber in Cdur schliessl (man rnuss sie für den ersten Tbeil eines Lied-

satzes halten), kann sich im fünften Takte mit g~h-d-f nach Cdur
wenden ; man kann aber auch durch die Stimmung bewogen werden,
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den Uebergang erst in den folgenden Takt zu setien. Dann würde der

Dominantakkord unter dem nach e schreitenden d Verdopplung der

Ten znr Folge haben nnd der einfache Dreiklang g-^-d vorsusiehen

seinK

Sechster Abschnitt.

Hodolatorisehe Konstruktion*

Die letzte und wichtigste Anwendung der Modulation in andre

Tonarten besteht in der Begründung festerer und weiterer Tonstücke,

als innerhalb einer einzigen Tonart ausführbar sind. Obgleich wir für

das Erste noch nicht an grössere Kompositionen, die weiter Modulation

bedürfen, gehn — noch nicht weit über die Grenze der schon früher

geübten Grundlagen für Liedsätze hinausschreiten können : so wollen

wir die Grundsätze für modulatonische Konstruktion doch schon hier,

wo sie leicht zu fassen sind, aufstellen. Die Einsicht in sie wird jeden-

falls bei der kunstmässigen Begleitung gegebner Melodien, an die wir

ehestens kommen, zur Förderung gereichen.

Mit den Harmonien einer einzigen Tonart konnten wir im Grunde

nur eine Periode, mit Vorder- und Nachsatz und Anhängen, bilden.

Im sweistimmigen Satz erhoben wir zwar (S. 63) Vorder- und Nach-

satz zu einem ersten und zweiten Theil. Aber im Grunde war dies

nur Erweiterung des Umfangs. Der erste Theil konnte rhythmisch,

nicht aber tonisch genz befriedigend abgerundet werden ; wir hatten

SU seinem Absdilusse nur den Halbschluss des Vordersatzes auf

der zweiten Masse.

Aus dieser ist längst der Dreiklang der Dominante geworden, der

an die Tonart der Dominante erinnert, und zum Schlüsse des Vorder-

satzes dient. Es bleibt nur noch ein Schritt zu thun : wir nehmen statt

des Dreiklangs dieTonartderDominante* selbst zum Schlüsse

34 Dreissigste Aufgabe: Bearbeitung einiger Melodien aus der vorigen

Beilage, auch der aus No. 297, die noch einmal unter Weglassung aller chroma-

tischen ZelciieD (also e, e, d, d h, h,a, a ) gebraucht werden kann*
* Aber waram geht die UodulalioD des ersten Tbeils indteOberdomi-

nante, z. B. von Cdur nach Gdur? warum nicht nach derUnterdomioante
FÖMT, oder in einen andern Ton, z. B. die Parallele AmoWf

Der nächste Antrieb zur Modulation ist vor Allem das Bedürfniss der Be-

wegung, der Ortsveränderung; würde im Hauptton geschlossen, so wöre der Satz

mit voller Befiiedigung zu Eode gebracht und kein BedUrfoiss einer Fortsetiung,

eines zweiten 'QteilSy vorhanden. Soll aber überhaupt modalirt werden, so ha-

ben im Allgemeinen die nächstgelegnen, das heisst nächstverwandten Ton-
arten den Vorzug — also beide Dominanten und die Parallele.

Nun aber bedarf der erste Theil, eben so wie (S. 29) der Vordersatz, der Er-
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^es ersten Theils. So haben wir bereits vorgreifend in No. 300

und 304 eleu Vordersatz mit einer Ausweichung in die Dominante ge-

schlossen ; nur war der Scbiuss in rhytbmiacberBeziehung unvoUkomr

men. Dies ist die

A. «rite sweitheilige Xtmitniktion;

der erste Theil schliessl als Ganzes für sich befriedigend mit einem

vollkommnen Ganzsclilusse. Er macht diesen aber nicht im Hauptton,

sondern in einer andern Tonart, lasst also bei aller Befriedigung des

Schlusses noch höhere Befriedigung, die Rückkehr des üaupttons, er-

warten.

Nun tritt d er z w ei te T h o i 1 als ein Erwartetes, zum ersten Ge-

höriges auf und führt in den liauptton zurück, um da sich selbst und

das Ganze vollkommen abzuschliessen. Der erste Theil ist Fort-
schreitung, Steigerung bis zum Aufschwung in eine höhere Tonart

;

der zweite Theil beruhigende Rückke hr in den Hauptton. Es ist

also wieder die alte S. ^9 aufgewiesene Grundform, nur in höherer,

reicherer Erfüllung.

Dies ist die Regel für Dursätze. Der erste Theil eines Ton—
Stücks in Cdur wird also in der Regel nach Gdur tibergehn und da-

selbst schliessen. Dies ist das Nächstliegende und genügend, bis später

grössere und freiere Bildungen mit vollem Grund' uns weiter führen..

Eine ausnahmsweise mid an suh selber schwaobere* Gestaltung iA

hebvag oder Steigeraiig; rar diese maehea einen Fortgang (einen sweiteo Tlieil]r

nothwendig und hegnrifUolh. die Herabsttakmimg oder Benibigong wtkrde vkckt

Weiterstreben, sondern Abscbluss, dasEnde, bedingen. Diese Erhebung aber giebi

die Dominante. Denn sie ist der höhereTon xar Tooilui, da sie nacfeuder bekannten
ToneDtwickeiong

• 4 : S : 8

C 0 g
aus ihr und über ihr.henrortrftt; ao ist — wie schon das Gefttli] uns sagt— der
Dominantakkord der gespanntere Akkord, der sich hinabsenkt in die*uhe der

toniseben Harmonie, und so ist also auch die Tonart der Dominante die höhere
zur Tonika.

Die Ünterdominante ist von alle dem das Gegentbeil. So gewiss G Dominante
von C, g-M^ nach C fttbrend« 6dnr htfher als Cdnr : so gewiss ist C wieder
Dominante von F, c-e-g (and^) nach F führend and folglich F tiefer als C.

Die Parallele kann schon als trüberer and schwteherer MoUton nicht Er-
bebung gewähren.

Ausnahmsweise kann aus besondern Gründen in entlegnere Tonarten«

moduHrt werden ; soll das nach Moll geschebn, so wird man lieber die Parallele

der (b^her liegenden) Dominante wühlen als die Hauptparallele. Nicht aiaaik
eiasigenFall wllssten wir aber, dass der erste Theil in der Unterdominanta ge-
schlossen worden wäre. Dies ktfnnte nnr im Widerspräche mit dem fllnn etaes.

ersten Theils geschehn.

Schwächer ist diese Konstruktion im Allgemeinen desswegen, weil sie (man^

sehe die Anmerkung S. 233) den ersten Theil so befriedigend abschliesst, dass kein
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die, den ersten Theil mit vollkommnem Ganzschluss im Hauptton zu

schliesson. Dies cpschieht, wenn der Vordersatz einen vollkommnen

Ganzschluss in der Dominante gemacht hat; in diesem Falle muss wohl

der Komponist— er mtlsste denn den ersten Theil in der Parallele der

Dominante oder noch fremder enden — zum Schluss im Hauptton' grei-

fen, um nicht zweimal auf demselben Punkt und in derselben TYeise zu

schliessen.

In Mollsatzen würde der Gang in die Molltonart der Dominante

Moll auf Moll, Trübes auf Trübes häufen*. Denn der Molldreiklang ist

nicht hell und sicher, wie der in dea einfachsten NaturverhJiltnissen

des Tonwesens gegründete Durdreiklang, sondern aus ^diesem durch

Verkleinerung der Terz herausgebildet, gleichsam ein getrübter
Durakkord. Dieses sein Wesen geht (wie wir wissen) auch auf die

Mollgaltung über, die auf Molldreiklängen beruht und sich (wie wir

gesehn haben) lange nicht so frei und ebenmässig bildet, als die Dur-

gatt^Dg. Auch ist die Molltonart in der That mit ihrer Dominante nicht

so eng verbunden, wie die Durionart. Denn in Dur ist der Dominant-

dreiklang zugleich der tonische Dreiklang der Durtonart auf der Domi^-

nante; z. B. in Cdur deutet der Dominantdreiklang Ä, d gleich auf

Gdur. In Moll aber findet sich bekanntlich auf der Dominante ein

grosser Dreiklang (z. B. in A moll e-^-A), der also nicht auf eine

Molltonart der Dominante hinweist.

Daher wendet sich in Moll die Modulation in der Regel nicht in

die Molltonart der Domin^nlei spndera dafür in die niachstverwandte

Durtonart, also in den Parallelton, von ulmoll B. nach Cdur. Dies

ist ihr regelinllssiger Gang, dem wir lolgeD, bis iMstimmte Gründe und
freiere Ausbüdong auch hier zu Abweichungen berechtigen. Unsere

erste sweitheilige Konstruktion stellt sich demnadi in folgenden Grund-
rissen dar: für Dur,

Veriaogen nach Welterm entsteht, mithin der zweite Theil mit dem Gefllbl, als

sei er nnnoiliig nad flbeifliissig, entgegen genommen wird. In einielnen Fullen
— namentlich bei tibermfissigem Vordriogen des Vordersatzes — kann jedoch
diese Form nothwendig, in andern Fällen, wo sie nich^ innerlich nothwendig ist,

kann sie durch einen vorzüglich anziehenden Inhalt gewissermaassen vergütet

werden. Zu beiden haben namentlich Beethoven und Mozart unwidersteh-
Hohe Beweise gegeben.

* Anch das kommt in Betracht, dass die lloHtonart mit ihrem Paralleldoiv
tone mebr gemeinsame TOne und in sofern näheres Verhttltnlss hat» als mit der
Molitqnart ihrer Dominante, wie dieser Vergleich erweist.cdefgahcahcäe fgisahcde

0 fi$ g a h cdfte
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und fttr Moll

Wir sehen hier die zwei Thelie in dem ursprODglicfaen Maasse

voD je acht Takten; den ersten in Vorder- und Naclisati getheilt, bei

dem zweiten noch unentschieden, ob auch in ihm eine solcdie Abthei-

lung statthaben soll. Den Anfeng des ersten Theils macht die tonische

Harmonie ; dass auch mit andern angelEingen, ja sogar der Anfang in

einer fremden Tonart gemacht werden kann, darf nur als Ausnahme
gelten. Der Vordersatz des ersten Theils steht und schliesst nach der

Regel (S. 68) im Haupttone. Dann erhebt sich der Dursatz schon im

nächsten, der Hollsats erst im vorletzten Takt in den Ton, in weldiem

der erste Theil schliessen soll; der Ort des Uebergangs ist freier Wahl
überlassen und bestimmt sich nach dem besondem Sinne jedes Ton-

Stocks. Im zweiten Theile wird entweder gleich wieder im Hauplton

(No. 304) oder im zuletzt dagewesenen (No. 303) oder in irgend einem

nahegelegenen begonnen und in den letztem Fallen früher oder 8|^ter

in den Hauptton zurückgelenkt.

Dies ist der modulatorische Grundriss, Im Uebrigen treten die be-

kannten Gesetze ein.

B. Zweite zweitheilige Konstruktion.

Unser erster Theil ist nun zu einem durch vollen Schluss ab-

gerundeten Ganzen geworden. Aber dieses Ganze ist seiner Natur nach

einseitig, fortgehende Erhebung, man könnte sagen: ein Anlauf
bis an den Schlusspunkt. Allerdings bringt dann der zweite Theil die

andre Seite der Tonbewegung, die ZurUckfOhrung in die Ruhe des er-

sten Anfangs; aber er ist ja gewissermaassen vom ersten Theile ge-

trennt. So widerspricht aber der Karakter des ersten Theils dem Sinn

jedes Schlusses, welcher beruhigend, befriedigend sein soll. —
Wie ist nun Beides zu vereinen : Steigerung des ersten Theils,

und ein zur Buhe führender Schluss ?— Nach dem Gnindkarakter aller

Tonbewegnng muss der Schluss in einen tiefern Ton fallen, als in

den die Bewegung geßlhrt bat. Nun können wir aber den Schluss

selbst nicht ändern, er würde ja sonst auf den Hauptton zurückfallen.

Folglich muss die Aenderung in der Bewegung des ersten Theils ge-

schehn. Wir fahren also die Bewegung
über ihr nächstes Ziel hinaus,

von Cdur z. B. nach Ddur*; — und nun können wir von da zur Ruhe

* Dies ist das nächste und darum am häufigsten zur Anwendung kommende
Mittel. Bisweilen kann die blosse Ausbreitung und Verstärkung der Modulation in
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lurttcktreten in die eigenUich erzielte Tonart der I>oiDinante, haben

also Steigerang (und zwar eine stürkere) und beruhigend hinabführen-

den Schluss vereint.

Soll dasselbe Verfahren in Holl angewendet werden, so wird, das

versteht sich von selbst, die Modulation erst in die Dominante der Pa-
ralleltonart und dann in diese gefahrt; in Ä moll s. B. erstnaoh Gdur,
dann nadb Odur. Doch scheint hier der Antrieb geringer; denn der

Aufschvirung in Moll beruht weniger auf der Erhebung in einen hOhera

Ton, als auf dem Uebertritt in das hellere, krttlUgere Dur.

Auch im zweiten Theile zeigt sich Jetzt ein unbefriedigender

Moment, und zwar ebenfalls im Schlüsse. Der zweite Theil folgt nflm-

Kch allerdipg? seiner ursprünglichen Bestimmung : zur Ruhe— und
darum an irgend einem Punkte zum flauptton zurttckzufohren, in dem
dann auch geschlossen wird; dieser Schluss, herabsinkend aus derhö-
hern Dominanten- oder Paralleltonart des ersten Theilschlusses, ent-

spricht seinerBestimmung, zu beruhigen. Aber ermflsste zugleich eine

gewisse Kraft und Bestimmtheit haben, denn er vollendet ein grösseres

Ganzes, ein aus zwei Ganzen bestehendes, schoneinm vollen Abschluss

in sich enthaltendes Tongehilde. Er müsste mit Erhebung verbun-

den sein — und doch auf den Hauptton fallen.

Dies in ähnlicher Weise, wie unsre Absicht bei dem ersten Theile,

zu erreichen, führen wir auch die Modulation des zweiten Theils Über

ihr eigentliches Ziel hinaus. Wir gehen zur Tonart der Unterdomi-

nante, also zu tief, und können uns nun wieder zur Kräftigung des

Endes erheben in den ilauptton. Hier ist der modulatorische Grund-
riss zu Konstruktionen in Dur—
•05 ^m b

«

oad iikMol

• *1 6 «
4 7

1

'l

806

die DomioaDte genügen, bisweileD IMsst man diese sogar ohne eigentlicbeii Ueber- .

gang (also mittels einesllodulatlonssprongs, wovon der folgende Abschnitthandelt)
nach einem blossen Halbschluss im Hauptton folgen, bisweilen endlich schiebt man
andre Tonarten dazwischen. Für die ersten Falle giebt die Sonatinciiform (ThI. III.

3. Ausgabe, S. 202) Beispiele, für den letzten unter andern B ee th o ve n' s Sonate

in fdur (Op. 10] im ersten Satze. Hier geht Beethoven, um seinen zweiten Haupt-

gedanken in Cdur aufzustellen, nicht ttber G, sondern Über B nach C. Bellftoflg

bemerken vir, dass er den Uebergang nach fdarch einen Misch-Akkord (m. s.

die zehnte Abtheilung, den dritten Abschnitt) f-a-c-dis bewirkt, so dass diese

fernliegende Tonart minder fest eingeführt wird, als durch einen entschieden ihr

angebfirenden Akkord fis-a-C'dis oder h-dä-fis-a] der Fall sein würde.

Digitized by Google



238 Die Modulation in fremde Tomrtm.

In dem Beispiel für Dur geht die Modulation in ruhigster W eise

über die Dominante (Gdur) nach dem zu hohen Tone (Z)dur), um sieb

nun erst in der Dominante niederzulassen. Am Ende des zweiten Thei-

les ist nach der Tonart der Unterdominante nochmals an die Ober-

9 dominante erinnert, und so der Ilauptton zuletzt noch mit seinen näch-

sten Verwandten umgeben worden.

Im Mollbeispiele schliesst der Vordersatz nicht, wiebisweg, auf der

Tonika, sondern in einem Halbschluss auf der Dominante, wie ehedem
unser erster Theil. Warum durften wir uns dies erlauben? Es sacl

dem auf Erhebung gericiitelen Sinne des ganzen Theils zu und entzieht

uns kein später nothwendiges Mittel, da wir den ersten Theil ohnehin

nicht auf der Dominante, sondern in der Paralleltonart scMiessen. —
NurEins folgt aus diesem abweichenden Schritte des Vordersatzes; wir

dürfen ihn nicht im zweiten Tbeile wiederholen ; er würde sonst abge-

hatzt und Unwirksam erscheinen. Allein wir haben gar nicht nöthi^

den zweiten Theil bestimmt in Vorder- und Nachsatz zu Zerfällen, oder,

wenn dies gescbehn soll, den Vordersatz schon in den Hauptton zu

führen*.

•

0. Dreitheilige Xonatniktio&.

Bis jetzt haben wir mit dem Haupttone die Dominant- oder Paral-

leltonart verbunden, also die nächstliegenden Schritte als die

angemessensten und nöthigsten, wie immer. Hiernach griffen wir zur

Dominantentonart der Dominante oder Parallele, als nächstem Bei-

stande jener Nebentonarten, und zur Tonart der Uoterdominante, als

nächstem Beistande der Haupttonart.

* Die oben gezeigten Modulationen sind keHiMwegs die einzig lolltssigeo,

sondern nur die nttchsten und darum am häufigsten zur Anwendung kommendeB.
Nächst ihnen eröffnet sich eine zweite Reihe von Modulationen, die man unter

dem Namen Modulation der Medianten zusammenfassen kann: Mediante,

Ober- und Untermediaate ist bekanntlich (Allgem. Musiki. S. 72; Name der Ober*

und Uoterterz der Tonika. Der tonisebe Dreiklang hängt mit den Dfelktingen der
Medianten, wie man hier sieht, mit

e g h es g b

C E G C Es G
a c e OS c es

so nahe zusammen, dass nichts leichter geschiebt, als von einem dieserAkkorde auf

den andern so rücken. Eben so gebt nun auch die Modulation. Aber sie mischt
sogar die für das Moll- und Dnigescblecbt abgesonderten Wege. Cdur modulirt
also: statt nach Gdur nach ^moll (ein besonders den neuern Italienern beliebter

Schluss) und— .4Ädur fso geht Beethoven im grossen ßtlur-Trio vonJ? nach
Gdur ;

Cmoll geht nach As dur und (wie Beethoven in der Sonate pathölique;
nach£5moll statt nach £5 dur. Ja, diese entlegnem, aber durch die gemeinsamen
Tone der tonischenAkkorde vermittelten Modulationen geschehn oft ohne eigent-
lichen üebergangsakkord, also in sofern sprungweis.



Mcdtäatorische Konstrukäon.

Wollen wir nooh weiter gebn , so werden wir wiederam vor

andern an die nHöhstverwandten Tonarten gewiesen ; dies sind die

Pai^lleltOne des Haupttons und beider Dominanten. Hierah worden
sich im Vorbeigehn fernere Modulationen scfaliessen ; dass wir aber aus

besohdem Grftnden audi von diesem Wege abgebn und femel« Ton-

aHen statt der nahem wählen können, ist dem freisinnigen und er-

idimen Beobachter nun schon klar. •

ünsre bisberigö Errungenschaft ist nidit so reich und Uach all^n

Seiten hin behandelbar, als dass wir von derEntfaltung der ll6dulation

Itt rj e t z teinen andern praktischen Gebrauch machen konnten, als den

:

Liedes grund lagen
2u entwerten/ wie wir schon frtther fttr satz-und periodenfdrmige

Liedsätze getban.

Sollen diese Grundlagen sich— namentlich modulatoriscb— er-

weitem, so erscheint jene aus der Naturharmonie (S. 71) schon be*
kannte

dreitheilige Form
4ls die günstigere. In dieser istder dritteXheil wesentlich nichts als

Wiederholung des ersten, und gehört, wie dieser, dem Haupt-

ton an, wahrend der zwischen ihnen stehende zweite Theil die Be-

wegung vom ItaUptiOti Weg oder das Entfemtsein von ihm und die

Rttckkehrzu ihm lum Inhalte hat. Hier bieten 8i<^ zunächst foi-

IjBiide Konstniktioiien.

i.

Der erste Theil steht und scbliesst im Haupttone; der

dritte wiederholt ihn. Der zweite Theil kann möglicherweise wie-

der im Haupttone beginnen, wttrde aber damit die Grundschwache
in der Konstruktion des ersten Theils (S. 234) nur noch vermehren.

Vielmehr vnrd man die Feststellung des Haupttons im ersten Theile be-r

nutzen, um den zweiten Theil sogleich in einer neuen Tonart einsu-

führen. bt von dem Ganischluss in dieser Tonart unmittelbare Wie-
derkehr des ersten Theils im Haupttone statthaft: so kann der zweite

Theil in seiner Tonart sdiliessen und der dritte (Wiederholung des

ersten) unmittelbar folgen. Leicht würde dies, vrem z. B. der erste

Theil in Cdur und der zweite in Fmoll, — oder der erste in A moll •

und der zweite in Cdur stand.

Offenbar ist diese Konstraktion die lockerste von allen möglichen.

Der erste Theil scbliesst, ohneBedttrfniss undErwartung eines zweiten

zu hinteriassen, der zweite scbliesst wieder unbektlmmert fur sich ab.

2.

Der erste Theil stehtundschiiesstimllauptton, — es sei

C. Der zweite Theil tritt in einer neuen, vielleicht entlegnem Tonart

(es boten sich die Harmonien e-gis-h^ h-dis-fis^ as-c-es^ f-a-c und
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240 Die Modulaäcn m fremde Tonarten

andre dar) auf oder wendet sich in sie, oder durchwandert mehr aU
eine Tonart und— schHesstnichtbestimiDtfttr sich, sondern

wendet sich zu einem Modulationspimkt hin, von dem aus der Wieder-

eintritt des ersten Tbeils im Haupttone gut erfolgen kann.

Welcher Punkt ist das? £sist vor allen andern die Dominante
des Haupttons, — entweder gleich der Dominantakkord, oder

erst die Tonart der Dominante und dann jener Akkord, als erstes und
günstigstes Zeichen seiner Tonart. Bisweilen wird man in DursSitzen

eine Wendung auf den Durakkord der Obermediante (in Cdur also

auf e-gii-h) oder andre Wendungen unterschieben kvnnen, wenn da-

mit Anscfalnss und Ausprägung des Haupttons eben so sicher erlangt

werden.
3.

Der erste Theil schliesst — wie S. 234 und 238 gezeigt wor-
den — in einer andern Tonart; der zweite beginnt in dieser oder

mit einer neuen und wendet sich, wie unter 2 gezeigt worden, nach

dem Hauptton zurück. Der dritte Theil wiederholt den ersten, jedoch

mit einem Schluss im Hauptton. Die Rückwendung kann nach S. 237

durch Vorausscbickung der Unlerdominante verstärkt werden^^.

D. Konstruktion für grössere Kompositionen.

Neue Wichtigkeit erhält die Verknüpfung verschiedner Tonarten

in Einer Komposition, wenn sie (oder einige derselben) als Gebiete fttr

verschiedne Gedanken benutst werden. Die Grundsätze hängen mit
dem Vorausgegangenen so nahe zusammen, dass sie hier Erwähnung
fodem, wenn auch der praktisdie Gebrauch uns noch fem liegt.

Zuerst erscheint auch in grössem Kompositionen in der Regel der

Haupt ton und federtRaum, den ersten Satz zu entwickelnund einzu-

prägen. Wollte man ihm schon hier eine andre Tonart beigesellen, so

konnte es zunächst nur die der Düterdomi na nte sein, — denn
die der Oberdominante wird alsbald Sitz eines neuen Satzes werden.

Der Schritt in die Unterdominante wifkt zwar zunächst als Herab-
sink en (S. 233), kann aber eben dessbalb derWiederkehr des Haupt-

tons neuen Aufschwung geben, gleidisam als Anlaufzu ihm erscheinen.

85 Einunddreissigste Aufgabe: Dorcbarbeitung voB Liedefgrviid-

lagen in Cdurund AmoU und zwar
i. voD zweitheiligen, deren erster Theil im Haupttone,

Z. von zweitbeiligen , deren erster Theil nicht im Haupttone
schliesst,

t* von dreitheiligan Dach allen oben genaanteo Konstruktiooen.

Dass dabei, wie früher, Gangmotive benutzt, dass die in C dur oder moU
niedergeschricbnon Grundlagen am Instrument in andre Tonarten übertragen und
zuletzt aus dem Stegreife gebildet werden, versteht sieb.
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Nun wird iD einem Dursatze die Tonart der Oberdominante
Sits dar Modulation, nachdem ihre Dominanttonart (S. 1236) voran-

gegangen ist. Ihre Unterdominante ist der Hauptton selber, der eben
da gewesen und luletst wiederkehren muss, hier also in der Regel un-
ndtbig, wo nicht ermattend eintreten wttrde. Soll daher dieHodolation

hier weiter ausgedehnt werden, so bietet sich zunllobst die Pa ra 1 1el e
der Oberdominante als deren nunmehr nächster Verwandter dar.

Der dritte Sits gebührt der Tonart der Unterdominante,
die (S. 837) den Schluss vorbereitet. Ihr würde sich sunilcbst dieTon-
art ihrer Parallele anschliessen; denn ihre Oberdominante ist der

gleich folgende und das Ganse sohliessende Hau|>tton, ihre Unterdomi-

nante dagegen wttrde nur noch eine Quinte weiter vom Hauptton ab-
fuhren, ohne Neues su bringen. Soll nun diese Parallele vor oder nadi

der Unterdominante auftreten?

Das Letstere würde als folgerichtiger den Vorsug haben, denn
die Parallele hat nur duich die Unterdominante Zutritt, ist nur alsdeien

Angehöriges, als Folge derselben begreiflich. Aber diese folgerichtigste

Strilung wttrde die neue Tonart da einschieben, wo der Aufschwung
von der Unterdominante in denUauptton (S. 237) von Wichtigkeit ist.

Wir ziehen daher im Allgemeinen vor, die Parallele der Unterdomi-

Dante voranzuschicken.

Den Schluss macht natürlich der Hauptton.

Nur eine nahverwandte Tonart ist noch unbesetzt: die Paral-
lele des Haupttons. Folger echt wär' es, sie zu dem Hauplton

zu steilen, also entweder in den Anfang, oder an den Schluss zwischen

Unterdominante und Hauptton ; aber an beiden Orlen würde sie den

Aufschwung hemmen. Ihre bessere Stelle ist also da, wo alle Parallel-

töne zusammenkommen, hier bildet sich dann eine grosse Masse von

Moll-Modulation, die durch den Zwischentritt jener üauplparallele erst

quintenmässig organisirt wird.

So crgiebt sich also folgender Grundriss einer Modula-
tionsordnung fUr Dur.

Dur Moll Dur

Ddnr 6dar
Cdur,

I
Gdur, ||

^moU,
|
ilmoU,

|
DmoU, ||

Fdur,
|
Cdur.

Ueberall zeigt sich folgerichtiger und zweckmässiger Gang, zurei-

chender Zusammenhang und— in der Zusammenstellung von Dur und

Moll— einfache und darum bestimmt und kräftig wirkende Massenver-

theilung. Wollten wir die Dur- und Mollmassen sersplittem und durch-

einanderwerfen, so würde keine der Tongattungen zu voller Wirkung

kommen und die Modulation schon dadurch unsicher und unstet werden

.

Die Uodulations Ordnung fttr Moll widerstrebt von Haus'

aus dner so siehem und einiaohen Zusammenordnung ; dies ist auch

Mftvx, KoiBp.-L. I. B. A«i. 16
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dem trttben, tmsiohernKarakterderMolltoüarlen (S. 235) durohaus an-

gemessen. Der Grand liegt darin, dass gleich der nHchste Hauptpunkt

> na«li demAnlang einem andern Tongeschledite sogehört, dem ParalM-

tone des Haupttons. Diesem Farallelton konnte sich snnadist seine

Dominante (oder vielmehrderParallelton von derDominante des Heiip^

tons) , dann dieDominante des Hanpttons selbst ansehliessen. Nunkäme
die Tonart der Unterdominante in Gesellschaft ihrer Parallele ; so er-

g^e sich folgender Grandriss, —
ilmoU, Cdur, Gdur, £moll, Fdur, i^moll, ilmolii

in welchem besonders die Parallele der Unterdominante sidi nichlwohl •

ansohliesst ; —man konnte twischen sie nnd die vorheiigeheBde Domi-

nantentonart gani (ibergehn, oder manchen andern Ausweg ftiden.

Beide Hodulationsordnungon hab^ noch eineEigenschaft, welche

ihnen Frischeund Entschiedenheitertheilt;jedeJronar(, ausserdem
anfongenden und sohliessenden Hauption, erseheint nur einmal.
Dann wiriie sie, was sie kann und sdi, erschöpfe ihre Mittel, wieesdem
Sinne des Kunstwerks zusagt, und weiche, wenn man an ihr gesättigt

ist, einer andern. Es leuchtet ein, dass dies bestimmtere und gross-

artigere WirkuDg thun muss, als verliesse man eine Tonart voreilig and
käme dann wieder auf sie zurück. Ein solches Hin und Her verwirrt

und schwächt unfehlbar; die schon einnial dagewesene Tonart erfüllt

bei unzeitiger Wiederkehr, wenn man auch etwas ganz Neues in ihr

sagen wollte, unfehlbar mit einem gewissen Gefühl des Ueberdrusses,

— es fehlt der lebendige, rüstig weitertreibende Fortgang; selbst das

Neue, das in der verbrauchten Tonart geboten wird, erscheint alt.

Aus dem unvergesslichen Rechte der Kunst auf freieste Bewegung
nach Vemuuftgesetzen, das die Lehre stets anzuerkennen hat, folgt,

dass auch diese Modulationsordnungen nicht Schranke und Fessel, nidiit

unabänderliche Vorschrift sein sollen, sondern dass von ihnen aus gar

mannigfache abweichende Bahnen versucht werden müssen. Aber die

Grundsätze werden sich Uberall bewähren. Namentlich wird der letzte

Grundsatz, keine Tonart, ausser dem Ilauptton, mehrmals zu einem

ModulatioDssitze zu machen, selten ungestraft verletzt. Gehn wir also

von obigen Ordnungen ab, geben einer Tonart einen andern Sitz: so

muss dieselbe Tonart auf ihrem bisherigen Platze verschwinden and
alle übrigen sich hiernach einrichten. Beschlössen wir z. B., einen

Dursatz nicht zuerst in die Dominante, sondern in seine Parallele zu

fuhren, so dürfte diese Parallele nicht nochmals in der Mitte auftreten,

wohl aber würde die Dominantentonart ihr Recht da verlangen; es

würde vielleicht diese Ordnung—
Cdur, ylmoll, /)moll, Gdur, j&moll, Fdur, Cdur

entstehn, in der die Parallele des Haupttons in die der Unterdoiainaiite
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(in ihre eigne Unterdominaale) ftthit und die Dominante des Haupttons

nil ihrer PafalMe nachf«^.

Nicfal gdmoden an diese Modnlalionsordming sind GXnge, die

dwrehHamioniflii versobiednerTonarten ftthren; denn in ihnen ist gar

nkhit die Absieht, eine Tonart lestsubalten, sondern el>en, durch alle

durchzugehn. Tonarten, die nur im Vorbeigehn berllhrt, durcbgangen

worden sind, kOnnen audi unbedenklich noch anderwttrts, vor oder

nachher, Sitte der Modulation werden.

Betrachten wir aber noch aus einem andern Gesichtspunkte, was
wir durch die Modulationsordnungen erlangt haben.—^ Nicht blos die

Ginge führen uns durch verschiedne Tonarten, auch die Sitze derMo-
dulationsindversohledne Tonarten, undjederenthaltirgend einenwidi-
tigen Theil des Tonstücks ; den Vordersatz des ersten—den Nachsatz

des ersten oder des zweiten Theils und so fort. Das ganze Ton-
Stück ist gewissermaassen ein grösserer Gang, nur zu bestimm-

ten Zielpunkten, — Schlüssen gelenkt, und eingerichtetr

Dies fuhrt zu einer neuen Bewegungsform, zu

Gängen aus Sätzen, — Satzketten*

Im Grunde shid schon No. 265 und 266 solcheGänge ; sie beste-

hen nicht, wie andre (z. B. No. 269], aus einer verbundnen Reihe

einzelner Akkorde, sondern aus je zwei zusammengehörigen Harmo-
Tifen: dem Dominantakkord und dem darauf folgenden Dreiklang. In

gleicherweise kann jeder Satz durch Wiederholung auf andern Stufen

?u einem Gange, zu einer Satzkette werden, und zwar in mannig-

faliiger Weise. Iiier sehen wir, bei A und B

zwei Beispiele solcher Satzketten vor uns, jede aus einer Verbindung

von vier Akkorden bestehend. Der bei A zu Grunde liegende Satz ist

eigentlich in diesen vierHarmonien nicht vollständig enthalten, sondern

findet seinen Abschluss erst im fünften Akkorde, der aber zugleich
der Anfang der Wiederholung dos Satzes ist; die Wiederholung er-

ibigt regelmSssig eine Terz tiefer. Der Satz von B ist fester in sich

abgeschlossen, aber die Wiederholungnnregelmässiger,— sie ist freier;

soerst wird der Satz im Grunde nur in einer hdhem Lage wiederholt,
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dabei moss aber von selbst aus dem SepUman- ein Nonenakkord wer-

den ; die folgende Wiederholung ist genauer und ebenfalls eine Ten
höher, die letiten folgen abwttrts in verschiedener Weise.

Dass audi grossere Sätze solchen Gängen zum Motiv dienen

können, versteht sich von selbst. So sehen wir hier— aus dem Motiv

No. 307 A hervorgegangen—

Ttr r rtff~ r frffTfr

^^=^^^^
einen reicher und weiter ausgebildeten Satz KU einer Kette benutit^

die regelmässig eine Terz hinabsteigt; nur ist zum dritten Male statt

der tiefern die höhere Oktave gewählt. Allein wir sehen auch schon

an diesem Beispiele, dass festere, in sich selbst befriedigendere Stftse

nicht das BedUrfniss haben, oft wiederholt zu werden. Die obigenSatze
[No. 308, A und B) waren an sioh wenig bedeutend, und wurden erst

durch die Wiederholung zu einem bedeutsamem Ganzen. Der Sati
in No. 308 dagegen spricht sohon für sich allein etwas ganz Abge-
schlossenes und Befriedigendes aus ; die erste Wiederholung bdurttftigt

ihn, zeigt ihn beiläufig in Mdl; die zweite Wiederholung kann schon
alsaberflnssigund darum ermüdend angesehn werdenundman hat sie,

um frischer zu wirken, der hohem Oktave zuschieben mttssen. Auch
ist es augenfällig, dass Gänge, von grossem Sätzen gebildet, leicht zu
weite Ausdehnung ertialten

Siebenter Abschnitt

Die Modulation unter dem Einflüsse des MelodieprinBipes«

Bisherhabenwirbei derModulation dem harmonischen Prin*
zip (S. 431) allein Bechnung getragen; Akkorde waren unsreehizigen

Modulationsmittelundwurden nach dem ihnen ursprünglichinwohnen-
den harmonisdben Gesetze b^andelt und verwandt.

DieBehandlungdesDoroinantakkordesbciffindetS. 246No. 34 4 Krklaranp.

36 Zweiuüddre issigste Aufgabe: Umbildung von Harmouiegängen in

Satsketten, indem das Harmontemotiv unmittelbar oder erweitert zu satzartigem

AbseblnM erhoben wird.
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Wir wissen aber bereits, dass in jedem Harmonie enthaltenden

Sats auch Melodie der Stimmen vorhanden, das melodische Prin-
sip mitthtttig ist; beide Prinzipe, das harmoDisohe und das melodische,

traten ndbeneinandar in Wirkung. Nur musste dabei das Harmonie-

prinsip in der Regel als vorberrsohendes festgebalten werden.]

Indess anob das Gegentheil, Vorwalten des melodisoben Prinzips,

ist mfiglieb, — wofern nur das andre nicbt alhutablbar verletzt wird.

Wir baben bereits einen sebr entscbiedenen Fall dieser Art in den

Gängen von Sextakkorden (No. 470 u. f.] gehabt, in denen der bar-

moniscbe Zusammenbang aufgegeben war und der Hangel durch die

Flüssigkeit der Stimmen verdeckt und vergütet ward. In den Gangen
von Dominantakkorden wurde sogar die Terz im Widerspruch mit dem
Harmonieprinzip abwärts geführt und von dem flflssigen Stimmgang

Begütigung erwartet.

Jetzt wollen wir dem Melodieprinzip freiem Einfluss gewSbren.

Da jedoch Harmoniebau und Harmonieprinzip ebenfalls ihr volles Recht

haben, so darf jenes Gewährenlassen nicht so weitgehn, dass es den

Akkordbau verdrängte, oder Ilarmoniei^esetze schroff verletzte; es

muss Ausgleichung beider Prinzipe erstrebt, das Harmonieprinzip darf

nur soweit zurückgestellt werden, dass der Gewinn für die allerdings

empfindbare Abweichung volle Genugthuung giebt.

Wir gehen hierzu unsre Harmonien der Reihe nach durch und wer-
den neben Bekanntem mancherlei Neues linden.

1. Bor- und XoU- Dreildänge.

Grosse und kleine Dreiklänge suchen bekanntlich die nächstver-

wandten Dreiklänge zurVerbindung auf, können sich aber auch (S. 446)

fremdem anscbliessen. Dies bat früher, im Bezirk einer Tonart, nur

sehr sparlidi stattgeftinden. Sobald vnr in andre Tonarten moduliren,

ergeben sieb Besiehungen unter fremden Akkorden und Tonarten , die

Mos auf flüssig-melodischerStimmführung beruhen. So gehen wir hier

bei a
b

m
von i4sdur (über itsmoU, — das audi wegbleiben kannte) auf J^dur.

Es geschieht (wie die Modulation No. 248) unter enharmonischer Um-
nennung der Töne; aber das eigentlich Verschmelzende liegt in der

Stimmführung*. Weiter greifen die unter ö und c stehenden Fälle

;

* Die Entfernung der Tonarten ist nur scheinbar gross, wenn man aus Äs dur

AsmoW macht
;
AsmoW, enharnionisch mit Gumoll gleicbsteiieod, istdureb diese

Verwandlung nur zwei Schritt weit von ITdiir.

Digitized by Google



246 Die Modulation m ftmde Tmnartm, -

von GmoU wird nach A/inoll oderifdur fseschrillen, im letsten Fall

ohne gemeinschaftlichen Ton.

Bei den Dreiklängen wollen wir der Sextengänge gedenken. Wie
sie früher innerhalb einer Tonarl gemacht wurden, so können sie jeln

in mannigfacher Weise, x. B. gffns ohromatisob, wie bei —
I J

»»
, I . ^ .\ I

310 SS^giilfe

oder in einer Stimme chromatisch, aus kleinen und grossen Dreiklängen

|5j oder in zwei Stimmen chromatisch, aus kleinen, grossen und
verminderten Dreikläogen gemischt (c) gebildet werden.

2. Der fiomiaantakkord.

Der Dominantakkord ist die erste Harmonie, der wir das Bedttrf-

niss einer bestimmten Auflösung— und zwar in den tonischen Drei-

klang oder den aus diesem erwachsenden reinen Dominant- oder um-
gebildeten Septimen- (No. 269) oder Nonenakkord (No. 291) beige-

messen haben. Dies vermöge des Harmonie-Prinzipes. Jetzt führen

wir denselben innerhalb seiner Tonart so,

311

wie hier unter a, 6, d für Dur, unter c und e für Moll gezeigt ist. Diis

Harmonieprinzip ist in «, 6, d von den drei Oberstimmen, in e von

den Mittclslimmen befolgt, der grundsätzlich zu erwartende Akkord

ist nirgends erschienen, aber die fliessende Bewegung der Stimmen
führt gelinde zu den untergeschobenen Akkorden, die vom Gesetz ab-

weichenden Stimmen gehen gelind — oder bleiben (die Septime in 6

und e, Septime und Quinte in c) ganz stehn.

Brechen wir den Kreis der Xonart| so finden sich zunächst fol-

gende Fortschreitungen—

und lassen sich noch mehr anschliessen. Auch hier zeigt sich das Uar-
moniegesetz in einzelnen Stimmen festgehalten ; die Abweichung von

demselben überall durch linde Führung aller Stimmen vergütet.

Dass die in No. 312 bei a, d, c, (/, fy h und / auf den Do-
minantakkord folgenden Akkorde neue Tonarten feststellen, verstdit

sich. Allein auch bei den mit t und k bezeichneten Wendungen tOMi
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man sich in die Tonart des fremden Droiklangs (//moli, H dur) versetzt,

der so überraschend (gegen den Naturzug des Dominantakkordes) ein-

tritt, dass er gleich einem frischen Anfang seine Tonart bezeicJinel.

Von den Wendungen in No. 34 i kann nicht dasselbe gelten
; gleidiwohl

dienen sie oft als Vorbereitung sum wirklichen Eintritt der Tonarten,
auf die ihre Dreikl&ige hindeuten.

Ehe wir su weilem Bildungen aohreiten, mttssen wir auf eine hier

nahe liegende Frage Aede afehn.

Wenn also— kann man fragen — diese Fortsohrekungen des
Dominantakkordes möglich sind: mit welchem Recht ist seine Auflö-

sung in die Tonika alsGrundgesets aufgestellt, so lange als allein-

zulässig festgehalten, warum sind nicht wenigstens neben demselben
die Auflosudgen von No. gleichzeitig gegeben worden?

Jene erste Auflösung ist in der That Grundgesetz, —
wie schon S. 89 aus der Zurttckftthrung des Akkordes auf die zweite

Gestalt der Tonleiter

g a h c d e f
9 h d f

erwiesen worden. Audistimmen Gebrauchund Erfahrung entschieden

daltlr; laus endfach wird man die grundgesetzlich^ Auflösung gegen

einzelne Falle jener Abweichungen finden; niemals— und dies ist

der sprechendere Beweis— wird man anentscheidenderStelle,
nämlich am Schlüsse, den Dominantakkord von seinem Grundge-

setzabwdehen, etwa denSdiluss in Cdur oder ilmoll so machen sehn,

wie in No. 814, a. Da bewahrt sich die unverleugbar innige Verbin-

dung und Beziehung von Dominantakkord und tonischem Dreiklang.

Endfich zeigt sidi hier wie schon sonst (S. 846] der Unterschied : dass

das NalQrliche— jener Grundbezug der Dominante auf die Tonika—
in allenLagen gut und bequem, 4as von ihm Abweichende bald in die-

ser bald in jener missliebig ist. Blan sehe No. 344, a,

mit seinen Umkehrungen und vergleiche damit die der ursprünglichen

Auflösung.

Wie in No. 268 A die Naturforlschreitung einen Gang unter B
ergab, so lassen sich auch aus den neuen Auflösungen Günge bilden.

Einen solchen sehn wir hier,

der weiterer Fortführung fähig wär^ übrigens kein harmonisches Motiv

verfolgt, sondein blos in der Führung des Basses folgerecht ist, —
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theilweis^ auch in Diskant und Alt*. Bedenklicher möchte man diesen

Gang

316

finden, der jeden Dominantakkord in den der Oberdominante wendet.

Er ist das gerade Gegentheil von jenem der Natur seihst entnommenen,

in No. 268, B. So sinnvoll sein Motiv in einzelner Anwendung er-

scheinen kann, z. B. bei Beethoven

817
I ^ n>m 1

33:

r
im unten angeführten Quatuor : so geschraubt wird seine Verfolgung.

* Tiefempfunden und darum tiefwirkend tritt uns das Motiv dieses Modula-
tionsganges in der Einleitung des grossen Cdur-Quatuors (Op. 59, No. 3) von
Beethoven entgegen, —

Andante con moto.

in der der Geist aus Dunkel und zagendem Zweifel sich zum ersten Aufathmen
herdurchfühlt, um dann frisch und muthvoll sich dem Strome neuen Lebens hinzu-

geben.

Aehnliche Modulationsgönge findet man in Seb. Bach's chromatischer Fan-

tasie (No. yfj) und anderwärts.

Dergleichen kann nicht erübt, sondern muss empfunden und danp gefunden
- werden ; es nachmachen ist Thorheit, es wissen ist Pflicht.
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Zum Schlosse rnnss noch einer besondem Verwendung der ab-

weidienden Akkordsohritte in No. 311 und 319 gedacht werden, zu

deren Erläuterung wir auf.die Konstruktionsgesetze [S. 233) surdck-

kommen. Bisweilen — besonders bei gewichtvolloi Stttsen oder reich

ausgeführten Tonslttcken — macht sich im Scbliessen selber noch das

Bedttrfniss fühlbar, den letzten Satz oder Satztheil zu wiederholen

oder sonst oocb einen

Anhang

nachsubriogen. Sollte dies nach Herstellung des voUkommnen Ganz-
Schlosses geschehn, so würde Gefühl ond Erwartong des Hörers be-

eintrttcbtigt ; man hatte das Ende empfanden, erkannt— und nun sollte

es wieder nicht zu Ende sein. Hier bedient man sich jener abweichen-

den Wendungen. Man führt auf den Schluss zu, stellt den Dominante

akkord in Bereitsdiaft auf, führt ihn aber dann ab vom tonisdien Ak-
korde mit einer der oben gezeigten Wendungen, — z. B.

um ihn sogleich oder später zurück- und in den wirklichen Schluss zu
fuhren. Der vorstehende Satz stellt den Schluss eines grtfssern Ton-
stüdLS vor; der zweite Takt bereitet den Schlussakkord vor, — statt

dessen tritt die Wendung nach ^moU (bei a] ein; die Einleitung des

Schlusses wiederholt sich, fuhrt aber wieder auf einen Abweg [b] vom
Schlussakkorde, nach GmoU— aus dem Gdur wird — über vimoü
Dach Cdur (c), und nun erst erfolgt mit Nachdruck der wirkliche

Schluss. Eine solche Abweichung nennt man

Trugsohluss

und bedient sich ihrer, um bedeutendere Satze mit mehr Nachdruck

und Fülle zu Ende zu fuhren. Auch sie täuschen die Erwartung (da-

her der Name), aber ihr Inhalt giebt Ersatz

* Mao erinnere sich» dass alle Beispiele sieb voller und besser darstellen

lassen.

37 Dreiunddreissigste Aufgabe: der Schüler möge ein Paar Lieder-

gmndlagen durch Anhänge mittels Trugschlüsse verlängern.
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3. Der Septimenakkord des grossen Nonenakkordei

nimmt innerhalb der Tonart an den Wendungen des Dominantakkor-

des Theil)

319
:0:

"o- -o-

und deutet, wie jener, auf die Tonart der Dreiklünge, die ihm folgen,

obwohl der eigentliche Uebergang erst noch erwartet werden muss.

Auch bietet er mancherlei unmittelbare Ausweichungen dar, von denen

wir hier

„ -e-e- -Ä- A

einige als Beispiel geben ; den Ausgang wird der Schüler tiberall hinzu-

ßnden.

Reichhaltiger als alle bisherigen Akkorde zeigt sieb

4. der yerminderte Septimenakkord,

weil er sich durch Enharmonik in drei andre verminderte Seplimen-

akkorde (S. 225) umwandeln lässt, folglich jede seiner Wendungen
vierfach gilt, z. B. der Akkord gis-h-d-f durch blosse Umnennung
dieses oder jenes Intervalls in vier verschiedne Tonarten weiset.

Zunächst nimmt der verminderte Septimenakkord an den Wen-
dungen des Dominanlakkordes innerhalb der Tonart Theil,

lOD;

wobei die erste Wendung als die ihm ursprüngliche nicht weiter mit-

zählt. So gut aber diese durch enharmonische Umnennung in No. 289

vierfache Anwendung erhalten, so gebührt dasselbe auch den neuen

Wendungen in No. 321 . Wir führen denselben Akkord — nur umge-
nannt (oder, wenn man sich schärfer ausdrücken will, vier nur dem
Namen nach verschiedne, der Tonung nach einheitliche Akkorde] wie

hier —

322

nach je vier Akkorden, die ebensoviel Tonarten [D-F-As-HmoW^
dann F, As^ Ces oder //, D dur) andeuten, wenn auch nicht entschie-

den feststellen. — Die ersten vier Modulationen konnten auch nach

den Durtonarten auf D, F, ASy II geführt werden.
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Für die nachfolgenden Schritte mifge man sich erinnern, dass der

verminderte SeptimenakiLord nichts ist» als ein kleiner Nonenakkord

mit weggelassenem Grundton. Ftthrt man seine Septime (die ursprüng-

liche None) einen Halbton abwärts, so fiillt sie in die Oktavedes Grund-

tons und verwandelt den verminderten Sepiimenakkord in einen Do-
minantakkord.

was übrigens keine neue Moduialion, höchslcns eine Annäherunj^ an

Dur ergiebl*.

Was ist hier geschehn? Wir haben jedesmal eine Stimme hinab-

geführt und d rei stehen lassen, — folglich einen Ton den andern nä-

her gebracht. Dasselbe äusserliche Resullat erhalten wir, wenn wir

drei Stimmen biDauffUbren und eine stehn lassen; dies ergiebt aber

vier neue Modulationen nach i?, Des, E und Gdur.

In No. 3S3 haben wir die Septime um einen Halbton erniedrigt.

Wenn wir sie eben soviel hinauflflihren, so erscheint der Sepiimen-

akkord des grossen Nonenakkordes, ohne neueTonarten suOfihen. Nur
haben whr damit die ^ne schreitende Stimme von den andern entfernt.

Wenn wir eine Stimme stehn lassen, drei aber entfernen — und
zwar um einen Halbton abwärts:'

* Wir wissen bereits, dass es dieser Annäherung nicht bedarf, sondern der
verminderte Septimenakkord unmittelbar (No. 280) nach dem tröstlichen Dur c^'c-

führt werden kann statt in das Moll. Nirgends ist diese Wendung tiefer empfuodon
worden, als von M o z a r t in dem Rezitativ der Donna Anna

:

du tttweslo, rdnste Hen in Pein und Angst znsammengeprent I
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so erhallen wir hinsichts der Enlfernung der Stimmen von einander

dasselbe Resultat; aber wir erlangen damit vier neue Tonarten, As^

Hj D und Fdur*.

Wir haben nun jede Stimme eine halbe Stufe hinab oder hinauf

geführt; folglich ist das allen Stimmen geschehn, nur abwech-
selnd einer oder dreien. Hier

m
sind gleichzeitig alle StimmeD abwarte und aufwttrto geführt. Ob
Beides nach einander geschehnt — ob nnr Eines so weit oder nodi

weiter verfolgt werden soll? ~ das Xommt hier nicht sor Unter-

suchong; genng, wir haben erkannt, was geschehn kann, wissen

audi das hierundanderwärtsAufgewiesenedurch Umkehmngen, andre

Akkordlagen, weite Harmoniestellung u. s. w. mannigfaltiger und
bisweilen anmutbiger su machen.

In No. 3S7 kommt keine Stimme der andern nfiher
;
jede [z. B.

die erste) tritt ebensoviel ab* oder aufwärts, als die andern. Sollte

eine näher kommen, während die andern sich entfernen, so mllsste sie

doppelt schreiten, — einen Ganzton weit. Dies führt hier,

wenn man sich die Querstiinde gefallen lassen will, zu vier Modulatio-

nen nach DeSj E und G, die sich den Schritten in No. 325 an-
schliessen, und hier

zu vier andern, die sich an No. 326 anschliessen, nach As^ D und
Fdur.

Wir brechen ab, ohne die sich ergebendenMögUdikeiten erschöpft

su liaben. Nicht dies istAu^be der Ldire, sondern das, die Bahnen

* Es sind dieselben Tonarten, die sich in No. 321 ergeben haben, aber sie

sind auf anderm Wege erlangt.
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zu erschliessen und zu erhellen, die zum YolibesiU kUitötlerischeD Ver-

mögens fuhren. Daher bedarf zuleUt

5. der veiminderte Breiklaiig

nur flacbtigerErwähnung. Als Theil desDominant- eder verminderten

Septimenakkordes nimmt er an ihren Wendungen trots seines be-

schränktem Vermögens Theil ; wir führen beispielsweise folgende Mo-
dulationen

^ 88 lt~8 I^QQ 1t~§'^1t~g"iJP"1t
330 ^ 8 °^-S=^SF^|^^-§"ti^.
(keineswegs alle) und sum Sdilusse der ganzen Erörterung aus Seb.
Baches woUtemperirtem Klavier (Th. 11^ Prttludium aus Dmoll)

einen aus verminderten DreikUingen gebildeten Gang'^

331
'

in harnmisdieir Figürimng auf*.

Achter Abschnitt.

Die sprungweise Modulation.

Zu den mit unsern jetzigen Mitteln ausfahrbaren Gebilden reichen

twar die bisher mitgetheiltcn Modulationsweisen vollkommen hin. Da

wir aber schon im sechsten Abschnitte begonnen haben, für künftige

grössere Gebilde feste Grundlagen vorzubereiten : so gehn wir noch

einmal über die Gränzen des zunächst Anwendbaren hinaus, um eine

neue, aus dem Bisherigen leicht hervorgehende Gestaltenreihe darzu-

stellen.

Wirhaben bis jetzt unsre Ausweichungen durch Akkorde bewirkt,

die mehr oder weniger deutlich aussprachen, dass wir nicht mehr in

der bisherigen Tonart modulirten, sondern in einer andern fest bestimm-

ten oder zu vermuthenden. Durch den Uebergangs-Akkord widerriefen

wir gleichsam die Tonart, die wir bisher als Sitz der Modulation inne

gehabt; hatten wir das erste Tonstück, statt in einen andern Ton

ttberzugehn, ganz geschlossen, so hätten wir ein zweites XonstUck

S8 V i eranddreiss i gste Aufgabe: Aufsuchung und Versuch in Akkord-

flihrangen unter Einfluss des Melodieprinzips-, — nicht Auswendig! ernen,
auch nicht schriftlich, sondern am Instrument. Ausführung des erst einfach Dar-

gestellten in harmonischer Figuration.

* Hiersn der Anhang H.
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natürlich in jedem andern Ton anfangen ktfnoen, ohne dass es eines

Uebergangs bedurft hätte. — Diesem sich eigentlich von selbst ver-

stehenden Satze fügen wir noch die Erinnerung bei, dass unser aus-

weichender Akkord bisher stets fester oder lockerer, wenigstens durch

einen gemeinschaftlichen Ton, mit der vorhergehenden Melodie xu-

sammenhing.

Nun folgern wir: wenn ein Tonsate gleichsam scfaliesst, kann

ein folgender Tonsati, gleich sam als wSir' er ein neuer, auch ohne

Ueberg^ng in einem neuen Tone anheben.

Nehmen wir an, es hatte in ^er grossem Komposition ein gros-

serer, in sich befriedigender Sats so, wie hier—

in G dur, vollkommen geschlossen. Nur eine Stimme hMlt einen Ton

in irgend einer rhythmischen Gestaltung fest; wir haben also nach

dem Schlüsse noch eine Fortsetzung, einen neuen Satz, vielleicht auch

nur eine Wiederholung des ersten eben geschlossenen Satzes zu er-

warten, und der festgehaltene Ton ist die Verbindung beider SaUe.

Dieser kann nun ohne weitere Rücksicht auf die vorhergehende Har-

monie und Tonart Grundton, Terz, Quinte, Septime, grosse oder kleine

Nene eines dazu passenden Akkordes werden; das obmi festgehaltene

g kann somit folgende Harmonien

4 . als Grundton, ^ - & - cf»

2. als Ten, ....^ e-g^h^
et-g-b^
es- g deSf

3. als Quinte, ^ e^-es-g^

C'e-g*y
c-e-g-b,

4. als Septime, a - cit - e -
^,

5. als Nene ßs - m-ds-e- g,

f-a-c-es-g,

* Om nnr inmltlen all' dieser theoretiicheD Botwickelongen einmal wieder
an die lebendige Kunst zu rühren, erinnern wir an Beethoven's iidur-Sym-
phonie, deren dritter Satz (das sogenannte Scherzo) in Fdur steht, zum Bchiuss

auf A liegen bleibt und, dies A als Quinte von D-fi^-a festhaltead, den nächsten

Salz (das sogenaonte Trio) ohne Weiteres in i>dar binstelU.

Bs würde natflrileh leicht sein, alle Fälle (oderdoch die eUitmeisIeD) la wlrk-

liehea Kunstwerken nacbsttweisen, wenn nicht der Renm nütalieher Terweadsl
werden könnte.
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ergeben. Yod diesen wtlrde zuvörderst der zweite Akkord {g-h^d^

nkshi io Betracht kommen, weil es derselbe ist, von dem wir ausgegan-

gen; dagegen würden die Dominantakkorde g-h-d-f^ es-g-h-'des^

c-e-g-by a-cis-e-cj nach C, ASf F und Ddur oder Moll, die Nonen-
akkorde nach HmoW (oder Dur] und i^dur fuhren, die Dreiklänge aber

wurden als Bezeichnung der Tonarten GmoU, EmoW^ £^dur, Cdur
dienen und hiermit in diese Tonarten einführen. Denn wir nahmen

unsre Komposition bei No. 33S gleichsam iGLr geschlossen und so be-
zeichnet die neue Harmonie ohne Weiteres den Eintritt einer neuen,

— der von ihr angegebnen Tonart. Dies ergiebt U oder 45 Modula-

tionen, nttmlioh nadi Cdur (zweimal), As^ F, D, Jl, H, und Es&or^

nach C, Äs^ F, D, Jf, G und £moU.
Iii No. 832 hab^ wir den Grundton des Schlussakkordes festge-

halten ; allein eben so wohl konnten wir die Terz (A) oder die Quinte

(9) festhalten. Bei jedem dieser Tdne konnte folglich eine gleiche

Reihe von Modulationen, — bei h konntetdur (zweimal)i C u. s. w.,

bei d konnte Odur u. s. w. — angeknüpft werden.

Allerdings ist in allen diesenFüllen der liegenbleibende Ton audi

Yerbindungston der Harmonie. Aber stärker haben wir darauf gerech-

net, dass der Satz im Grunde vorher geschlossen war und die Hanno-
nie aufgehört halle; daher gestatteten wir uns, zu Harmonien fortzu-

schreiten, die trotz des liegenbleibenden Tons vom Ausi^angspunkte gar

fern entlegen sind, z. B. von (jdur nach As^ i:^, //dur.

Gehen wir nun wirklich eine Zeillang von aller Harmonie ab.

Hier —

stellen wir uns vor, es schlösse ein Theil einer grössern Komposition

bei NB in C ab. Von da gehn wir — nicht mehr harmonisch, sondern

mit einer einzigen Stimme (oder im Einklang — in Oktaven mit meh-
rem oder allen Stimmen} weiter in einem beliebigen Gang aufwärts,

bis zu einem beliebigen Punkte. Den letzten Ton fassen wir gleichsam

als hinaufsteigendes Intervall eines Dominant- oderNonenakkordes und
lassen die Tonart folgen, die durch diesen eingeführt werden würde.

Oben haben wir erst bei c, dann bei a angehalten und damit dieTon-
arten Des oder B ergriffen ; wir konnten auch bei jedem andern Ton
anhalten und andre Tonarten eingreifen, kennten anob statt des diato-

nisohen einen chromatlsohen Gang
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Y—ö

—

NB
J.

bilden.

Oder wir führen einen solchen Gang abwärts und fassen seioen

letzten Ton als hinabsteigendes lotervail eines Domiaaot- oder Nonen-
ai^kordes,

335

NB r.
—

i
oder

m
mithin als Quinte, Septime oderNone, die uns in den folgenden Melo-

dielen und die eine Terz tiefer liegende Tonart führt.

Es ist aber auch gar nicht nöthig, den letzten Gangton als Inter-

vall eines Modulationsakkordes aufzufassen. Hier —

•

886

I

fahren wir den ersten Gang ans No. 333 mit seinem letzten Ton nach

/>. Wie es scfaeinti wird (?dur oder CrmoU folgen (weil wir vorher

c und h gehört, das nicht an Ddur erinnert) und der Akkord sioh in

d^-a-c verwandeln; es kann aber auch Ddur werden.

In all* diesenFttUen hat derGang die Harmonie ganslidi abgebro-

chenund dadurch natflrlidi auchdenharmonischenZusammenhangauf-

gehoben. Nun bilden wir stattder einstimmigen harmonisdieG^nge,—

r887 I
I ,

^eulvretler
, \ y i «hhlM>u4#

r

uud gehn ait einem beliebigen Punkte mit ihnen in eine iMliebigeTon-

art. Hier ist nicht die Harmonie, wohl aber ihr Zusammenbang auf-

gegeben, denn der Gang bildet keine barmoniscfa, nur eine melodisch
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susammenhängende Akkordfolge (S. 246) zwischen dem vorangehen-

den Schluss und der neuen Tonart*. .

Endlich : wir haben in all* diesen Fällen in einen Dreiklang ein-

geführt ; eben so wohl konnten wir euien Septimen- oder NonenidLkord

setzen.

Hiermit sind wir schon dahin gelangt, den harmonischen Zusam-

moihang aufingebeni ktfnnen uns endlich audi dieser letzten Yer-

knflpfiing begeben^ ondohne alle Yermittinng in irgend eine

fremde Tonart treten. Hier—

erblicken wir zwei solche Fälle. Bei a wird im zweiten Takt in C ab-

g^chlossen. Der Schluss ist ein ganzerund voUkommner; nur die

minder ruhige Bhythmisirung des Schlussakkordes lässt einen Fortgang

oder ein beruhigenderes Ende erwarten, — oder doch vermulhen,

wiewohl bei einem erregtem TonstUck auch bewegtere Weise des

Schlusses sinngemässund genugthuend sein kann . Nun aber, nachdem
gleichsam geendet ist, geht das Tonstttck weiter, und zwar ohne

VorhereitUDg gleioh in einer fremden Tonart. Mit welchem Rechte?—
Weil dieser Fortgang gleichsam ein Sats fttr sich, ein neues Ton-

'

stttisk ist, das den Faden, der im ersten angesponnen war, an einem

andern Orte, vieUeioht auch in anderm Sinne wieder aufnimmt. Und
dten, weil die Fortsetzung im dritten Takt als neüer Satz, gleichsam

als zweiter Anfang auftritt, nehmen wir den neuen Akkord H-^ü-fis

sogleich als tonischen, als Eintritt'der Tonart J7dar, obgleich dieselbe

ohne Dominantakkprd erscheint. Ja, wenn der weitere Fortg^ngunsrer

Yoraussetzung nicht entsprflchej wenn der Einsatz sich z. B. so

fortsetzte, also nach Eduv wendete, würde unser Gefühl doch den er-

sten Akkord als Eintritt von Kdur, und den zweiten als eine zweite
Ausweichung nach £dur auffassen.

* Hlerm der Anhang N.

Marx, KoBp.-L, I. 8.Aiii. 17
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In No. 338, 6 tritt ein zweiter Fall gteielier Art auf, indem der

fremde Akkord nicht einmal «durch Pausen vom Yorhei-gehenden ge-

trennt ist; die fremden Harmonien rücken dine alle Scheidewand an

einander.

In No. 338, a und 339 haben wir den entschiedensten Fall vor

Augen, nämlich den unyorber^t^en Eintritt der tonischen Harmonie

einer fremden Tonart. Dass ebensowohl jede andre Harmonie, t. B.

der Bominantakkord einer fremden Tonart auftreten kOmte, veialaht

sich von selbst und zeigt No. 338, h,
^

Alle diese — besonders die von No. 333 an aufgewiesenen Ueber-

gangsartMi fekssen wirunter demNamen dersprungweisenModu-
lation zusammen. Wir bedürfen ihrer, wie gesagt, jetzt nidit, und
noch weniger kann es einer Hebung für sie bedürfen, da sie ganz in

der freien individuellen Bestimdiungdes Tonsetzers liegen. Wohlaber
sind sie uns schon hier, ehe wir sie in unsern Kompositionen gebrau-

chen, wichtig, um unser System wieder nach einer Seite hin abzo-

schliessen.

Die Natur selbst (Anm. S. 213] hat uns darauf hingewiesen, von

einer Tonart zur andern, wie auch (S. 59) von einer Harmonie zur

andern in stetiger Verbindung fortzugehn, und diese Verbindung, die-

ser Zusammenhang des Zusammengehörigen, erscheintauch alsnüchste

vernünftige Foderung unsers Geistes, wär' ihm selbst jener Natur-

zusammenhang unbevvusst. Aber unser Geist kann sich auch von dem
Nalurbande loslösen, die nächsten, ja zuletzt alle Mittelglieder des Zu-

sammenhangs verschweigen und verhüllen, und in grossarligeni oder

heftigem Fortschritte das Ferne und Entlegenste erreichen. Dem ent-

sprechen dann die unzusammenhiUi^nden Modulationen.

Neunter Abschnitt.

Der Orgelpunkt«

Wir haben nunmehr eine Mas^e von Harmonien entwickelt und
die Möglichkeit erkannt, alle beliebigen Tonarten mit.ihrer gesammten
Jlfodulation zu einem einzigen einheitvoUen Satze zu verbinden. Ha-
chen wir von dieser Kraft nur einigermaassen ausgedehnten Gebrauch,

so entsteht ein Uebergewicht der Bewegungsmasse gegen die beruhi-

gende Masse des Haupttons, das noch weit stäiker ist, als das der aus-

gearbeiteten Tonieiter (S. 54) gegen die Tonika. Damals fanden wir

in der ersten harmonischenMasseVerstärkung der Tonika . Jetztmöch-
ten wir ähnliche Verstärkung für den Hauptton finden.
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ikr Orgelpmkt: 150

Weicher ist denn eigentlich der Aniiiiig and Orsprung aller Be-
wegung? — Der Dominantakkord; wir haben dies im gansen
Entwickelongsgange gefonden, und S. 880 avsdrttcUich anerkannt

Die Dondnante aber trfigt nicht Uos den Dominantakkord| die

Nonen- und al>geleiteten Septimenakkorde; sie ist auch Grundten des
Draiklangs, den wir bald als eine derHarmonien der fiaupttonart, bald

(S. 83) als tonischen Akkord der Dominantentonart angesehn haben;
endlich kann die Dominante auch Quinte im tonischen Dreiklange des

Baupttons, also Grundlage eines Quartsextakkordes sein. Wenig-
stens klMiDle sie also folgende Akkorde tragen.

als Baiteton Yon grosserer Wichtigkeit. — Scbon eine solche A n -

sammlungvonHarmonien wttrde ungleich gew ichtigere Rück-
kehr in den Hauptton ergeben, diesen, als Scbluss des Ganzen, nach

einer reichen Modulation in fremden Tönen, ungleich wirksamer und
«otscheidender einführen, als ein blosser Dominantakkord, würde der-

selbe auch noch so lange gehalten. — Wir müssen aber weiter.

Der Dominantakkord selbst ist ja (S. 57) nichts als ein Ausfluss

der TonikAi ruhend auf einem Ton ihrer Harmonie. Wir haben schon

S. 75 gelernt^ diesen Ursprung in Tünen auszusprechen und den Do-
minantakkord (damals war es blos die zweite harmonische Ifasse—
der noch nicht vollständig erkannte Dominantakkprd) zu der fortklin-

genden Tonika (wie hier bei a]

einzofiibreB. Da nun jeder Ton eine neue Tonika sein kann, so dUrfen

wir auch nnsre bisherige Dominante (in Cdur also G) als neue Tonika

betrachten und mit ihrem Dominantakkorde krOnen; mithin zu G
den Akkord d-^is-orc (wie obeo zu C den Akkord ^hr^rf) nehmen.

So ist oben bei h gesebehn. Hiermit erst ist diese Dominante förmlich

iito Tonika eingesetat, und wir verwenden sie in dieser und ihrer ur-

sprünglichen Eigenschaft (also einmal G als Tonika von Gdur, dann
6 altBaminante in Cdur) zu folgender Harmoniegestaltung,
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260 Die ModulaHon in'fremde Tonarten,

oder auch in gedrttngterer Form miitoU der bekannton Septimen- ond
Nonenfolgen—

in einein noch reichern Inbegriffe von Harmonien, in dem das We-
senüidie aUer Modulation—

der tonische Dreiklang als Qnartsextakkord,

der Dominanlakkord des HanpUons, — der beilttofig xum grossen

und kleinen Nonenakkord wird, —
der Dominantdreiklang als Harmonie der Haupttonart,

derselbe als tonischer Akkord der nttchst verwandten Tonart, als

erstes und wichtigstes Ziel derAusweichung und dasu mit dem
erfoderlichen Dominantakkord— und sogar einem daraus ent-

standnen Nonenakkord— ausgertlstet,

zusammengefasst ist.

Nun lockt aber, wie wir schon in den Konstruktionsordnungen

gesehen haben, die Dominante, wenn sie lu einer Tonart und su einem

HodulatioDssitze [S. 944) wird, wieder ihre Dominanten*Tonart her-

bei ; und wir haben eben die Dominante, G, als neue Tonart betrach-

tet. Folglich bietet sich Aussicht auf deren Dominante dar.

Und so werden allmälig immer mehr Akkorde in den Wirliel des De-
minant-Akkordes, wie Finten in eine nnersättlicbe GbaryhdiSy singe*

schlfirft; z. B.

und Ähnliche hinab-oder hinaufgehendeGttnge, in denen gleidisam der *

ganze Inhalt der Modulation noch einmal in Einer Hand zusammen-
gefasst und in die tonische Harmonie des Haupttons mächtig hinein-

geführt wird*.

Wie ist in No. 345 der Akkord a-cis-e-g zu erklären? — Für sich allein

passt er sicher zu dem Haltcton g, der in ihm enthallen ist; es kann also nur von

seinerstelle in der obigen Modalalion die Rede sein.

Wir liaben den ersten Akkord nicht als Drelklang der Dominante in Cdnr,
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Solche VerkeUuDg der Harmonien beisst

Orgelpunkt
und ist das lotste und stärkste Mittel, einen modulationsreiohen Satz

entscheidend, gewaltig, mit voller Sättigung in den Hauptton surttck-

und zum Sdilusse hinsuitlhren^.

Wtthrend im Orgelpunkto die Kette der Akkorde in den Hauptton

lurOcksieht^ dient der ausharrende Bass als festesund durch die Dauer
immer tiefer emwirkendes Bindemittel fOr die von ihm getragenen Ak-
korde. So leigt sich der Orgolpunkt in swiefecher Hinsicht als eine

der energischesten Tongestaltongen : durch die festgeschlossene) auf

ein bestimmtes Ziel hinarbeitende Akkordreihe und durch den Alles

xusammenhallenden und tragenden Bass.

Eben desshalb ist er nur da am rechten Orte, wo weitgefuhrte,

reiche Modulation ihn als Gegengewicht herbeiruft; nur da wirkt auch

der festgehaltene Bass bekräftigend, zur Sammlung des GemUthcs, wie

der Töne.

So gut nun jede Dominante für die Tonart ihres Grundtons Tonika

werden kann, eben so kann jede Tonika Dominante w-erden
;
ja, wir

wissen (Anm. S. 213), dass die erste harmonische oder tonische Masse

schon hindeutet auf den in ihr liegenden Dominantakkord. Folglich

kann die ganze Orgelpunkt-Entwickelung auch auf der Tonika statt-

finden. — Vereinigt man zuletzt die Orgelpunkte auf Dominante und
Tonika

:

sondern als tonischen Üreiklang von Gdur aufgefesst. Nun lag die Modulation in

die Dominante von 6 dm* (nach D) nahet nnd dasu wurde ct-ds-e^g eingeführt.

Dieamusste sich nachd-/l«-a oderd-M aufldsen ; eageschieht letiteres, aber über

dem liegenbleibenden g. Folglich — tritt uns statt des Dreiklangs d-f-a der No-
nenakkord von Cdur, g-d-f-a oder g-h-d-f-a, entgegen. Es ist im Wesentlictien

die inNo. 312, a gezeigte Modulation, nur dass wir statt des dortigen verminderten

Dreiklangs den Nonenakkord erfassen.

hGen. B.

IS Die Beiiffemng des Oicelpiinfcie kann nicht anders geschehn, als

durch Anzeichnung aller Intervalle, die über dem Bass erscheinen, —
oder wenigstens so vieler, dass der Akkord über dem austialtenden

Basse hinlänglich bezeichnet ist. No. 341—848 findet man Beispiele

solcher Bezifferung.

t

Digitized by Google



262 Die Modulation in fremde Tonarten.

8Ta

SO kann dies den vollsten und majestätischsten Scbluss bilden ; im vor-

stehenden Beispiel ist, nach so reicher Anwendung der Oberdominanle,

zuletzt noch die Unterdominantenbarmonie zu Hülfe gerufen worden.

Diesem Sinn entsprechend kann aber der Orgelpunkt mehr oder

weniger ausführlich auch zu Anfang eines Tonstücks Anwendung fin-

den, dem reiche Modulation zugedacht ist; in höchster Erhabenheit

ist so der Anfang der Matthäischen Passion von Seb. Bach auf einen

Orgelpunkt gebaut. — In einer andern Bedeutung, mit dem Drang

leidenschaftlichen, schmerzlichen Festhaltens, setzt das Allegro von

Beetboven's Sonate path6tique und von Mozart* s Don Juan-

Ouvertüre in orgelpunktühn lieber Weise ein. Auch das Allegro von

Beethoven's Ouvertüre zu Leonore beginnt mit einem 32 Takte

langen Orgelpunkt, über dem sich die erhabene Melodie gehalten und

kühn wie ein Adler zur lichten Höhe emporschwingt.

Je reicher und mächtiger aber diese Gestaltung ist, desto trüb-

seliger nimmt sie sich aus, wenn sie ohne würdigen Anlass, oder als

stehende Manier, oder in sich selbst ärmlich entfaltet, erscheint. Dann

ist sie, im besten Fall, unnützer Schwulst von Tönen ; dann auch wirkt

der ohne tiefern Grund liegenbleibende Bass träge und faul. In dieser

Weise hören wir ihn besonders in französischen Opernouverlüren und

ähnlichen Erzeugnissen viele Takte durch summen, oder in rhythmi-

schen Schlägen sich dem widerwilligen Ohr einbläuen, ohne dass die

lange dünne Vorbereitung irgend eine Folge hätte, die derMühe lohnte;

es ist viel mehr stumpfes, bewusstloses Fortbrüten, als lebendig quel-

lende Tonentfaltung zu nennen*.

Selzen wir nun Zweck und Ursprung des Orgelpunkts bei Seile

und hallen uns blos an seinen Inhalt , so erscheint dieser als zw ie-

facher ; auf der einen Seite ist es die R e i h e der sich aus- und nach-

einander entwickelnden Akkorde; auf der andern der fü r s i c h be-

slebendcHalteton, der bald Bestandthcil der Akkorde ist, bald

nicht. Da er für sich allein eine besondre eintönige Stimme abgiebt, so

* Die alten Tanzweisen unter dem Namen Musette (Seb. Bach hat ein Paar

liebliche geschrieben), eine Erinnerung an die Weise des Dudelsacks, beruhen
ebenfalls auf der Form des Orgolpunkts. Sie sprechen darin ihren lässlicheo,

phlegmatisch-träumerischen Sinn aus.
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Der Orffeljmnkt,

können wir ihn auch beliebig durch Oktaven verdoppeln, ohne

Rdcksiohi auf das Gewebe der andern Stimmen.

847

-B-

ÄDe diese Oktaven gehören nicht mr Harmonie der Akkorde,

sondero sind blos Verdopplung des Urgrundtons, und erheben des-

sen Macht gflgen den andringonden Harmoniestrom nur noch gewalti-

ger: Die Tonika herrseht ruhig über die ganze Erregung.

Und sorechtfertigtsichauch die Umkehrungdes Orgelpunk-
ies, wenn nämlidi der Urgruodlon im Bass aufgegeben und in eme
Ifütelstimme,

348

J ^ Jr^J 4 4 i

oder m Öberstimnie

:ö

i

849 ^^^^ ..-©-

gesetzt wird.

In allen Formen, obwohl nicht leicht in so reicher Ausdehnung,

Vie in den letztern Beispielen, kann der Orgelpunkt auch im Laufe der

Komposition vielfache Anwendung finden, und dann kann jeder andre

Ton an dar Stelle der Tonika oder Dominante, oder vielmehr als eine

selche, Balteton des Orgelpunkts werden. Deiigleioh»! Anwendungen
finden sich häufig, wo eine Stimme gleichsam sinnig weilen soll, wäh-
rend die andern dahin wallen, ^

rlolcc

J-J-J-t-J
850 Äpi

oder wo ehie Stimme gegen dasAndringen der andern hart ankämpft,

wie hier beia(attsBeethoven*sOmoll-Symphonie) (S.No. tS4 (ol8.S.)

und bei b aus dessen Cmoll-Sonate (Op. 1 11 ) . Beiläufig sehn wir bei

c im zweiten und dritten Takteden nach fis-Of-o^es zu erwartenden

Akkord g-'h-d nicht sogleich, sondern erst nach einerPause eintreten.

Deigleichen Pausen sind nichts, als stumme Verlängerung des

vorigen Akkordes, — oder man mag sie, da sich schon der Grundton

des folgenden Akkordes vernehmen lässt, einen noch leeren fttr den-
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264 * Die Modulation in fremde Tonarten,

selben bestin)mten Raum nennen. In beiden Deutungen bee i njlräch-

li gen sie, wie wir sehn, den ordnungsmässigen Fortschritt des ersten

Akkordes nicht ; sie e n t z i e hn
,
verbergen ihn uns nur einen Augen-

blick, und schärfen dadurch das Verlangen, ohne den Drang des Akkpr-

des nach Lösung und Frieden **.

Zehnter Abschnitt.

Schlussbetrachtungen.

Die Entfaltung der Harmonie.

Wir stehen jetzt wieder an einer wichtigen Scheide ; ein wich-

tiger und überaus reicher Theil der Tonentwickelung liegt vor uns zu

klarer Ueberschauung und sicherer Handhabung.

Die beiden Tongeschlechte und ihre Tonleitern sind melodisch und

harmonisch festgestellt.

Die Melodie ist auf diatonischer und harmonischer Grundlage mit

Hülfe des Rhythmus und der ersten Grundsätze musikalischer Kon-

struktion zur Entfaltung gekommen.

Die Grundformen musikalischer Konstruktion und einige weitere

Folgerungen sind aufgewiesen.

Bei Weitem das Reichste und Wichtigste aber ist die Entfaltung

der Akkorde, so weit sie auf harmonischem Wege, durch den Terzen-

* Es sind hier absichtlich Verdopplungen aus der Partitur aufgenonimen, um
die Schärfe des Zusammentreffens anschaulich zu machen, die übrigens durch die

Verschiedenheit des Klangs undKarakters der Instrumente wieder gemildert wird.

Hierzu der Anhang 0.
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bau selbst entstebn, oder durcb Abtfnderang der dadurch gefundnen

Stofen, die wiederum in der llodulation ihren Grund haben.— Diese

Entfaltung der Harmonie zog die Modulation in fremde Tonarten nach
sich. Beide susammen beschäftigten uns so ganz, dass das melodische

Element, die Stimmführung, sich ihnen nntarordnen und die weitere

Entfaltung der Rhythmik und Konstruktion zurOdLgesetzt werden
musste.

Erwägen wir nun, was wir in dieser rastlosen und grenzenlosen

EntWickelung erlangt haben.

Mit dem anschwellenden Beichthum sind uns zahllose Mittel und
Wege zu den mannigfachsten Zwecken erOfifhei. Wir können Nichts

von Allem entbehren. Aber die L r k ra f t der ersten Bildungen,
— der besondre Sinn und Werth jedes frühern Gebildes besteht fort.

Keine aller spätem lUu monien reicht in Klarheil, Würde, einge-

borner milder Kraft an den Crakkord. au jene erste Harmonie,

welche die Mutter aller übrigen, und nach Lage derTdne und Verhält-

niss der Verdopplungen ihr Musler ist.

Wir hatten sie aus den Händen der Natur empfangen ; sie war
der harmonische Grundbegriff des ersten Tonreidis, des Durge-
schlechts.

Ihr bestimmendes Intervall, die helle, sichere grosse Terz, wurde
verringert, zur kleinen Terz erniedrigt, getrübt;—und in geminderter

Kraft, getrObt in der ursprünglichen Naturheiterkeit, stand derkleine
Dreiklang, der harmonische Grundbegriff des Mollgeschlechts,
vor uns. —

Kein späterer Akkord spricht zugleich so bestimmt und mild das

Verlangen nach der Buhe des Anfangs aus, als der Dominant-
akkord, mit dessen Austritt aus der Buhe des ersten Dreiklangs die

Bewegung in die Harmonie gerufen wurde, die auch nicht anders, als

durch ihn w ieder zur Ruhe eingeht.

In den ersten Nonenakkorden war eben nichts, als ein

übe rq uei lender Doniinanlakkord waltend. Was an Tonfülle, an

Steigerung des Verlangens, auch an Bestimmtheit des Tongeschlechts

gewonnen worden zu schiirferm, ja überschwenglichem Aus-
drucke, W'ird uns vielfaltig willkommen sein, ist aber auf Rosien der

Milde, der Klarheit tmd leichten Beweglichkeit erlanizt. — Wiederum
erscheint der kleine Nonenakkord als das Getrübte des grossen,

wie der kleine Dreiklang gegen den grossen, oder Moll gegen Dur.

Aber auch die Nonenakkorde, wie die ihnen vorhergehenden, sind

unmittclbareHarmonien, sie ruhen insgesammlaufihrem eignen

Grundtone.

352
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Soh wankenderundinBiohoDsicherererscbeinendieabgel e i-

tetenAkkorde, die nan schon des ogentlicheii Grandtons entbeh-

ren; um 80 sprechender tritt aber auch in ihnen der Ausdruck der

Nonen und der Septime hervor. Von hier ab in die umgebildeten
Septimen- und Nonen akkorde entfernen wir uns immer wei-

ter von der Klarheit und Sicherheit der ersten Natorbildungen. Die

umgebildeten Akkorde smd zum Theil so fremdartig, dass man sie nur

im Zusammenhang der Gänge, wo sie entstanden, klar lu fassen und
einzuftthren sich getraut.

Wenden wir unsre Betrachtung aufdie Modulation in fremde Ton-

arten, so ist gewiss, dass durdi dieselbe unsre Bewegungsmittel uner-
' messlich vermehrt und gesteigert, nur dadurch fidite, klar gesonderte

Räume für grössere Konstruktionen gewonnen sind. Aber

damit sind wir herausgetreten aus dem sicher und fest geschlossenen

Kreise der einen Tonart, und je mehr wir uns von ihm entfernen, desto

weiter gehen wir von der Einheit und Ruhe der einheimischen, in einer

einzigen Tonart weilenden Modulation hinweg.

Immer wird in dieser einheimischen Modulation die sicherste,

ruhigste Haltung, in den nächsten Ausweichungen (Dominante, Unter-

dominante, Parallele) der einfachste, klarste, verbundensle Fortschritt,

in entferntem Modulationen ein des sichern Zusammenhangs kühn sich

entschlagender Schwung oder Sprung, in gehäuften Modulationen Be-

weglichkeit und rastloser Trieb, in ungeordnet hin und her führenden

Unstatheit bis zur Unordnung und Verwirrung, in wohl geordneten be-

stimmter Einherschritt, feste Entwickoluog ausgesprochen sein. Ja,

wir werden geheimere Beziehungen auf entlegene Tonarten gewahren,

die uns in gewissen Fällen eher auf diese, als auf die nächstliegenden

führen, die aber nicht hier, sondern anderswo zur Sprache kommen.
Jetzt ist unsre Aufgabe : ans alF dieser Bewegungen zu bemeisiem, um
sie da, wo es künftig recht erscheinen wird, anzuwenden.

Merkenswerth ist, dass wir bei dem Eintritt in die Harmonik

durch die Masse des Neuen und die Arbeit an ihrer Bewältigung von

der Melodik eine Zeitlang ganz abgezogen wurden, — wenn wir die

beiläufigen Uebungen in harmonischer Figuration nidit allzuhoch an-
schlagen wollen, — allmälig aber (besonders seit der fUnfien Abthei-

lung) wiedernach ihr hinttberblioken musstenund kürzlich (im sieben-

ten und achten Abschnitte) das Helodieprinzip eingreifen sahen in die

Harmonik. Dies deutet auf innigere Verschmelzung beider Prinzipe

hin, die wir in den folgenden Abtheilungen zu gewärtigen haben*«

* Hierzu der Anhang P.
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NeNnte Abtbeilug.

Akkordverschränkung.

Erster Abschüill.

Die Vorhalte von obeu.

So reich sich auch in Hinsicht auf Harmonie unsere Sätze ausge-

bildet haben, so waltel in ihnen doch innere Einförmigkeit, in-

sofern wir gar nicht aus den Akkorden herauskommen, und im Grund'

ein Akkord wie der andre — terzenweise — gestaltet ist. Jeder Ton
der Melodie gehört zu einem solchen Akkorde, jeder Akkord steht wie

eine Säule ftlr sich abgerundet und abgeschlossen da. Eine Folge davon

ist (S. 113), dass wir jede freiere und lebhaftere llhythmisirung einge-

btlsst haben, die unsre ersten Kompositionen (die ein- und zweistimmi-

gen) beseelte; denn auch die rhythmische und harmonische Figuration

ist an den jedesmaligen Akkord gebunden. So ist eine Stimme an die

andre gefesselt ; w enn eine in einen neuen Akkord schreitet, müssen
alle andern mitgehn.

Es ist klar, dass wir aus diesem Missstand, aus dieser V er f a n-
genheitindem Akkordwesen nicht durch Erfindung neuer Ak-
korde befreit werden, die ja wieder ten^wdse gebaut sein würden.
Wir müssen vielmehr das Harmoniewesen von seiner andern
Seite (S. 82) ansehn : als Verbindung mehrerer gleichzeitiger Stim-
men. Von diesem Gesichtspunkt' aus finden wir also den gerügten

Uebelstand darin

:

dass alle Stimmen stets von einem Akkorde zum andern

gle i ob z ei t i g mit einander fortgehn.

In diesem Satze z. B.

schreiten, sobald das erste g der Oberstimme naob f geht, alle übrigen

Töne des ersten Akkordesebenfalls in die Ttfne des folgendenAkkordes,
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268 AJAordversdifilnkiing.

und 80 bis zum Schlüsse fort, so dass wir eben desshalb eine abge-

schlossene Tenensttule hinter der andern, einen Akkord nach dem an-

dern vor uns haben.

JeUt soll das Entgegengesetstegeschebn ; die versohiedenen Stim-

men sollen nicht gleichzeitig mit einander fortgehn; irgend

eine Stimme — z« B. die Oberstimme — soll nicht mit den andern

Stimmen fortschreiten. Hier—

354

ist die Äkkordfolge im Wesentlichen dieselbe geblieben ; der erste,

dritte und fünfte Akkord sind ganzunverändert, die drei Ünterstimmen

sind es ebenfalls. Während aber diese drei Stimmen vom ersten

Akkorde zum zweiten fortschreiten, weilt die Oberstimme noch auf

dem Tone des ersten Akkordes, auf g. Dieses g ist nicht zum zweiten

Akkorde gehörig, es ist gegen ihn in Widerspruch, muss daher

auch endlich vor ihm zurückweichen und dem rechten Akkordton,

Platz machen ; dadurch ist der Widerspruch beseitigt oder, nach der

Kunstsprache, aufgelöst. Ja, wir würden gar nicht auf den wider-

sprechenden Ton gekommen sein, wir hatten ihn nicht einführen dür-

fen, wär' er uns nicht als Ueberbleibsel aus dem ersten Akkord erklär-

lich und darum in seinem Widerstroit gegen den andern Akkord

erträglich. Sein Vorhandensein im ersten Akkorde hat ihn uns bekannt

gemachtunddadurch uns vorbereitet, ihn im andern noch zu finden.
— Dasselbe gilt von e im Akkorde g^h-f oder g-h-d-f.

Ein solcher Ton, der aus dem einen Akkord in den andern, zu
dem er nicht gehört, hinüberrankt, heisst

Vorhalt*,

denn er muss (nach der gemeinen Sprachweise) länger vorhalten,
als sein Akkord von Haus* aus mit sich bringt.

Hiermit sind alle Verhältnisse klar, unter denen ein Vorhalt, der

Natur der Sache nach, statthafit ist.

Erstens muss er vorbereitet sein; das heisst: dersum Vor-
halt bestimmteTon muss schon im vorhergehenden Akkorde, und zwar
in der nämlichen Stimme, vorhanden gewesen sein; denn er ist

eben ein länger festgehaltener Ton.

Zweitens muss er aufgelöst werden; das heisst: der Wider-
spruch zwischen ihm unddem Akkorde muss sich lösen, die vorhaltende

* Vielleicht verdiente der süddeutsche Name «Aufhält« vor dem ttblioher

gewordnen obigen den Vorzug. Noch eine Benennung, »Verzögerung« oder iRetar-

dation«, sei ebenfalls nicht verschwiegeD; die geläufigste, besonders in neuerer
Zeit, ist Vorhalt.
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Stimmemnss endlich noch in den eigentlidi ihr ankommendenAkkord-
ton eingehn.

Gleichwohl wird noch immer ein Widerspruch swisdien Vorhalt

nnd Akkord fortbeslehn; trotx Vorbereitung und Auflösung werden
wir statt des Akkordtons einen fremden, z. B. statt f und d im obigen

Falle, g und e vernehmen. Der Widerspruch findet also, genauer an-

gesehn, zwischen dem Vorhaltton und dem durch ihn zu-
rttckgehaltenen Intervall des Akkordes statt. Um ihn da«-

her nicht zu schroff herauszustellen, ist

d rittens rathsam, nicht den Vorhalt und das durch ihn zurtlck-

zuhaltende Intervall zugleich einzuführen. Wollen wir z. B. den

obigen Satz so darstellen

:

so würde im zweiten Akkord in der vierten Stimme die 0 kta ve des
Grund tons vorgehalten (durch einen Vorhalt zurückgehalten), wäh-
rend dasselbe Intervall zugleich mit dem Vorhalt in der Oberstimme

aufträte; so nähiiu! ferner im vierten Akkorde die überstimme die

Quinte des Grundtons (f/), während die vierte Stimme dazu den Vor-

halt e vernehmen liesse. Noch greller würde der Widerspruch der

nicht zusammengehörigen Töne, wenn man sie neben einander

legte. — Man bemerke, dass hier Grundton und Oktave des Ak-
kordes unterschieden werden; die Oktave kann, wie No. 354 zeigt,

vorgehalten werden, unbeschadet des gleidizeitigen Eintrittes des

Grundtons.

Wo kennen nun Vorhalte angewendet werden?— Ueberall

,

wo die obigen Bedingungen erfOllbar sind; unter Beobachtung dieser

Bedingungen

:

\. in jeder Stimme,

2. zu jedem Akkorde,

3. für jeden Ton eines Akkordes.

Unser obiger Versuch (No. 354) leitet auf e i ne Art von Vorhallen,

die wir
Vorhalte von oben

nennen, der Vorhaltton ist ein solcher, welcher eine Stufe hinab-

steigen nuiss zur Auflösung in den Akkordton. bolglich kann jeder
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270 AkJiordverschränkung.

Akkordton, der eine Stufe hinabsteigt, zu einem solchen
Vorhalle benutzt werden.

Versuchen wir dies an der hinabsteigenden, meist nach der ersten

Weise harmonisirten Tonleiter, und zwar zuerst an der Oberstimme.

157

-e- :0: m "O —
-A

Die Oktave im ersten Akkorde geht eine Stufe abwärts in den Ton der

Oberstimme im zweiten Akkorde, g nach fis ;
folglich kann g Vorhalt

werden, ist durch sein Vorhandensein im ersten Akkorde vorbereitet

und löst sich im zweiten Akkord in fis auf, also in die Terz des Akkor-

des, die ausserdem nicht vorhanden ist. In gleicher Weise sind alle

folgenden Vorhalte eingeführt; das erstemal ist die Terz, dann die

Oktave, dann die Quinte vorgehalten.

Hier folgen die in allen Stimmen möglichen Vorhalte vereinigt.

358

o «

-e

Der Bass konnte nirgends Vorhalt werden, weil er nirgends stufenweis'

abwärts geht; so auch der Alt nicht zum siebenten Takte, weil er bis

dahin entweder stehen bleibt, oder zwei Stufen abwärts geht.

Wir bemerken hier Harmoniegestaltungen, die aus den Vorhalten

erwachsen sind, und gleichwohl frühem Akkordbildungen gleichen.

So entsteht im zweiten und siebenten Takte durch die Vorhalte ein Quart-

sextakkord, während eigentlich eine ganz andre Harmonie, der Drei-

klang und Septimenakkord auf rf, beabsichtigt ist. Ob man dergleichen

Tongebilde für Vorhalle oder eigne Akkorde halte,—ob man z. B. sage

:

der zweite der.obigen Takte enthalte erst einen Quartsextakkord, dann

einen Dreiklang, oder : er enthalte blos den Dreiklang, vorgehalten in

Terz und Quinte durch Quart* und Sexte— das kann uns gleichgültig

sein; genug, wir wissen diese Gestalten, wie man sie auch nenne,

hervorzurufen. Andre Vorhaltsgestalten sehn bekannten Akkorden

gleich, sind aber nach ihrer Behandlung von ihnen verschieden.

So könnte man oben im fünften Takte die erste Notenlage für einen un-

vollständigen Nonenakkord c-e-g-h {b)-d halten. Allein dann müsste

sie nach f-a-c schreiten, statt dass sie sich hier über Hegen~

bleibendem Bass in c-e-g auflöst. — Auch hier kann die zwiefache
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Auslegung nicht irre machen, sie ist vielmehr günstig ; denn es häng^

nun von uns ab, eine solche mehrdeutige Gestalt auch mehrseitig in
behandeln, z. B. das obige o-e-g^ entweder in c-en^ anfsulOsen,

oder nach f-a-c zu fuliren.

Die Einführung der Vorhalte hatte bidier kieine SchwieriglLeil;

denn alle Stimmen g^n abwürts, eignen sidi also vielföltig [sur Vor-
bereitung und Auflösung der Vorhalte. Wie aber ist es bei aufsteigen-

den Tonfolgent— Hier z. B.

scheint kein Vorhalt von oben möglich, da die Stimmen nicht von oben
kommen. —

Betrachten wir, ohne den Stiinmgang zu beachten, den Inhalt der

Akkorde, so waren Vorhalte wohl möglich. Im zweiten Akkorde liegt

im Alte /«, das durch c vorgehallen werden könnte ; dieses c findet sich

auch im vorhergehenden ersten Akkorde, — nur nicht im All, sondern

in einer andern Stimme, im Diskant, und der Diskant geht nach d, nicht

nach h. Ebenso könnte das c des Alts im dritten Akkorde durch d vor-

gebalten werden, und d findet sich allerdings im vorhergehendoi zwei-

ton Akkorde. Aber es gehört daselbst nicht dem Alt, sondern wieder

dem Diskant an, und diese Stimme geht wieder nicht von d nach c,

sondern von d nach e.

Hier heUsn wir uns, wie sehen sonst (No. 97), wenn eine Stimme

i G e n. B. Was die Bezifferung von Vorhalten betrifft, so ist es Regel

:

4 4 alle Vorhalte, die die Gestalt voii Akkotden aBBehmen, so zu bezif-

fern, wie die Akkorde selbst, die sie bfldsD,

15 alle aodern duroh Angabe des Vorhalttons vom reinen Akkorde zu
unterscheiden.

Der Satz No. 357 müsste also so—

35» a^l '=!
1
a-^[-0—

1

...o O :

O- .

f-i—-4- o—-1
9-8 65 98 43 7- Ö8

S 0 5

beziffert werden. Die 4 Takt 2 und 6 deutet keinen reinen Akkord an , durch die

folgende 3 wird vollends klar, dass jene Ziffer nur auf einen Vorhalt hinweisen
kann; die Takt 2 zugefügte Bezeichnung »5 — « ist also überflüssig.

Die 8 hinter %, die 5 hinler 6 zeigen, dass None und Sexte nur Vorhalte der

OktaTe und Quinte sind. No. tSS wttrde denmaeh so

360 —e

—

6 6 0 9 es 9 8 6 5 8 7
—

'

4S S- 43655-
4 3 4 3 4 3

ZU beziffern sein. Auch hier könnte Takt 8 und 8 die Bezeichnung i>5—« erspart

werden.
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einen andern Ton haben sollte, als den ihr zuerst zugefallenen : wir

theilen ihr bei deTöne nacheinander zu, geben daher der zwei-

ten Slimme erst ihr g und führen sie dann hinauf in den schon von

der ersten Stimme besetzten Ton c. Nun haben zwei SUmmen c ; die

eine geht mit ihrem c nach c/, die andre macht mit ihrem c einen Vor-

halt, der sich nach h auflöst. Führen wir nun abermals dieses h nach
d hinauf (beide Noten werden also Viertel, weil das erste c schon eine

Halbe war), so haben wieder swei Stimmen d, deren eine damit nach
e geht, während die andre d als Vorhalt festhält und dann nach c auf-

löst. Hier—

1

sehn wir bei a beides ausgeführt. Im zweiten Takte nimmt der Vor-
halt c aus dem ersten Akkorde die Hälfte des Taktes fUr sich, und lässi

dem Akkordton h die andre Hälfte, diese muss nochmals getheilt wer-
den, um dem zur Vorbereitung des andern Vorhaltes nöthigen d Raum
SU lassen. Dass auch jede andre Rhythmisirung der Vorhaltstirame,

s. B. die bei 6, statthaft ist, versteht sich von selbst. Uebrigens haben
wir oben der ersten Stimme nur desswegen eine besondre Zeile ge-
geben, um ihrenGang und den der zweiten Stimme deutlich.vorAugen
zu stellen.

In dieser Weise folgt nun hier die aufsteigende Tonleiter, nach
erster Weise harmonisut, mit ihren Vorhalten.

m
1

Nur der Alt, wie wir sehen, war geeignet, in dieser Akkordfolge

Vorhalte zu bilden. Hätten wir uns im dritten Takt erlauben wollen,

den Dreiklang in einen Dominantakkord zu verwandeln, so würde der
' Tenor Gelegenheit zu einem Vorhalte gehabt haben, —
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J>ie VarhctUe von oben. 273

und dann wäre der Gang der Vorhalte nicht im folgenden Takt in

StodieD gerathen. In den drei letzten Takten giebt der Tenor ebenfalte

Anlass zu Yorbalten, vor der Terz h und der Oktave e nttmlioli ; allein

beide Intervalle sind schon in der Oberstimme enthalten, kjc^nnen also

(S. 269) nicht zugleich vorgehalten werden.

Was haben wir nun in den Vorhalten gewonnen*/—Vor Allem
mancherlei harmonische Gestaltungen, die wir bis jetzt noch nicht be-

sessen*^.

Wichtiger ist die jetzt wenigstens begonnene Befreiung von

dem unablässigen Terzenbau der Akkorde und von der Nolhwendigkeil,

jeden Ton der Melodie als Theil eines solchen Terzen baues zu be-

handeln, wodurch wir so lange (S. 267) von jeder freiem Rhylhmisi-

rung zurückgehalten wurden. Wir haben jetzt, obwohl noch ziemlich

gezwungen, die Möglichkeit erlangt, einen Ton der Melodie einiger

-

maassen unabhängig von dem ihn begleitenden Akkorde zu er-

halten.

H ie rm it istauch sogleich eine Beweglichkeit in die Yorhaitstimme

gekommen, die uns lange nicht mehr zu Gebote stand ; man vergleiche

darüber nur den Alt des vorigen Beispiels mit frühern Stimmgebilden.

Und diese Beweglichkeit ist eine ^eit gehaltreichere, als das blosse

Henunfohren der harmonischen Tiguration (S. 60] in den Akkordttfnen.

Zugleich sehen wir mittels der Vorhalte unsre Stimmen eigen-

Ihttmlicherund untersdieidbarer ausgebildet ; nicht blos durch fliessen-

dem diatonischen Gang und eigenthttmliche Bewegung, sondern auch

durch den Widerspruch der YorhalttOne gegen die AkkordtOne der.

übrigen Stimmen, wodurdi sich eine Stimme von der andern
entschieden lossagt. Hiermit ist die Losung gegeben, uns von
dem todten Akkordwesen zurQck zu dem lebendigen Stimm-
wesen zu wenden. Denn das Leben des Tonreichs ist sei-

ner Naturnach melodisch, Tonfolge; selbst dieUrharmo-
n i e der mitklingenden Töne erscheint in melodischer Form: erst

k Gea. B. Die Beziiferuo^ von J\o. 363 würde nach der Aoraerkuog •

(S. 271) 80

:e=l--=^1~e-~|=0_=rj:
:0: 1^: ::-0:

'TS 98 4898 7 48
SO tetsen Min, oder— noch dontUeher— indem mnn euch die Voriiereitnngtinter-

vnlle beseichnete, —
•t—-"^—^

8 4 8 6 8 8 8 4 8 8 9 8
5 5
8 8

4 8

oder gar, wie hier im fünften und «eehslen Tnkte, den Gang jeder Slimme in Zif*

fern aodenlete.

Karx, lonp.-L. L 8. Aufl.
18
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der Urt6n^ —dann—^mitklingend, aber apMter ersi Yeroehmbar

die Oktave, — apüter die Qointe, und ae fort. Harmonie abermd
Akkord sind nur Begriffe — Inbegriffe von T<>nen aosver^

schiednen Stimmen, die zusammen passen, mit einander yertr9(^icli

sind, entweder vermöge ihrer natürlichen Verhältnisse, zu einander,

oder weil wir sie in künstlerischem Wallen zu einander in Verhältniss

gebracht haben. Das Leben irgend eines harmonischen Satzes, z. B.

dieses,

liegt also nicht in seinen Akkorden, aon^m in adnen Stimmen; die

Fortschreitungen

c - rf - e,

e- g-c
sind lebendig, sind lebendige Stimmen,— gleichviel ob jede

von einem lebenden Wesen gesungen, oder von einem besondern In-

strument angegeben, oder ob alle zusammen auf einem einzigen Instru-

mente vorgetragen werden, das fähig ist, sie gleichzeitig zu Gehör zu

bringeo. Die Akkorde aber, — das sind nur
die Räume,

in denen die Stimmen verträglich zusammentreffen. Und hiermit be-

greifen wir erst vollkommen, dass in Tonstücken mit ausweichender

Modulation jede Tonart, die wir bis jetzt einen Sitz der Modulation

|;enannt, nichts anders ist, als der grössere Raum,
das Gebiet

fttr irgend einen Theil des Satzes.

Es ist nun vor Allem nothwendig, die Vorhalte, wie wir sie bis

jetzt kennen, bis zur grössten Geläufigkeit gestalten su lernen. Jede

Ilarmoniefolge, die wir gehabt, oder noch bilden können, ist gelegner

Stoff zu dieser Uebung, obwohl natürlich eine mehr Gelegenheit zu

Vorhalten giebt als die andre. Wir wollen bei diesen Uebungen jeden

Anlass zuYorbalten in allen Stimmen benutien. Es wird rathsam sein^

erst eine Stimme nach der andern einzeln, dann alle inagesammt
mit Vorhalten durchsoarbeiten. Hier stehe als Beispiel No. 468 B mit

allen Vorhalten in allen Stimmen zugleich, die ohne Verflndemng der

Harmonie meglich sind.
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Im vierten Takt htttte noch der Diskant einen Vorhat madien können,

aber dann würe jikbts, ala Wiedeiiiolnng des Qoarlsexlakkordes die

Folge gewesen. Beiläufig sehen wir hier von der andern Seite eine der

S. 870 erwähnten sweideutigen Gestalten. Der Quartsextakkord sieht

auch in der frOhem Bearbeitung (No. 168 ganz einem Vorhalte des

fügenden Dreiklang? gleich ; man sollte ihn im Grunde dafür halten,

denn streng genommen mttsste der Vordersats mit seinem Dominant-

Dreiklang aufdem Hauptschlage des Takts enden. Gleichwohl wussten

wir damals i^dits vonVoriialten undhatten uns dieFkviheit genommen,
einen wirkllehen Quartseztakkord einzuführen ; man sieht : wir haben

eine genauere und angstliche Erörterung tlber solche Zweideutigkeit

nicht nölhig. — Die weitere Untersuchung überlassen wir dem Fleiss

eines Jeden^*.

Betrachten wir unsern neuen Satz im Ganzen, so finden wir einen

Tonreichlhum und eine Beweglichkeit in allen Stimmen, deren wir bis-

her nicht mächtig waren. Allerdings ist die neue Bewegungsweise kei-

neswegs frei; noch wird sie uns durch eine enge Regel und den

Vorsatz, alle Vorhalte einzuführen, aufgezwungen. Eben desshalb

haben wir sie auch nicht in unsrer Gewalt; eine Stelle, z. B. den ersten

Takt, uberströmt sie, eine andre, z. B. den zweiten und fünften Takt,

berührt sie kaum; dort ist sie in zwei, drei Stimmen, anderswie, z. B.

im sechsten Takte, nur in einer möglich. Auch kann es nicht fehlen.

89 Fttnfanddreissigste Aufgabe: der Schiller hak ein Paar Melodien

nbearbeHea»
^

4. iD einfachem Harmoniesa tzc, gleichviel ob mit oder ohne Äusweichun-
gen; sodann, unter Beibehaltung der erwählten Harmonie,

2. Alt, Tenor und Bass abzuschreibea und im Diskant alle statthaften

Vorhalte einzuführen,

t. Didcant, Tenor und Bass am Mo. A etanschrelbeii ued dem AU, —
deim

4. Diskant, AU und Baas aus No. I abzuschreiben und dem Tenor, —
dann

5. Diskant, Alt und Tenor aus No. i abxusctireil)en und dem Bass alle

Vorhalte zu geben, endlich

6. in allen Stimmen alle statthaften Vorhalte einzufttbran.

Jede der früher mitgetbeilten Melodien ist daza anwendbar, anch Mollmelo*

dien; nur möge man erwägen, dass in letztern die siebente Stufe als Vorhalt bis

Jetzt nicht anders aufgelöst werden kann, als durch den herben Schritt der über-

miisstgen Sekunde abwttrts.

18*
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dass hier und da ein Vorhalt, so regelrecht er auch eingeführt sei, xu
herb oder sonst unpassend erscheine. Bisweilen werden wir schon
durch Bindungen, z. B. — im dritten Takte des obigen Satzes

969

i
T

1
(die Verhaittöne sind hier in den Punkten enthalten, also mit den V^or-

bereitungstönen Eins] die llerbigkeit mildem.

Vorhalt vor Grandtönen.

Namentlich ist den Vorhalten vor dem GrundtOD der Akkorde im
Basse solche Herbigkeit eigen, dass man schon öfter auf die Frage ge-
rathen ist^ ob sie Oberhaupt statthaft, — das heisst mit einer ktlnst-
ierisch vemtlnCtigen Tonentfaitung vereinbar seien. Denn der Voilialt

des Grandtons imBass erschüttert gleichsam den ganzen daraufgebau-
ten Akkord, stellt ihn in seinen Grandfesten wankend dar, wie wir
schon am vorletzte^ Beispiel (No. 368) in den dritten Vierteln des er-
sten and dritten Taktes wahmelimen können, wo übrigens der Vorhalt

dordi die darüber liegende Oktave nodi schroflTer wird. Audi hat der
Bass am wenigsten da^ Bedttrfiiiss, sidi zu feinerer Melodik aassabil-

den ; er liebt von Haus' aus entschddende Schritte, zumal wenn er in

Grandtonen geht.

Allein im Bedenken liegt auch schon die Beantwortung. Wenn es

nämlich gilt, schwer und tief Bewegtes, Herbelastendes auszusprechen,

dann wird der herbe Vorhalt der Grundtöne im Basse wohlgerathen

sein; z. B. wenn der vorherige Fall in dieser Umgestaltung in einem
schwer ernsten Largo erschiene

;

S70

oder wenn bei gleicher, oder bei heftig, schmerzlich bewegter Stim-

mung, z. B. im Finale von Beethoven^s Cif moU-Sonate [quasi una

J'antasia] der Bass den Gesang übernimmt, —

S71
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und gar die Konsequenz der Melodie auf den herben Vorhalt unaufhalt-

sam hinführt; dann wär' es unmännlich^ vor der augenblicklichen har-

tem Berührung zurückzuschrecken. — Ein ähnlicher Fall begegnet

uns in HändeTs kolossalem »Israel in Aegypten«. In dem Chor der

ersten Plage erzahlt Händel in alttestamentarischer Grossheit und ein-

fältiger Kraft die Qual und Angst des verschmachtenden Volks. Da —

im
l

1

m
1* j ^ ^

Sie konnten nicht trin-ken das Was - aer,

denn derStrom '¥s'ar ver - -wan - - f- -- -- --

schleppt sich auch die Slimme der reifen Männer gelähmt und säumig

aas einem in den andern Grundton. Zuletzt soll noch Beelhoven
aus seiner Symphonie mit Chören zeigen , wie im Weihemoment der

höchsten Feier, —
^

And«at« maestoso« 1 r*i i . • i 1 1 '-^ i

373
Seid um.

I

-CL

sclilun gen Mil . . .

Seid umscklun gen. Mil

iOrrt
-- ,e-

11 o - nen

!

i

• •- •Ii* o - a«a!

wie Ihm verliehen war in der ausgebreiteten^Macht aller Stimmen su
begehn, — wie da Grundfeste an Grundfeste sich zurückhaltend lehnt.

Doch wir müssen uns von dem staunenvollen .Weilen zurOekwen-

den undunsrer nächsten Aufgabe beugen . Man muss sich von unten auf

vollenden, um dem Dienste des Höchsten gewürdigt und befähigt zu

nahen.
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Zweiter Abschnitt.

Vorhalte von unten.

Nur willkührlich handelten wir, da wir im Obigen die Vor-

balte an Töne knüpften, die hinabgingen. Nicht hierin liegt das Wesen
des Vorhalts, sondern darin, dass ein Ton aus dem einen Akkord m
den andern Akkord, in welchem er nicht einheimisch ist, hinilberlangt.

Dies kann aber auch der Fall sein, wenn der vorbereitende und
Vorhaltton tiefer liegt, und sich in die nächst höhere Stufe auflöst,

z. B. hier.

r
wo h aus dem ersten und dritten Akkorde Vorhalt im folgenden wird

und sich nach c auflöst, dann im letzten Akkord h und d als Vorhalte

erscheinen und sich nach c und e auflösen. Diese sind es, die wir zum
Unterschiede von den frühern Vorhalte von unten nennen, die

aber, wie man sieht, keine neue Regel erfodem. Mit ihnen würde also

die aufsteigende, wie oben harmonisirte Tonleiter folgendes Ansehn
gewinnen;

b

375

=3: 33J

9
7

10
8

7
a

8
3

4 5 9
7

10 4
8

8
7

9
7

8
8

wobei wir uns einstweilen manchen herbem Zusammenklang der Stim-

men (a, 6, auch wohl c ist dahin gehörig) gefallen lassen, da wir ihn ja

später, wenn er stört, vermeiden können ^

Auch bei der den Vorhalten von unten der Richtung nach wider-

strebenden herabgehenden Tonleiter sind durch eine Vorbereitung, wie

die in No. 363 gezeigte, jene Vorhalte einzuführen.

376

ü
J I

:.ia^; -U_ Lm
A Gen. B. Die Ziffern iO, U 0. s. w. stall 3, 4 u. s. w. werden nur, um den

Stimrogang und die nöthigen Auflösungen zu bezeichnen, angewendet.
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Allein hier zeigt sich leicht — weil andre Vorhalte näher liegen —
^ine Gezwungenbeit (z. B. im zweiten Takte), die nichts weniger als

zusagend sein kann, da wir nach immer gewandterer und freierer

Stimm- und Satzfuhrung streben, Ueberhaupt ist nicht zu verkennen,

d«8s die YiNrludte von uoten ein weit herberes Wesen haben, als die

von oben. Die Ursache mag wohl darin liegen, dass jeder VorfaaU nur
durch die AuQitoung begreiflich und ertrttgliob wird, dieAuflösung das

Widersprechende des Vorhalts beseitigen, versöhnen, so milderm €re-

fühl zurückfuhren soll. Dem ist nun bei den Vorbalten von oben das

Hinabgehn der Auflüsimg ganz susagend, da jedes Sinken der Ton-
folge (S. 82) mildert, bemhigt. Bei den Vorimlten von unten geht da-
gegen die Auflilswig aufwärts, und so kann die Tonfolge an sich

nicht beschwichtigend, sondern nur aufregend wirken, gewissermaas-

sen in Widerspmdi mit dem Zweck der Auflösung.

Bei den Vorhalten von unten zeigen sich, wie bei denen von oben,

Gestaltungen, die wiriLllchen uns schon bekmmteoAkkofdw, nament-
lich Septimen* und Noneoafckorden, vollkommen gleichen. Aber—
sie untersdieiden sich In der Fortschreitung von ihnen. So sehen wir

im vorstehenden Satze No. 375 Takt 3 ein c- (e)-g-h^d, Takt B

dasselbe, Takt 6 ein /"-(öj-c-e-^, die man für umgebildete Nonen^
akkorde halten könnte. Allein in diesem Fall müssle c-e-g-h-{b)-~d

nach f-a-Cf und f-a'-c-e-[es)~g nach fortschreiten, stall dass

hier die Nonen sich über dem Akkord oder Grundion selbst, zu dem sie

erscheinen, auflösen, und dadurch als blosse Vorhalte erweisen. £s ist

der bei No. 358 besprochene Fall.

Wir haben nun die beiden Klassen der Vorbalte kennen gelernt;

was sollte hindern, beiderlei Vorhalte gleichzeitia;, also

Vorhalte von oben und unten verbunden,
anzuwenden, wie schon beiiäuiig in No. 375 X. 8? Hier —

sind an Septimen«* und Nonenakkorden alLe möglichen Vorhalte ge-

häuft; vermöge der Verdopplung der Intervalle werden gleichsam
die ganzen Akkorde vollgehalten und nur der Grondbass, die

Tonrdhe d«r Gtnmdttttie, schreitet wgo^ünmt fort:

Septime und Nene wenden Vorhalte von obeui .

die T ^r z wird Vorhalt von nnteo,
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2S0 Akkardversehränkung,

die Quinte, vermöge ihrer Fähigkeit auf- und abwärts tu schrei-

ten, wird verdoppelt und sugleich Vorhalt vonx>ben und von
unten,

die Oktave bleibt als künftige Quinte liegen.

Dass eine solcheTon- und VorhalthHufung ttberiaden und bei aller

Regelrichtigkeit (abgesdin von der Quintenfolge bei f) verwirrt er-
scheinen kttin, ist gewiss ; wir werden sie selten vollständig anwend-
bar finden, wohl aber theil weise, z. B. so:

576

—•
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.

l=« r

gut benutzen können.

Und hier kommen wir auf die Ueberschrifl der ganzen AblhciluDg,

Akkordversch rankung,
zurück.— Wir haben zuvor

i
S. 267) die Vorhalte hauptsächlich aus dem

melodischen Gesichtspunkte betrachtet, der uns wieder der wichtigste

geworden ist; nebenbei sahen wir in ihnen einen Gewinn neuer har-
monischer Gebilde. Nun wir sie aber vollständie tiberschauen, ihre

Wirkung auf Harmoniesütze beobachten, erkennen wir in ihnen

ein neues, und zwar das stärkste Mittel der
H a r m 0 n i e v e r b i n d u n g.

Nächst dem allgemeinsten Zusammenhang, den Akkorde dess-

wegen untereinander haben, weil ihre Töne einer gemeinsamen Ton>
ieiter (S. 83] angehörten, waren es zwei Beziehungen, durch welche
sie in näheres harmonisches Yerhältniss mit einander gerathen.

Erstens die gemeinschaftlichen Töne. Allein wie wir sie bis

hierher kennen gelernt» sind sie bei dem Eintritte des neuen Akkordes
gerade die unwirksamsten. Denn sie sind schon da, können also nicht

aufiallen, wahrend die neu eintretenden Töne die Aufmerksamkeit auf
sich lenken.

Zweitens die nothwendigen Fortsohreitungen zu einem andern

Akkorde, die dem Dominantakkord und seinem ganzen Anhang von
Natur angewiesen sind,—wiewohl wir schon so manoheAbweichung
vom natürlichen Gange zugestehn mussten.

Beide Beziehungen treten vereint und verstärkt beiden
Vorhalten ein. Der Vorfaaltton ist ebenfalls aus dem vorangehenden
Akkorde beibehalten; da er aber dem neuen Akkorde widerspricht, so

reisst er die volle Aufmerksamkeit an sich. Auch ihm ist bestimmte
Fortschreitung angewiesen; aber vermöge seines Widerspruchs gegen

den ganzen neuen Akkord kann diese — wenigstens so viel wir bis
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Vorausnähme (AnUsiipaUon, vorgreifende Töne). 281

jetsl aus dem arsprttnglichea Wesen des Vorhalts einsehn — nicht

verschoben werden, bis der ganze Akkord sich forlbewegt; die Auf-

lösung muss noch während des Akkordes selbst erfolgen.

So bilden die Vorhalte Akkordverbindungen^<^, die aufdas festeste,

gleichsam untrennbar, zu einer Masse verschlungen, — man möchte

sagen : in einander gesehmiedet sind, und uns in dieser ihrerWeise be-

sonders spater (in den polyphonen Formen, von denen im zweiten

Tbeile zu reden ist) die wichtigsten Dienste leisten werden*.

Dritter Abschnitt.

Vorausuabiue (Autizipatiou, vorgreifende Töne).

Wodurch war uns der Vorhalt begreiflich und ertraglich ? Da-
durch , dass wir ihn als Bestandtheil des vorangehenden Akkordes

kennen. Er fuidet also seine Erklärung und Rechtfertigung in einem
an de rn Akkorde.

Und zwar in einem schon dagewesenen.

40 Sechgunddreissigste Aufgabe: einige derHiesiendsteD Harmonie-
gänge sind nm Instrumente mit V<nriialton — in folgerechter Motivirung, wie sich

stets versteht— durchzuführen, um nuch diese Form zur Geläufigkeit zu bringen.

So könnte der Gang No. Z68 A in dieser Weise

S79

I 1

mit Verhallen von oben und uatea in der Obenlimae, der Gang No. 268 B nil

Vorhallen von oben in der Obertlimme

380

r
oder mit Vorhalt aas der jedesmaligea Septiinei —

381

a-
I

r Y I

nnd auf noch vielerlei Weiven dargealellt werden» woin es keiner beiondern Aalei-

tnag bedarf.

* Hiena der Aohaog Q.
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Umgekehrt führen wir jetzt einen Tod in einen Akkord, zu

dem er nicht gehört, dem er widerspricht. Er ist aber nicht aus dem
vorangehende Akkorde naehffebliebeny sondern aus öma künftigen
Akkorde voraiiegeiiomiilOD) anüsipirt.

1 1^ ^ ^ » K l

Wir sehen, dass hier c gegen den Akkord g-h-d, femer d gegen

den Akkord a^c-e im voIIkommDen Widerspruch auftritt, ohne bei sei-

nem Auftreten irgend eine Rechtfertigung su finden; erst der nach-
folgende Akkord fis-ch^ und gii^h^ erklSri es uns. Dass ein solcher

Widersprucbi der ohne Vori)ereitung auftritt, viel herber, einaohnei-

dender wirken muss, als der Toii)ereitete und sogleich erklärbare Wi-
derspruch der Vorhalte, ist klar; man hat also wohl su erwägen, ob
erauoh dem Sinn des gansenSatsesangemessen, obGrund vor-
handen ist zu einer so befremdlichen Einführung.

Bisweilen ist es nur ein leichter, oder folgerechter, gleichsam sich

selbst tiberlassener Stimmgang, der uns zu vorgreifenden Ttfnen fahrt;

so hier in drei fast gleichen Stellen (die letzte aus Beethoven's
Fdur-Qnartett Op. 59)

8S8

1ß-

Ii " 8
WO die ^berstimne gleichsam für sieb binschlendert und damit auf
einen Ton, geräth, der nicht im Dominantakkorde, sondern erst im
nachfolgenden Dreiklang einheimisch ist.

Bisweilen soll der vorweggenommeneTon nur rhythmische Schnr«
fung des nachfolgenden bewirken, gleichsam gar nicht lum Akkorde,
wo er eigentlich erscheint, gerechnet werden. So in der alten Schluss-

weise bei o, die wir oft bei Handel finden, wo der vorsdilagende

Melodieton c harmonisch nicht in Anschlag kommt, nur rhythmisch-

melodisch wirken soll, — oder bei fr,
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Behandl, von MelodieUf die VorhaUe ti. Vorauinahmen enMo/toft. 383

in NntaUviselien häufig vorkommendea WeDdongea, wo die Sing-

•thnroe dem naebfölgendeD Akkorde vorgreift. — Oder es soll iml

HtUfe vorausgenommenerTOnedieMelodiebeweglicherfigurinwerden,
s. B. in diesen Sütschen

und ähnlichen.

Bann wieder treten jene vorgreifenden Töne recht ihrem Karakter

gemäss auf, wo eine Stimme scharf eintreten, sich leidenschaftlich vor

der Zeit hervordrangen «41. So nimmt Spontini in der Ouvertttre

inr YestaKn, nachdem er in Fdnr geschlossen und nach Dmoll ge-

gangen, einen Ton, 6, zwei Akkorde hindurch voraus,

der erst im dritten Akkorde seine rechte Stelle und Erklärung

findet.

Es ist nicht nothwendig, dergleichen entlegene Gestaltungen,

Tiachdem wir unsrer Bildungskraft so manche Bahn erttfihet, mühsam
hervorzusucfaen ; was sich nach dieser Richtung ergeben kann, darf

und muss dem Momente des Schafiens selbst ttberlassen bleiben. Aber-
mals erinnern vnr, dass Werth und Kraft einer Komposition durch-
aus nicht aufEinftthrung odergarBänfungvon dergleichen entfernten

oder absonderlichen Zttgen beniät, vielmehr da s Mach tvolls te und
FrnchtbarstesidiamNachsteA der Naturgrundlage findet.

Hierauf stehn wir festbegrftndet, hier walten wir in Frische und Freu-

digkeit und Kraft— und hier finden wir Stärke, Kühnheit und das

Redit, auch zum Entlegensten zu greifen.

Vierter Abschnitt.

Behandlung von Melodien, die Vorhalte und Voraus*
nahmen enthalten.

Unsre frühem Harmonisirungen mussten steif und einförmig

werden— und die Uebungsmelodien konnten sich nicht anders als

sieif und einförmig gestalten, weil wir niobl anders zu setzen ver-
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284 Akkordversdirtinkung

standen, als so, dass jeder MelodietoD seinen besondern Akkord erhielt.

In No. 4 24 haben wir anschaulich gemacht, welches Wirrsai lebhaftere

Melodien angerichtet hätten.

Jetzt gewähren Vorhalte und VorausnahmeD schon einen kleinen

Fortschritt zum Bessern. Wir können geeignete (nämlich stufenweis

auf- oder abwärts schreitende} MelodielOne als Vorhalte, andre als

Vorausnahmen auffassen. In der Tonfolge o-c-A z. B. konnte bisher

nur den beiden e derselbe Akkord oder es mussten ihnen zwei oder

mehr Akkorde und dem dritten Ton neue Harmonie

zoertbeill werden. Jetzt kann das zweite c als Vorhalt zu 4er Har>
monie von h aufgefasst, ja es kann vielleicht, wie wir hier —

in den zweiten Takten der drei Beispiele sehn, auf diesem Wege neue
Folgerichtigkeit gewonnen werden.

Von jetzt an wird sich daher bei jeder zu behandelnden Melodie

fragen

:

1 . pb es möglich — und

2. ob es rathsam sei, diesen oder jenen Ton der Melodie als Vorhalt

oder Vorausnahme zu behandeln.

Untersuchen wir in dieser Hinsicht folgende Melodie,

' Adagio. ^^^^^^

so zeigt sich sogleich, wie überladen und holperig der Satz werden
würde, wenn wir jedem Ton einen besondern Akkord gäben, gleich-

viel welchen. Erwägen wir ferner, wie diese Melodie sich mit den
bekannten Konstruktionsgesetzen vereinbaren Hesse, so fällt auf,

1 . dass der Schlussakkord nicht auf den Haupttheii des letzten Tak—
tes zu fallen scheint,

2. dass schon Takt 8 der eigentliche Schluss — und das Folgende

blosser Anhang zu sein scheint, dann aber wieder der Dominant-

akkord in Takt 7 nicht als letzte Harmonie— oder der Schluss-

* Vergl. für d«s zweite Beispiel den Anhang U.
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akkord schon in diesem Takte zum letzten Sechszehntel einge-

führt scheint

;

3. dassTakt 4 ein Vordersatz beabsichtigt, wieder aber der Schluss-

akkord vom Haupttheil auf das zweite Viertel verdrängt scheint.

Alle diese Bedenken fallen, sobald wir Vorhalte und Vorausnahmen

zu Hülfe rufen. Der Satz lässt sich dann so —
Adagio.

r

behandeln. Takt 4 und 2 sind die ersten Achtel jedes Viertels Vorhalte

von oben, Takt 5 Vorhalte von unten ; Takt 9 sind die zweiten Achtel

jedes Viertels Vorausnahmen. Der hinderliche Ton (das Sechszehntel

c) Takt 7 ist Vorausnahme und lässt den Schlussakkord (es ist aber

ein Trugschluss auf a-c-e statt des erwarteten Schlusses auf c-e-g ge-

worden) auf den Haupttheil fallen. Auch der endliche Schlussakkord

(Takt 12) föUt, wie der Bass anzeigt, auf das erste Viertel, nur dass

die drei Oberstimmen als Vorhalte aus dem Dominantakkorde liegen

bleiben ; — oder will man umgekehrt den Basston als Vorausnahme
ansehn, so deutet ja dieser Ton im Voraus auf den Schlussakkord und
fällt wenigstens die Vorbedeutung des Schlussakkordes auf den rechten

Takttheil. Takt 4 können e-c als Vorhalte zu d-h gefasst werden,
oder mit dem Basse vereint als Quartsexlakkord ; im erstem Fall ist

derHalbschluss auf die rechten Takttheile gekommen, nur ist er durch
den Vorhalt verschleiert und allerdings minder bestimmt ; im andern
Falle würde dieselbe Wirkung an die bekannte, den Schluss vorbe-
reitende Eigenschaft des Quartsextakkordes (S. HO) anknüpfen^*.

44 Siebenunddreissigste Aufgabe: Bearbeitung der in der Beilage
XVI mitgeilieilten Melodien. Die Tempo- und Vortrags-Bezeichnungen sind als

Winke für Karakter und Behandlung wohl zu erwägen.
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386 HarmoiniUfrm Vsne mnerhaXb harnmuthm SatMts,

Haimoni^fireie Töne innerhalb hflmomsclie& Saties.

Vorhalte und vorgreileiida T0ne waren der erste Schritt xttr Be-
dang vom ewigen Terzenwesen unsrer Akkorde, und von der Ab-
hängigkeit jedes Melodietons von der darunter befindiiohen Harmonie*

Im Grande dauert freilich diese Abbttogigkoli der Melodie von den Ak-
koiden nodi fort. Wenn unsre Melodie nicht zu dem darunterstehen-

den Akkorde gehören will, muss sie sidi an den vorangehenden oder
nachfolgenden Akkocd halten. Gleichwohl hxhen wir doch eben diese

Wahl eriangt, imd zwar ist uns die neue Pr^eit aus dem Akkord-
wesen selbst, — oder genauer zu reden—

.

aus der Verbindung der Akkorde
erwachsen.

Nun wissen wir aber (und haben daraitf die harmonische Figura-

tion (S. 179) gegründet) y dass in dem einzelnen Akkorde selbst ein

melodisches Element Hegt, dass wir seine Töne nüch eioander, in melo-
discher Form, auffuhren können. Dies ist die andre Seite der Harmo—
niegestaitungen, sie luuss uns jetzt neue melodische Bahnen eröffnen.—
Hier —

haben wir die Oberstimme durch alle Töne des Akkordes melodisch

durchgeführt. Sie ist demnach in lauter Terzen einheige-

schritten. ~
Was ist aber die Terz anders, als die dritte Stufe — die wir für

eine solche erkennen, weil wir wissen , weil wir uns vorstellen,
dass zwischen Grundion und dritter Stufe noch eine zweite Stufe mit-
ten inne liegt, zwischen c und e das cf? So hilft sich auch der ange-
hende Sänger, wenn er c-e nicht treffen kann, dadurch, dass er das
zwiscbenliegende d singt oder wenigstens für sich hi nsumm t.

Wie nahe liegt es also, diesen Zwischenton wirklich in der
Melodie mit aufzunehmen!

392
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DtT diatoniidie Durchgang 297

Bin solob^r Ton wird

Durchgang
genannt; wir gehen von c dnrch d hindurch nach

Hiermit babm wir des Wesen des Durchgangs erkannt. Der
Diirchgangston ist ein der Harmonie fremder, weder tum gegen^

wKrtigen, noch zu einem Torangegangnen oder nachfolgenden AkkordO
gehörig. Brist rein -«-melodischer Natur, Ausführung oder Aus*
fttllung der Melodie, Vermittlung zwischen den beiden Melodie-

tönen (c und e), welche in der Harmonie begründet sind. Verträglich

aber mit der Harmonie erscheint er, weil die Stimme, die ihn bringt,

von einem fiarmonieton aus- und wieder zu einem Harmonieton hin-

geht*.

Erster Abschnitt.

Der diatonische Durchgang»

Wir haben ihn oben kennen gelernt. — Von e (in No. 391) aus

hätttn wir einen zweiten Durchgang nach ^ anbringen köDDen, näm-
lich — wie hier

bei o, oder bei d, wo die einzelnen Takttheile^mit Wiederholungen

dieses Akkordes besetzt sind, ohne dass dies auf das Wesen der Sache

Binfluss hat» Man bemerke, dass die Akkordwiederholungen jedesmal

auf die harmonischen TOne der Melodie treffen, und gewiss vertragen

sich diese mit dem erneuten Auftreten des Akkordes am besten.

Hierdurch haben wir zu ein Und demselben wiedergegebenen

Akkorde den grössten Theil der Tonleiter stellen gelernt. Versuchen

wir nun, die ganze Tonleiter über denselben Akkord zu stellen

;

f. f f ^
In gleichem Sinne haben w ir S. 48 Töne, die wir im Lauf einer Tonleiter

einschalteten, za der sie nicht gehörten, als solche bezeichnet, durch die wir
bloshindurcbgingen, ohne die Tonleiter eigentlich aufzugeben.
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auch die WiederiioluQgen des Akkordes auf jedem Takithalesind hier

beibehalten.

INes fahrt auf etwas Neues. Wir sehen, dass die letste Wieder-

holung desAkkordes nidit mit einemharmonisoben, sondern mit einem

DurcbgaDgston der Melodie, mit h, zusammentriffi. Gewiss ist dieses

Zusammentreffen widerspruchvoUer, befremdender, als die früher ge-

troff(Mie Anordnung, obwohl der vierte Akkord am Ende nichts ist, als

ein geschärfteres Fortgehn der hierher schon su d, ^ und a verträglidi

gewesenen Harmonie. Noch auffallender würde daher dieselbe Form

sein, wenn nicht Akkordwiederholung, sondern ein neuer Akkord mit

dem harmoniefremden Ton zusammenträfe. Allein in beiden Fällen

gleicht der nachfolgende Harmonieion Alles aus.

Einen solchen, auf den eintretenden Akkord selbst treffenden

Durchgangston pflegt man Wechselten zu nennen. In diesem Satze

—

sind also die beiden fis der Oberstimme Durchgangs-, die beiden

f

Wechselttfne, dn Untersdiied llbrigens, den wir als unwesentlidi

und Uberflttssig nicht weiter beachten. Htttten wir uns des Wecfasel-

tons nicht bedienen wollen, so würden wir unser Ziel auch durch

andre Rhythmisirung

erreicht haben, wenn wir die letzte Akkordwiederholung (bei a) oder

den letzten Akkord (bei b) mit dem lotsten Melodieton zusammenge-
stellt und die vorangehenden DurchgangstOne dazu rhythmisch ein-

gerichtet htttten.

Hier sindwir daraufgekommen, zwisdien einem und dem andern
harmonischen Tone derOberstimme twe i Durcbgangsttfne nach einan-
der anzuwendeu. — Im Grunde war dies auch schon in No. 394 der

Fall. Ziehen wir die Wiederholungen des einen Akkordes zusammen,
setzen wir denselben in ganzen Taktnoten einmal unter die Ober-
stimme: so sehen wir zu einem Akkorde die ganze Tonleiter,
— zwischen den Harmonietonen c, e, c die Durchgangstetne f, a, h

— eingeführt. Hier ist es zu dem tonischen Dreiklang gescbehn ; das

nachfolgende Satzchen a—
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erinnert, dass es (wie sich von selbst versteht) zu Jedem andern Ak-
korde geschefan kann, wofern wir nmrvon einem Harmonielon aas|;ehn

. and tn einen Ifonnonietoo wieder einlenken. Dies zeigt aach*das Sätz-

dien by inweldiem gar drelDurcbgangstöne hinter einander {fisy d)

erscheinen, zwei zu dem ersten Akkorde, der dritte als Wecbselton zu

dem zweiten ™.

Alle bisher aufgefundnen Durchgänge waren aus der Tonleiter der

im Satze herrschenden Tonart genommen. Wir nennen sie
- . • »-

diatonische Durchgänge

und wollen vor weiterer Entwickelung des Durchgangswesens einige

UebuQgea mit ihnen anstellen.

Vor allen Dingen ist zu bemerlLen , dass es nach der obigen Er-

kbirung des Durchgangs nidit daraufankommt, in weldierStimme wir
Durchgänge madlieii; sie können (wie Vorhalte) in jeder Stim-
me, folglich auch in mehrern Stimmen gleichseitig einge-

filhrt werden. Hlemadh erkennen wir also, dass jede Terz m irgend

einerStimme miteinem Durchgangston ausgefüllt werden kann : ferner

jede Quarte mit zwei Durcbgangstönen, oder (genauer zu reden) einem
Durchgangs- und einem Wechseltone.

Alles dies wollen wir vorerst , zur Uebung
,

m($glichst reichlich

anwenden-. Wir legen hierzu die schon mehrmals behandelte Melodie

mGen. B. Zugleich haben wir an diesem Sätzchen eine Bezifferung ver-

sucht, die nicht blos die Harmonie, sondern auch die Durchgänge angäbe. Die Har-
monie wäre mit 6— für beide Akkorde hinreichend bezeichnet gewesen. Aber wie
viel Umstände hat schoa hier die Bezeichnung der Durchgänge gemacht! Jeder

Doichgang, und um des Vefsttn^oisses wiUen jeder htnnoDiache Beiton, musste
seine Ziffer erhalten, alle Intervalle des Akkordes nrassten angegeben und ihre

Fortdauer durch horizontale Striche ( ) oder durch einen einzigen Horlzon-
talstrich (w ie wir der Kürze wegen gethan) angezeigt werden ! — Man erkennt hier

eine vernünftige Gränze der Bezifferungskunst; sie sollte bei unsern

Kompositionsentwürfen, bei fehlender Zeit oder beschränktem Raum als leichtere

und engere Andeutung des harmonischen Inhalts behülflicb sein, und nur hierzu ist

sievon den galen Sitem Komponisten gebranobl worden. Wo sie aber nmsttndli-
cher und breiter ausftllt^ als die Notenschrift seihet» da wär^ ihr Gebrauch pedan-
tisch. Wie viel Ziffern und Zeichen brauchte man gar zu Nr. 405 oder 406 ! und
wie wollte man dabei die Noteneintheilung ausdrücken? Hier also scheiden wir
von der Bezifferungskunst; sie kann uns nicht weiter begleiten.

Marx,K<tinp.-I<. L 8.Aafl. JQ



290 Harmoniefreie Töne innerhalb harmonischen Satzes,

No. 168 zum Grunde, harmonisiren sie unter A einfach, und führen

dann unter B die nach Obigem sich darbietenden Durchgänge ein.
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Vor Allem sehen wir bei /"einen Durchgang, der dem Dreiklang

im zweiten Achtel das Ansehn und Wesen eines Sekundakkordes er-

theilt. Schon frtlher, bei den Vorhalten namentlich (S. 270), haben

wir solche doppeldeutige Erscheinungen gesehn und nicht nöthig ge-

funden, uns weiter darum zu kümmern. Mögen wir das obige f\m
Basse Durchgangston oder Sekunde nennen ; wenn wir es nur zu ge-

brauchen wissen.

Warum haben wir bei a nicht den Quartenschritt des Basses aus-

gefüllt? — Dadurch wär' eine eigne Art verschobner Oktaven (I)

entstanden, noch ärger als die oflhen Oktaven bei 2 ; denn es würen

zugleich beide Aussenstimmen in Sekunden oder vielmehr Nonen ein-

hergegangen, und das ohne alle harmonische Nothwendigkeit oder Ver-

anlassung. Ein gleicher Fall wäre bei e zwischen Bass und Alt und

anderswo eingetreten. Bei d haben wir eine Nonenfolge gesetzt. Bei

dem stillen Wesen der übrigen Stimmen konnte der scharfe Wechsel-

ton im Bass unbedenklich statthaben, da der bei a gerügte Oktaven-

Anklang hier nicht eintritt.

Warum haben wir bei b den Bass nicht ausgefüllt? Es wäre (man

sehe oben 3) in der That nicht unzulässig gewesen ; allein die Sepli-

menfolge zwischen Alt und Bass und die Häufung der Durchgänge in

drei Stimmen hätte dem Satze leicht ein gezerrtes Wesen gegeben.
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Warum baben wir bei e und g niobt den Ah ansgefttlltt— Wir
hätten dadurch im ersten Falle zwischen Diskant und Alt (4) , im
letztern zwischen Alt und Tenor (5) Quinten hervorgerufen *K

Zweiter Abschnitt.

ChNmatteeheDnrehgänge, HalfstAne and deren VerhAlt»
niss zur Ilarmonie.

A. Der ehromatiaebi Durchgang.

Was wir bis jetzt erfahren, setzt uns in den Stand
,
jede Terz

und jedes grossere Intervall mit Durchgangstonen auszufttUen. Die

Durchgangstöne zergliedern alle diese Schritte.

Zergliedern wir nun ein kleineres Intervall; die Sekunde. So gut

zwischen c und e den Mittelton d ergriffen , eben so gut können
wir zwischen c und d den Mittelton eis ergreifen, folglich zwischen d
und e den Mittelton dis.—

Dies giebt Mancberlei zu betrachten.

Erstens sind jetzt DurohgangstOne heriieigezogcD, die gar nicht

in die Tonart gehören. Man erinnert sich dabei an unsre' frühesten

melodischen Bildungen, No. 45 u. a.

Zweitens tinden sich bei b sogar in dem engen Raum einer

Terz drei Durchgangstöne nach einander eingeführt; wir gelangen

dahin, durch Fortsetzung dieses Verfahrens die ganze chroma-
tische Tonleiter aufwärts [a] und abwärts [b]

ki Achtunddrei ssigste Aufgabe: der Schüler hat ein Paar Melo-

dien in ^Itiietben Weise, wie ffrtther die Vorhalte,

ersteinfeefa,

- I' = ' dann mit DafchgfiiBgen im Diskant,
:;'>••; /. - - - - Alt, .

^.t,
.

; - - - Tenor,

- - Basse,

• TjßH^xiU-/' i-^-'iB «Ben Stimmen,
soweit sleiwttP^BiBS^aer verlii^ Vhd'dem SiaA oder Oewhmaclce des Arbei-

tenden (denn liefere Beweggründe sind noch nieht vorhanden) zusagend sind, zu

beartieitenr

19*
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292 Ilarmoniefreie Töne innerhalb harmonischen Satzes.

wie zuvor die ganze diatonische Tonleiter, zu einem einzigen Akkorde

SU stellen, so dass Uber ihm und zwischen den harmonischen Tonen

neun Durch^ge erscheinen.
^

Drittens abersehen wir im Durchgange Stufen erhöht und andre

erniedrigt erscheinen, die im Akkord in ursprünglicher Gestalt auf-

traten, z. B. eis gegen c, es gegen e. Diese Gestaltungen erinnern an

die Lehre vom Querstande ; man könnte einen Durchgang eis, der in

einer Stimme gegen den Harmonieton c in einer andern — nicht etwa

bald nachfolgend sondern gleichzeitig auftritt, querstündig nennen.

Allein es wtlrde hier zutreffen, was für andre, aber verwandte Fälle

der Anhang M nachweiset. Ein solcher querstandiger Durchgang kann

nicht verletzen , weil er in vernunftgemässer Folge erscheint und ge-

fasst wird ; er kann kein Missverhältniss in der Harmonie bewirken,

denn er ist nur Bestandtheil der Melodie und nur aus ihr zu erklären

und zu rechtfertigen.

Beiläufig ergiebt sich hier auch die richtige Schreibari der
DurchgangstOne. Ein Durchgang, — s. Q. in No. 400, a das ctf,

oder daselbst bei c das es, — ist nidits, als Ueberldtang des einen

Melodietons c ödere in den andern, d; man könnte sagen: c dehne

sich so weit aus, stimme sich so weit hinauf bis es d erreiche, dess-

gleichen dehne sich e so weit aus, stimme sich so weit hinab, dass es

d errdche. Wenn nun nach dieser AuSassung der Dnrcbgangston

nichts als Fortsetzung des vorherigen Harmonietons ist: so muss
er auch nach demselben genannt werden ; also e stimmt sieh hinauf

so- ciSj uiifi nach d zu führen, e stiomit aüxh hinab nach es, um nach d

zu gelangen.

Hiernach ist in No. 401 grösste nth eils verfahren. Warum
ist aber gegen die eben erwiesne Regel im ersten Beispiele statt ars 6,

und im letzten statt ges fis gesetzt worden ? — Aus folgendem Grunde.

Alle Regeln der Schreibart haben nur einen Zweck: das Niederzu-

schreibende so leicht und sicher wie möglich darstellen zu lassen ; auch

die obige Regel entspricht diesem Zweck, indem sie die Durchgänge

nach ihrer Herkunft benennt und damit erklärt, zugleich aber eine An-

zahl Wiederhcrstellungszeichen spart; die aufsteigende chromatische

Tonleitpr z. B. lodert, mit Erniedrigungszeichen geschrieben,

402 —A^.
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Chromatische JOurchgänge^ HiÜfsUSne etc. 293

nicht weniger als z e h n Vorzeichnungen, dagegen mit lauler Erhöhun-

gen (also streng nach der Regel) nur fünf, und in UDsrer Weise nur

sechs Vorzeichnungen. Nun aber ivttrde die strenge Befolgung der

Kegel auf Töne führen, die der voraussetslichen Tonart allzufremd,

allzuentiegnen Tonarten angehdrig wären; es könnte belremdeD,
zu Cdur axs oder ges, zu Adm es oder des erscheinen zu sehn, ob-
wohl es der Sache nach — da die Durchgangßtöne nicht zur Harmonie

gehören— ganz unbedenklich wäre. Darum allein, um das befiremd«

liehe zu mildem, nennt man die Töne nach näher liegenden Tonarten

oder Harmonien. —^ Die Abwägung dieser Rttidtsiobt gegen den Vor-

theil der streng regölmässigeo Schrdbart darf in den einsebien FäUen

dem Ermessen eines Jeden anheim gegeben werden.

Was wir nun bisher an der Oberstimme gezeigt haben , kann in

jeder andern Stimme statt finden. Man wird nur, vorzüglich in Mittel-

stimmen, darauf zu sehn haben, obaudi fürDurchgänge, iMSondersfOr

mebrere aufeinanderfolgende, innerhalb der Nebenstimmen Raum ist.

Und da die Durchgänge in j oder Stimme möglich sind, so müs-
sen sie audi gleichzeitig in zwei, oder in drei und mehr
Stimmen —

*m
LUT I I I

anwendbar sein ; nur freilich, je mehr Durchgangstöne gleichzeitig ge-

gen die Akkordtone geführt werden, desto mehr werden diese ver-

dunkelt, desto grösser ist die Gefahr, mit den fremden Tönen Ver-

wirrung anzurichten.

Noch einmal kehren wir auf den in No. 398 schon mit diatoni-

schen Durebgiingen versehenen Salz zurück, um nun auch die chroma-

tischen Durchgänge in ihm einzuführen.

404

j g^^-m-j^ -J—^*

—

\-a?^—-^-1

Hf-T dr r ^ -^-^Jf^ " '

:
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j
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294 Harmoniefreie Töne innerhalb harmonischen Satzes.

Um den Salz reicher auszuführen, haben wir den chromatischen

und diatonischen Durchgängen einige Vorhalte untermischt, dabei aber

keineswegs alle möglichen Durchgänge benutzt. Denn dies würde nicht

blos in falsche Fortschreitungen der Stimmen verwickeln, sondern auch

den Satz mit fremden Tönen überladen und die Stimmen verweichli-

chen, da sich die meisten ihrer Schritte in Halbtöne auflösten. Die

Bearbeitung des Vordersatzes

405

macht dies klar ; man sieht , wie kleinlich besonders der Tenor im

ersten Takte durch die peinliche Einzwängung der Halblöne gewor-

den ist.

Bei der Einführung der diatonischen Durchgänge liefen wir Ge-

fahr, einen ursprünglich richtigen Satz durch Quintenfolgen und andre

Missverhältnisse zu verderben. Bei den chromatischen Durchgängen

gesellt sich noch eine neue Gefahr dazu, nämlich die Häufung fremder

Töne und querständiger, oder doch gleichsam-querständiger Stimm-
fortschritte. Diese Anhäufung kann bis zu musikalischem Unsinn

gehn, z. B. in dieser Behandlung des obigen ersten Takts, — abge-

sehn von den Quinten und* Oktaven, —

406

5"=

wenn nämlich unter der Masse durchhinlaufender fremder Töne die

wesentlich harmonischen Töne verloren gehn und alles Ebenmaass und

Verhältniss in der Stimmbewegung verschwindet. Dagegen kann die

freie, nicht überladne Führung einer Stimme durch harmonie- und

tonarlfremde Töne, wie dieser Satz aus Beethoven's /'Mur-Quaitett

Op. 59

Alleg ro.

407

--O'-

cresc.
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dem Ganzen Leben und Anmuth verleihen. Der Vergleich dieses Satzes

mit den vorigen erinnert uns, bei der Einführung der Durchgänge stets

mit Vorsicht, mit Berücksichtigung der Nebenstimmen und mit Maas

s

zu Werke zu gehen, damit nicht der ganze Satz ttbeiiaden, oder eini-

ge Theile, oder die und jene Stimme in eine gegen andre unverhäitniss-

massige Bev^egung versetzt werde. Schon die Arbeiten No. 398 und
404 sind von dem Vorwurf ungleicher Behandlung nicht frei zu spre-

chen; einzelne Stellen sind gegen andre zu reich ansgeftthrt. Hier ist

es zur Uebung geschehn; sonst hKIten wir entweder die reichem

Stellen ermllssigen, oder für die ein&cbem andre Uittel der Bereiche-

rung suchen mttssen.

B. BerHfiUrton.

Durchgänge setzen, wo sie gebramdit werden sollen, jederzeit eine

Tonlttcke, einen solchen Schritt voraus, der nodi die Elnscbiebang

eines Tons zdässt. Zwisdien c und e konnten wir c(, zwisdien e und
d konnten wir eis elnsdiieben; zwischen c und eis finden wir keine

Tonltlcke aoszufittllen, also andi nicbt die MtfgHohkeit, einen Durch-

gang anzubringen.

Gleichwohl kann selbst an solchen Stellen das BedHrfniss einer

Ton-Einschiebung eintreten ; dies erk^inen wir, wenn wir erw ägen,

was eigentBch durch den Duirchgang bewiikt wird.

Zunächst gewinnen wirtlurohihn (wie im Vorhergehenden ge-

zeigt ist) AusfOllung grossere Schritte durch zwisciienliegende Tttne.

Wollen wir nicht unmittelbar von c nach d, — von c nach e , von c

nach f/ schreiten, so füllen wir die Lücken mit den dazwischenliegen-

den Tönen eis, — rf, — ciSj — (/, tiis, e, /, fisy
— oder wie uns sonst

gut scheint, aus.

Sodann aber dienen Durchgänge auch zur Erhöbung der
rhythmischen Bewegung. Hier z. B.

408 m
werden die Halbnoten des ersten Sätzcliens o mit Hülfe der Durch-

gänge bei ö in Viertel, bei c in Achtel aufgelöst, die rhythmische Be-

wegung wurd also erhöht oder lebhafter, beschleunigter. Dies können

wir aber nicht mit Durchgängen erreichen bei dem Schritte von e

nach /*, weil zwis<^en diesen Tönen kein Durchgang möglich ist. Zwar
könnten wir uns dproh Tonwiederholung oder durch einen harmoni-

schen Nebenton
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296 Harmonirfreie Titne vmerhaib harmonischm Satxes,

helfen ; abclr aus mancherlei Grttiiden kann uns Beides oft nicht zusa-

gen ; die erstere HtÜfie kann bisweilen Mrmlich erscheinen , die andre

s. B. dadurch unanwendbar werden, dass der Baas ebenfalls von c

nach f gehod sollte.

FOr diese Fälle bedarf es also noch einer besondern Httlle. Wir

leiten sie so her. Zu dem Satze a

410

r
i
machen wir bei 6 Durchgänge. Der Durchgangston d führt bei von

c nach aber auch (von e) nach csurttck. Folglich— fttbcen wir ihn

bei c gleich wieder «urttck; wir gingen hier von c aus, um Uber d
nach e xu gelangen, besannen uns aber untemegs anders und kehrte
zurück nach c. Das Gleiche ist bei d, 6, f geschehn; bei e und f ha-
ben wir Halbtöne su Hülfe genommen.

Dergleichen T(me heissen

Httlfstone;

wir sehn, dass es deren von der Grosse eha»s Ganztons (bei c und d)

und eines Halbtons (bei eundf), fernervon obenkommendeodersin-
kende (bei c und e) und von unten kommende oder steigende (bei

djondf) giebt.

Zuvor haben vnr den HttUrton blos aus dem Susserlichen Bedürf-

niss lebhafterer Bewegung eri^lart, dabei aber seinen innerlichen Zu-

sammenhang mit dem Durchgange wahrgenommen. Dieser letztere

Punkt muss jetzt schärfer gefasst werden, er wird das Wesen des

UUlfstons aufklären.

Wir haben gelernt, irgend ein weiteres Intervall, z. B. eine Quinte,

erst mit den harmonischen Beitönen, dann mit den diaionischen, end-

lich mit den chromatischen Zwischentönen (Durchgängen] auszufüllen«

Hier

411
-e

—

stehen diese Gestaltungen nochmals vor uns ; zuletzt haben wir sechs,

suvor nur drei Zwischentöne gehabt, mithin hier nicht alle möglichen

Zv^ischenttfne benutzt, zuerst sogar gar keinen. Hieraus wird khu*!

dass wir nach unserm Willen und jedesmaligen ,Bedflrfiiiss entweder

alle, oder auch nur einige ZwischentOne sparen, z. B. von den in-

nerhalb der Terz c—a möglichen drei ZwisebentOnen (c», d, dis]

nach Belieben keinan, oder alle drei, oder nur zw^i

Digitized by Google



Chrmatische Durdtgänge, Hitifsme elc. ^ 297

fr ;p-ti-" *- -

p —^-^
:
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nehmen können.

Aberweiche werden im Allgemeinenam zweckmässigsten bei-

behalten ? — Der Zweck des Durchgangs ist, in den Folgeton hinein-

zaführen. Er muss sich also diesem Ton auf das Engste anschliessen
;

dies ist oben bei a der Fall, wo der Durchgang einen ganzen Ton über

dem Anfange begmnt und dann aufdasFliessendste, durch lauter

Halbtöne, in den Folgeton hineinführt. Die zweite Form [b] zeigt den

Durchgang mehr an dem Anfangs- als Folgeton haftend, eher zö-
gernd, gleichsam sich entfernt haltend von seinem Ziele, als förder-

sam hineinführend: die dritte Fonn (c) widerspricht mit beiden Durch-

gangstönen der voraussetzlichen Tonart, und erscheint insofern als

befremdlich und im Allgemeinen unannehmbar.

Mit gleichem Rechte können wir also auch nu r einen der Durch-

gangstdne beibehalten. Dies wird dann am besten der zunächst am
Ziele

-ß- ——r—^~
: (L—:—L.:

liegende sein, also entweder der fialbton davor (a) oder der Ganzton

(6), am wen%Bt6n der entfernteste, bei c sieh zeigende. Denn dieses

cu ftüirt gar nicht v<m c naoh e, sondern nach d ; es kann nicht c und

e vermitteln, denn en ist nicht die Mitte von ihnen.

So verhält es sidi auch im Binabsteigen. Von der htfhern Terz

oder Quinte zum Grundton hinab haben wirbekanntlich folgende dia-

tonische (a) und chromatische (6) Durdigangsfolgen, —

... $^r^-^
i^ '

"

'

i r"''"'" i I

die harmoniscben Beilöne mit zugerechnet. Aus diesen Tonreihen

kdanen wir nach Beliehen dnen Tbeil wühlen, den andern weglassen,

statt der letzten Tonreihe z. B. folgende verkfirzte Tonfolgen setzen,

deren letzte

endlich als Rest einen blossen HQlfeton übrig lässt

wahrend nun die vollständigem Durdigangsfolgen, wie No. 444
zeigt, die Tonfolge kleiner gliedert und damit Messender macht, zieht

sich beiHttlÜBtOnen (die wiruns jetztals unvollständig gewordne Durch-

Digitized by Google
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gangsfolgen vorzustellen gelernt) die verknüpfende und verschmelzende

Wirkung des Darcbg9ng8 in den einen übrig gebliebnen Ton zurUck.

ffier —
h cd

MS

ilfr-nm i
sehn wir im zweiten System Hülfstöne, die sich als Rest aus den im

ersten System auftretenden Durchgangsfolgen darstellen. Die Bedeu-

tung der IlUlfstdne wird hier klar; der Hülfston ftlhrt glatt in den

folgenden Melodieton hinein , während er sich vom vorhergehenden

losgelöst und fremd (gleichsam entfremdet) zeigt, ja bei langerm An-
halten — man gebe z. B. den Melodietönen c, g Viertel-, den Hülfs-

tönen f oder ßs llalbtaktsgeltung — schroff gegen ihn auftritt. Folg-

lich wird im Allgemeinen für steigende Hülfstöne der hinaufführende

Halbton (oben bei b das fis) vor dem Ganzton (oben bei a das f) den

Vorzug verdienen, denn der erstere reisst sich vom Vorton und der

Tonleiter scharf ab* und drängt sich in den folgenden Ton hinein, ent-

spricht aber damit dem schon S. SS bezeichneten Karakter hinaufstei-

gender Tonfolge. Dagegen würde für den sinkenden Hülfston im All-

gemeinen der der Tonleiter angehörige Vorton (oben bei c das d) dem
beruhigenden Sinn hinabsteigender Tonfolge gemässer erscheinen, als

der fremd und losgerissen auftretende Halbl^pn (oben bei d das des),

der den milden Sinn des Hinabsisigens in das ScbmenÜehe versie-

ben würde. Der Sinn der ansnahmswelsen Wegß (oben a und dj ist

hiermit ebenfalls eriHulert. —
Nun aber besitzen wir einmal Hül&tüne von unten und oben,

beidö harmoniefremd, beide ihr Ziel im folgenden der Harmonie zuge-

hürigen Ton findend. Folglich hat es kein Bedenken, sie beliebig zu

verwenden, die steigenden zu steigender, die sinkenden zu sinJtender

Tomfolge, wir hier

417

beia; oder auch umgekehrt, wie bei Ö, Folglieh können wir femer

einem sich wiederholenden Harmonietou einmal einen BfilfstOD von

uoteo, einmal einen von oben vorsetzen, wie hier

41S

r- 1

1^

Digitized by Google



CkromaUscke Durchgängen HülfsUm etc. 299

bei a, können Beides verbinden, "wie bei b, ja können beide Hülfstöne,

wie bei c, aneinanderreihen und den lösenden Harmonieion erst dann

folgen lassen. Im letztern Falle bleiben wirlttngerin der Gespanntheit,

die jeder hnrmoniefremde Ton bewirkt, weil erst nach dem zweiten

fremden Ton die Losung folgt; die Auflösung ist versttgert. Das-

selbe geschieht, wenn zwar gleich nach dnem flülfslon Hannonietöne

folgen, nicht aber der Hannonielon, nach welchem der EOlfston hin-

strebte. Hier ^

bei a strebt dis nach fis nach g u. s. w. ; zwischen Hülfston und
Auflösung schieben sich aber Harmonietöne ein ; bei h folgt den Har-

monietönen die Wiederholung des Hülfstons, und verspätet die Lösung

noch um einen Moment; es wären noch mehr Zwischenscbiebungen

möglich.

Beiläufig erkennen wir hier, dass die bekannten sogenannten Ma-
nieren:

Vorschlag, von oben oder unten,

Doppelvorschlagi von oben und unten, oder von unten und
oben,

T riller, bekanntlich ein mehrmals, rasch und gleichmässig wie-

derholter Vorschlag, — bei längerer Dauer durch einen

Nachschlag (Doppelschlag! abgerundet,

Doppelschlag, die Verbindung eines Vorschlags von oben mit

einem andern von unten (oder umgekehrt) mit zwischen-

gesetztem Hauptton,

und dir ihre Unterarten nichts sind» als einÜache oder gehäufte, wieder-

holte Huifstöne. Sie sind den wesentlichen Melodietönen zugesetzt,

erscheinen insofern als Nebensache, und werden daher gewöhnlich mit

kleiner Schrift noUrt. Allein man sieht leicht ein, dass sie im Sinn
eines Tonstlickes wesentlich bedeutsam sein können, — und
nur desswegen dürfen die andern Ttfne wesentlich genannt wer-
den , weil sie za der natürlichen Grundlage des Ganzen , der Har-

monie, gehören; daher man jene Ttfne ebenfalls mit grössem Noten

auiigeseichnet findet, und besonders in den Werken neuerer Zeit, wo
sie mehr mit Bedeutung, zu bestimmtem Zwecke gesetzt werden,

wahrend sie in alteren Werken (namentlich vor G. P. E. Bach und
Joseph Haydn] mehr wülktihrlich, als »Agrömens«, als beilftufige Aus-

schmtlckungen erschdnen.
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«

0. VttrbiltmM nur Harmoiiie.

So gewiss die chromatischen Durchgänge durch ein scheinbar

querständiges Verhältniss gegen die Harmonie (No. 400, 404) kein Be-

denken erregen, so gewiss ist dies auch hinsichts der HttifeUSne der

Fall. Stellea wie diese

490 ^^^^
ip TT T

in deoen ßs gegen y*, g' gegen gis anftreten , oder diese ähntiehe an
Ufo zartes Don Juan,

421 iS{(=

in der f gegen fis auftritt, enthalten allerdings einen sdiärfem Wider-

spruch zwischen Httlfston und Hannonieton
,
keineswegs aber einen

absolut verwerflichen.

Dritter Abschnitt.

Gebrauch der Darchgftnge und Hfllfstftne.

Der ganze vorhergehende Abschnitt war theoretischen Miltheilun-

gen gewidmet; der gegenwärtige bringt die Anwendung der gewon-

nenen neuen Gestaltungen in Verein mit den S. 287 schon abgeson-

dert bearbeiteten diatonischen Durchgängen.

Es bedarf dazu nur einer fluchtigen Anweisung, zu der folgender

Satz

als Grundlage dienen mag.

Wir beginnen unsre Arbeit mit der

rr

A. Bigozirnng der Obentiaim««

und zwar zuerst mit diatonischen Durchglttngen und Httlfstdnen.

*^—
'-B=
— ^^p-'*-"^

--l-J-

Digitized by Google



Gebraudi der Durchgänge md HiilfsWne. 301

Der erale, llliifte und sechste TakI bedflrfen keiner Erklaning;

sie eDlhalteo, ausser den UrlOnen der Melodie, diatonische Durchgänge

und Weohseltöne.

Die Yiertelbewegung im ersten Takte lud lur Fortsetxung ein;

man htttte im «weiten Takte zweimal g und sweimal f, oder dreimal g
und einmal f sehreiben können; die harmonische Figurirung erschien

wenigstens etwas anziehender.

Nun war im dritten Takte ViertelBewegung noch nothwendiger

geworden. Man hätte dreimal e und dann c schreiben können ; statt

des zweiten e erschien der Ilüifston d weniger einförmig. Es ist so

dieFigurirung eines einzelnen Tones entstanden, aus des-

sen Wiederholung und einem HUlfstone gebildet.

Der vierte Takt ist Nachahmung des dritten
;
mannigfacher und

etwas schwunghafter hätte sich dieser und der siebente Takt etwa so

oder!

424

darstellen lassen ; die dadurch nöthigen Aendeningeu in der Begleitung

verstebn sich von selbst.

Benutzen wir den Gedanken, dass ein einziger Ton durch Wie-
derholung und Umschreibung figurirt werden kann : so bietet sich aus

No. 423 folgende tonreichere Gestaltung,

deren Vollendung und Begleitung, wie auch die der folgenden Beispiele,

dem Schuler Uberlassen wird. Auch die freiere Bildung der beiden
letzten Takte , so wie die allmählige AuCßndung und Herausbildung

ähnlicher Gestaltangen bedarf keiner Erläuterung.

Von diesen unmittelbar an der Melodie der Oberstimme haftenden
Gebilden wendenwirunszurharmonisdienFigttrimng ; wir bereichern

die Oberstimme mit Tönen aus der zum Grunde liegenden Harmonie.

ZunSchst würde sidi etwa diese Weise ei^ben (die Begleitung lassen

wir weg).

IM

m
ausser den harmonischen ßeitönen nur diatonische Durchgänge ent-

hftlt. Wir schreiten von ihr zu chromatischen Durchgängen fort:

Ig 1I*t*W.
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und haben dabei zum ersten Male mannigfaltigere Rhythmisirung er-

langt. — Nur im Vorbeigehn erinnern wir an die reichen und mäch-

tigen Mittel , die der Rhythmus darbietet und die bis auf No. 426 in

unsern jetzigen Arbeiten noch unbenutzt liegen, während wir schon in

den ersten Abtheilungen (von der ein- und zweistimmigen Komposition)

erkannt haben, wie der Rhythmus die einfachste Tonfolge verviell^-

tigen kann.

Wollen wir chromatische Durchgänge wie in No. 419 mit harmo-

nischen Beitönen und der gleichmässigen Weise von No. 426 vereinen:

so ergeben sich Bildungen, wie diese

:

oder, in grösserer Ausdehnung, wie die bei a, c versuchten.

429 t

oder in weit erstreckter Figurirung wie diese:

dolce

43ü

oder in älmlicher Weise, aber lebhafter, stärker

:

431 forle

I I

-lufe^dL.,—

—

m

und was der Umgestaltungen und reichem Ausführungen mehr sind,

die sich bald näher zum Thema halten, bald häufiger oder entschiedener

von ihm abgehn, bald ein einziges Motiv festhalten, bald unter zwei
und mehr Weisen wechseln.
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Der aofmeriuame. SohQler sielit bald, dass die wenii^ii von No.

483 bis 434 gegebnen Eniiwittkdungeii nur dmbiaufgegriAie Andeu-

tungen aus einer geradezu unerschöpflichen Menge von Figurirungen

sind, die sich aus harmonischen Beitöneo, eigentlichen und uneigent^

liehen Durchgängen ergeben, und die den einfachsten Satz zu reichster

Melodiequelle werden lassen. Auch die Entwickelungen, welche sich

in der ersten Abtheilung , in der einstimmigen Komposition ergaben,

konnten unerschöpflich genannt werden, mussten aber der Harmonie

entbehren. Jetzt haben wir auf doppeltem Grunde, nämlich der

diatonischen Tonleiter und der Harmonie, dieselbe Beweglichkeit, den-

selben Geslaltenreichthum der Melodie wieder erlangt; — ajier in Ver-

bindung mit Harmonie, und von ihr gestützt.

Da wir uns schon auf den Punkt erhoben haben, in der Harmonie

nicht mehr abstrakte Akkorde, sondern vereinigte Stimmen zu erblicken,

so kann die im Obigen angeschaute Figurirung eben so wohl auf eine

Mittelstimme oder den Bass, als auf die Oberstimme angewendet wer-

den. Wir wenden uns zuerstm der

B. Figofinuig des Basses,

denn dieser ist als Aussenstimme (S. 83) freier Bewegung ofifenbar fä-

higer, als Mittelstimmen, die zwischen Ober- und Unterstimme einge-

swängt sind.

Geben wir auf No. zurttckf so finden wireinen an melodiscber

Bewegpmg so armen BasSi daas wir vorerst nichts mit ihm ausufangsD ,

wttssten, als etwa lebhaftere Rbythmisirung,

Um diesem dürftigsfen Aufaug aufzuhelfen , könnte man einen

Hiilfston statt der blossen Tonwiederholung (a) oder nebst ihr (b)

auf dem zweiten Takttheil, oder auf dein ersten [c] einführen, und mit

einem andern Uülfstone, der ebenfalls unter dem Uauptton anzubringen

würe.
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304 llarmoniefreie Töne innerhalb harmonischen Satzes.

den ersten und zweiten Takt und Akkord verbinden. Eine der weitem

Entwickelungen aus diesen in No. 433 so gering erschienenen Motivea

wäre diese,

der sich anziehendere und reichere leicht anschlössen.

Wollen wir aber die melodische Grundlage, die der Bass voo

No. 423 darbietet, verändern; so würden wir in der harmonischen

Figurirung das Mittel finden , zu reicherer Grundlage zu gelangen.

Wir würden den Bass zunächst etwa in dieser Weise*

anlegen, und dann mit Hülfe aller Arten von Durchgängen, z. B.

zu weitern und weitern Gestaltungen ausführen. Man erkennt, dass

diese Figurirung aus No. 436, a hervorgegangen ist, jedoch nicht ohne
Veränderung der Grundlage, die zu No. 437 zunächst so

geheissen haben würde; es zeigt sich wieder, wieviel Zwischengestai-

ten hier übergangen sind. Eine näher liegende Entwickeiung aus No.

436, b würde diese

sein. Vergleichen wir diese mit ihrem Vorbilde , so sehen wir , um
wieviel einfacher und folgerechter sich die niihern Entwickelungen ge-

stalten, und um wieviel losgebundner, reicher und w illkührlicher die

entferntem.

Es ist nicht zu leugnen, dass diese freiem Gestaltungen oft tiber-

wiegenden Reiz vor den strenger an der Grundlage oder am ersten

* Die übergesetzten Noten sind Andeutungen der Oberstimme, die eine Oktave

höher liegt, als diese Noten.

Digitized by Googl



Gebrauch der Dwrdigünge und HülfsWne. 305

MolEV ÜBUlUteiiikii voram liaben. Der SobOkr darf akh aber diesem

wlookeiideii Beiie nkdil in iirttk hingebeD, sondern mnas in stetigem

Forthflden tren beliacreD, 1^ilmi folgeredite Ausbildungeinereinsigen

Grundgestalt und damit innere Einheitim Bilden audiin diesen Formen
ganz sicher zu eigen geworden ist. Er sichert damit seinen künftigen

Werken HaliuDg, und seinem Erfindung^vermögen unglaublich reiche

EntwickeluDg.

Nur wenig bleibt über die

C. Fignrinmg einer MtlalBtimmo

noch in bemerken.

Zunächst steht uns dabei der enge Raum im Wege, der einer Mit-

telslimme in der Regel gewährt werden kann. Wir müssen also ent-

weder die Stimmen weiter auseinanderlegen, oder beide Mittelstimmen

(wie früher in No. 249, c) in eine einzige zusammenziehn. Auf letz-

term Wege könnten wir aus No. 423 zunächst die Gestalt bei a, dann

die bei

gefenden werden.

Diese Andeutnngen genügen, alle Gestalten des Durchgangs im
Verein mit denen der harmonischen Figorirung biszuhölieni An^^dlien

sattben, nnd dadurch es inHelodie-undFigiiren-Erfindmig xu höherer

Ydlkommenbeit zu bringen

Gleichwohl empfehlenwirdem eifrigenSchOlereine letzte Uebung,

die ihm zwarnidithier, desto mehraber bei den kdnftigen polyphonen

Arbeiten (über die der zweite Thell das Nähere mittheilt) zu Statten

kommen wird. Es ist nichts Andres, als die

Anwendung von Durchgang und 11 ülfston, harmonischer
Figuration und Vorhalt auf llarmoniegäuge.

48 Neununddreis sigste Aufgabe : Durcharbeitung einer kürzern ttod

einfach geführten Uebungsmelodie nach den oben gegebenen Andeutungen.

Marz, Komp.-L. I. 8. Aufl. 20
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Diese Arbeil kann bei der GleiohniMasigkeit der bafnMMiiflolie&

Unterlage, die sieh in den Gangen darbietet, nicht ändert als leidit

sein. Wir geben daher nur siir Anregung wenige Beispiele, die sich

abermals an den S. 150 u. f. benutaten Gang knüpfen.

In dieseoi Gang geht der Bass einen Schritt mn den andern eine

Qnarte, die dritteStimmedien so eineTenabwärts, im Uebrigen alles

diatonisch. Fullen wir diese Schritte, dieuns zuerstauffallen, mit^ dia*

tonisdien Durchgängen aus.

442 r 1

44

Warum haben wir ausser den beabsichtigten Durchgängen bei a
noch der Oberstimme Vorhalte gegeben ?— Weil die Durchgänge gegen

die Oberstimme sonst Quinten gebildet hätten. In 6 werden alle drei

obem Stimmen aufgehallen. Versuchen wir, der Oberstimme Durch-

gänge einzuschalten; es können dies natürlich nur chromatische sein.

b

443

Wir haben nicht, wie in No. 442, mit der zweiten Stimme von c

nach h gehn können, weil sonst zwischen ihr und dem von c durch h

gehenden Bass Oktaven entstanden wären
; auch von c aufwärts nach d

hätte die zweite Stimme nicht gehn dürfen, um nicht die Rückkehr des

chromatischen Durchcanes in die Harmonie zu verdunkeln. Daher

sind die Mittelstimmen gegen einander verwechselt (umgekehrt) , die

zweite ist dritte Stimme und die dritte Stimme aus No. 442 ist zweite

geworden; man hätte auch die Oberstimmen so

r
und die Bassstimme wie in No. 443, 6 fuhren können.
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Hier hat die Bewegung einer Stimme die der andern herbeigezogen

.

Eben so wohl kann aber ein Fieuralmotiv aus freiem Entschlüsse durch

mehrere oder alle Stimmen geftlhrt werden, — und zwar entweder ein

einzelnes Motiv, oder verschiedne mit einander abwechselnde. Ein

letztes Beispiel diene als Fingerzeig auf die reichsten und mannigfach-

sten GestaltuDgen, die der forschende Schiller hier ausfindig machen
kann.

445

Die vier ersten Sechssehntel des Diskants kennen als Hauptmotiv

gelten ; sie werden im Tenor sienriieh genau, im Alt und Bass w eniger

getreu wiederbenulzl; in allem Uebrigen geht jede Stimme ihren eignen

freien Weg. Damit gestaltet sich der erste Takt zu den beiden ersten

Akkorden des Gangs und kann im Ganzen als ein grösseres Motiv an-

gesehn werden, das die folgenden Takte weiterführen

Vierter Absciinitt.

Behandlung von Melodien, unter Annahme eines Theils

ihrer Töne als Durchg&nge und HaifeiOne.

Wenden wir noch einmal, wie S. 284 bei Gelegenheit der Vor-

ausnahmen und Vorhalte, den BlidL auf unsre frtthem Melodien, so er-

kennen wir, wie weit mannigfaltiger und lebendiger sie sich hatten ge-

stalten und behandeln lassen, wttr* es uns damals möglich gew esen,

neben den ÄkkordtOnen auch harmoniefireie Ttfne zu verwenden. Eine

Helodie wie jene volksthttmlich gewordne aus Weber*s Freischtttz,

AUegro

.

U6

würde, wollte man nach unsrerbisherigen Weise jedem Ton einen Ak-
kord anhängen, lächerlich beladen einhergebn.

44 VierzigsieAnfgabe: Ausführang einiger Gtoge nach obigan Andao-
tüDgen am Instrument, — nölhigenfalls mit Aufzeichnung des Gangmotivs.

Die Uebung muss zu verschiednen Zeiten, mit ruhigem Fortschrittvom Leich-

ten zum Schwerern unternommen werden.

20*
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Von jetzt an haben wir bei jeder Melodie zu erwägen,

1. welche Töne besser harmoniefrei zu lassen,

2. welche besser — oder nothwendig als Bestandtheile der

Harmonie zu bebandeln sind.

Nothwendig müssen diejenigen Töne als Harmonielöne aufgefasst

werden, deren wir bedürfen, um die für Konstruktion und Zusammen-

hang der Modulation nöthigen Harmonien einzuführen. Wieviel und

welche Töne ausserdem als Bestandtheile der Harmonie oder als

Durchgangs- und Hülfslöne gelten sollen, das hängt— bis sich tiefere

Beweggründe gellend machen — vom Ermessen des Arbeitenden ab.

Nur das Eine sei als vorlaufiger Wink gesagt

:

je mehr Akkorde verwendet werden, desto beladner und schwe-

rer wird der Satz, — je weniger, desto leichter und beweg-

licher.

Betrachten wir zu weilerer Verständigung dieser Melodie, —
Allegro ton brio.

SO macht schon die Ueberschrift darauf aufmerksam , dass der Satz

leicht beweglich sein soll. Wie könnte das gelingen, wenn wir jedem

der leichten Achtel einen Akkord aufbürdeten ? Wir werden vielmehr

Takt \ die Töne fis und au,

- 2 - - eis - a,

- 3 - - exs, dis und wieder

- 4 - - Ä und gis

als Hülfs- oder Durchgangstöne auffassen, — und so in den folgenden

Takten. Nothwendig erscheinen hier, wo sich nicht einmal ein

Vordersatz absondert, nur die Harmonien des Schlusses ; der Schluss-

akkord füllt unzweideutig den letzten Takt, zum Dominantakkorde

bietet der vorletzte Takt die Töne fis-d-c und nochmals fis ;
die beiden

e mögen als Durchgang und Hülfston gellen, — oder auch als None,

wenn man den Nonenakkord nicht zu schwer und aufgeblasen für das

leichte Sätzchen findet.

Soviel war sicher festzustellen, wenn man nicht den Karakter der

Melodie ganz vernichten wollte. Im Uebrigen ist Mancherlei möglich.

Am leichtesten (für ein Presto oder Prestissimo am günstigsten) würde

die Behandlung bei a und b

tl2

448
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1rt—tr

seiD, in der zwei volle Takte zu einer Harmonie zusammengefasst

sind ; harmoDiereicher sind die Behandlungen bei c und aber auch

lastender, am meisten die dritte. Weitere Auseinandersetzung und An-
leitung scheint um so i?veniger nöthig, als wir von Melodien, die blos

zur UebuDg angefertigt sind, bald su solchen ttbergehn, die dem Kunst-

leben selber angehtfren^^.

Fünfter Abschnitt

Weitere Wirksamkeit «ier DvreiigAiife.

Zunächst haben die Durchgänge und IlUlfstöne den Tonreichlhuni

unsrer Sätze, dann den lindern und gesclilossnern Gang unsrer Stim-

men gesteigert, endlich — und das erschien als das Bedeutsamste —
von der üeberlast stets geschlossner Akkordreihen befreit. Allerdings

können durch tlberhttufle Anwendung der Durchgänge Melodien, die

Anfangs zu eckig waren, jetzt allzusehr abgeschliffen , es kann
mancher Karakterzug— besonders des Basses, der gern markig, ent-

schieden, in grossem Schritten einhergeht—verwischt werden. Viel-

leicht wäre das schon dem Satze No. 302 zum Torwurfe su machen,

wiewohl man Uber den Grad weicherer oder schärferer Stimmführung

grttndlich nur aus dem Sinne jedes Tonstücks urtheilen kann und
hierzu erst Aufgaben von bestimmtem Karakter erwartet werden

mUssen.

Der entscheidende Fortschritt bleibt aber allerdings der,

dass wir nicht mehr gendthigt sind, jedem Melodieton einen Akkord

aufzuladen, dass wir neben der Harmonie harmoniefreie Ttfne haben.

Hiermit treten wir aus dem Joche derAkkordik frei heraus; unsre

Harmonie loset sich auf in vier Stimmen, deren jede sich frei in

melodischer Weise entfalten kann, gestutzt auf Harmonie, nicht

aber an sie gefesselt.

Dieses St i m m we s en kann sogar, am rechten Orte, vorherrschen

vordem Akkor dwesen. So schreibt Mozart in der Zauberflöte

Folgendes

45 Einundvierzigste Aufgabe: Bearbeitung der in der Beilage XVII

gegebneo Melodien.
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310 Harmoniefreie Tlfne innerhalb harmomschen Satxes,

in einem raschen, leicht bewegten Satze. Man erkennt, dass die Achtel

(j-h Takt 2 eigentlich der Akkord g-h-d sind, der in den Oberstimmen

aber durch zwei Vorhalte, a und c, aufgehalten wird, \\1ihrend die

Unterstimme den Akkordton ti zu den Vorhalten, dann aber zu den

Akkordtönen g-h den Durchgang c bringt, der fliessend in den folgen-

den Akkord fttbrt. Die Stelle heissl ursprünglich so, wie sie hier bei

oder b —

tr
geseUt Ist ; bei c l(fsen sich Akkordton und Durdigang deutlicher von

einander. Mozart aber brauchte schwunghaftere, glattere Stimmen,

und warf mit sichrer Hand und klarem Sinne Yorhaltston und Akkord-

ton, Akkordton und Durchgang übereinander; das Spiel der Stim-
men trSgt uns auf leichter Woge dahin, kein Mensch denkt an Ak-

korde.
,

Eben so verhalt es sich mit dieser Stelle, —
--1-

451

-Q-

I

wo durch gleiche Anweiiduiig von Voriialt und Durchgang gleichniässi-

ger Gang aller Stimmen und ruhiger diatonischer Einherschritt des

Basses erhalten worden ist.

Wenn nun die Durchgange schon gcwissermaassen eine Rolle

in der Harmonie zu spielen anfangen, sich immer bedeutsamer in die

Harmonie — zu der sie von Haus' aus gar nicht gehören — eindrän-

gen: so darf es zuletzt kaum noch befremden, wenn sie sich auch als

gleichsam - harmonische Töne
fühlbar machen und Anwendungen gleich wirklichen üarmoniettfnen

sich zueignen. Dies geschieht in vierfacher Weise.

«

1, Dorehgaogs - Akkorde«

Da Durchgänge in mehrem, ja allen Stimmen gleichzeitig statt

haben können, so lasst ihr Zusammentreffen bisweilen Akkordgestalten

zum Vorschein kommen, die weder in der Modulations-Anlage noth-

wendig, noch— als Akkorde— vom Komponisten selbst beabsichtigt

waren. Hier, bei a,
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Weitere Wirksamkeit der Durchgänge. 311

sehen wir efne Melodie, die zu ihrer noihwendigen harmonischen

Begründung eigenUieh nur der Dreiklange auf«, g, c bedurft hatte;

man kann noch die Dominantakkorde auf c und g und die llolldrei-

Uange auf d und a (diese alle für Takt S und 4) zufügen. Nun er-

scheinen aber, dem Notengehalt nach, noch die Akkorde

(l - f " a-c
dis-fis^ a - c

o -C -
<^ (fehlt e)

m^cis*,..- g (fehlt e),

die weder nothwendii; für die Modulation, noch in ihrem eigentlichen

Sitz einheimisch, noch nach ihrer eigentlichen Natur behandelt sind.

Man muss daher annehmen, da;ss der Komponist gar nicht beabsichtigt

hat, diese Akkorde zu setzen ; er hat gegen die Oberstimme seine Un-
terstimmen in fliessende Bewegung gesetzt, hat dies nur mit Hülfe von
Durchgängen gekonnt— und so sind diese

Scheiaakkorde

(das ist der andre Name fttr dergleichen Gestalten) zum Vorschein ge-

kommen. Bei b liegt im Grunde nur ein einziger cAikkord, c-e-g (und

b) vor; die Durchgänge der Oberstimmen bilden inzwischen die Schein-

akkorde his-dis-fis und dis-fis-a — oder, wenn mau sie zusammen-
fassl, den einen Scheinakkord hts-dis~fis-a. Dass dies nichts als

Durchgangserscheinungen, nicht etwa wirkliche Akkorde sind, zeigt

die Folge ; der wirkliche Akkord /us~dis-fis-a hätte sich nach Cis moU
oder Dur auflösen müssen**. Gleiche Gestaltung zeigt sich im Sanctiis

der hohen Messe von Seb. Bach"** in unbestreitbarer Weise. Es be-

ginnt (sechsstimmig, Ü Soprane, Sl Alte, Tenor, Bass,] so, —

* Bei c ist an harmoniflche Figuration erinnert.
** Im Klavierauszuge vom Verf. bei Sinirock in Bonn herausgegeben. Die

Begleitung ist in No. 454 (Anfangs vereinfacht) aus dem Klavierauszug angeführt,

gewiss aber mit der Partitur in allem Wesentlichen ubei einstimmend.
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«

und die Begleitung giebt vollkommen unzweideutig , auch nicht durch

einen einzigen Durchgang verstellt, diese Akkordfolge —

als eigentlichen Harraoniegehalt. Alles üebrige ist Durchgang, alle in

den Oberstimmen auf die zweiten Achtel der Triolen fallenden Harmo-
nien sind Durchgangs-, sind Scheinakkorde.

Statt vieler andern stellen wir hier —

noch zwei Durchgangsgestaltcn auf. Im ersten Satze liegt nur ein Ak-

kord (c-e-g) vor, dem man durch einen zweiten if-a-c) einen Gegen-

satz geben kann; dis-fis-a-c dagegen ist in der Modulation gar nicht

motivirt, es giebt nur einen ven^egnen Accenl, einen Schlag gegen die

Melodie — und ist nur ein Zusammenstoss von Durchgängen. Im zwei-

ten (aus dem Freischütz) hat K. M. v. Weber nur einen prallen,

patzigen Accent für sein naseweis-drolliges Aennchen gebraucht und

dazu HUlfstöne für alle vier Stimmen zusammengedrückt; dass diese

den Schein des Akkordes f-as~c-es annehmen, ändert den Sinn nicht

— und der Akkord in Wirklichkeit hat mit der Modulation Webers
nichts zu thun.

Es kann nicht unbemerkt bleiben, dass alle dergleichen Erschei-

nungen gleichwohl mehr als eineDeutung zulassen, dass man wenigstens
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in vielen milen (s. B. im ersten Satie von No. 455) berechtigt ist,

ebensowohl wirkliche als Soheinakkorde ansanebmen, undzwar wirk-
üohe, die unter dem Einflösse des Kelodieprinzips (S. 845) auftreten.

Auch bei den Vorbalten stiessen wir (8. 270) auf dergleichen mehr-

deutige Erscheinungen
;
jetzt wie bei jenen soll uns der unfni<MNire

Streit um die Deutung fem bleiben ; uns genügt die Sache und ihre Be-

herrschung.

Betrachtenswerther ist eine Harmoniefolge, der wir häufig (na-

mentlich bei Seb. Bach] begegnen,

weil in ihr Verschiedenes zusammentriflt, die Beurtheilung des Anfon-

gers zu verwirren ; wir sagen : die Beurtheilung, nämlich des Harmo-
niegangs, — denn der unbefangene Sinn wird hier nicht beunruhigt.

Zuerst tritt der Akkord h-dis-fis-a-c auf, löst sich aber nicht nach

£moll auf, sondern gehl nach cis-e-g-h
;
dessgleichen geht im zweiten

Takte der Akkord e-yis-h-d-f nicht nach i4moll, sondern nach

fis-a-c-e. Dann wieder gehn die Akkorde cis-e-g-h und ps-a-c-c,

die man — für sich allein betrachtet — als Seplinienakkorde aus dem
grossen Nonenakkorde zu fassen hätte, nicht nach D und G'dur, son-

dern in die verminderten Septimenakkorde von £" und .imoll. Alle

diese Abweichungen erklaren sich, sobald man cis-e-g-h und ßs-a-c-e

nicht als w irkliche, sondern als Scheinakkorde fasst. Das melodische

Prinzip herrscht vor, führt die Stimmen so glatt und paarweise ver-

bunden, wie einst in No. 456, und lässt vier und vier Durchgänge in

Scheinakkorden zusammentrefTen"*.

Thatsachlich wichtiger ist die Erscheinung der

2. Durchgänge als Vorhalte,

die sich zeigt, wenn blosse Durchgänge (wie hier

ull_ i ull bj ,

1

Cr
1

=p-f-p—p—If-r r-p- 1

* Eben &leraiu begreift sich, dassaach das eioigermaassen querttündigeVer»

imitnifls des gU im Tenor gegen das g der Oberstimme (S. 300) keinen Anstoss er-

regt ; die durchaus fliessende und folgerechte Stimmftthmng bildet zwei getrennte

Glieder von je vier Vierteln.
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bd a die Tdoe fi$ und d-fis) als Vorhalte fiestgehallen werden (wie bei

als wenn sie zum Yorigen Akkorde gebort hatten^ Dies haben sie

natOrlich nicht, aber man hat sie xu demselben gehtfrt—« und darin

liegt ihr Recht und ihre Vorbereitung. Der SaU c ist nur eine andre

S<£reibart von b. Man bemerkt ttbrigens, dass auch hier die Erklärung

an den Begriff einesDurcbgangsakkordes anknüpfen, dass man vor dem
Vorhalt einen Akkord (oder Scheinakkord) g-h-d-fis annehmen kann.

Dieselbe Auslegung würde hier — ^

auf den Fall bei a passen, nicht aber auf den bei 6. hu erstem kann

man für die Erklärung des Vorhalts einen Durchgangsakkord g-h-des-f

annehmen, dagegen ist ein Akkord c-e-g-cis undenkbar, da kein Ter-

zenbau von c auf eis führt. Hier bei b ist also ganz imstreitbar ein

Durchgang als Vorhall festgehalten worden, — und zwar ein gegen

den GrundtoQ querstMndig auftretender.

Dagegen knüpft sich an den Fall bei a eine neue Betrachtung. Die

Durebgangsakkordc waren allesammt den uns schon bekannten Harmo-

nien gleich ; hier in dem aus einem Durchgang entstandnen g^nks-f
sehen wir den ersten Fall» dass

3. neae Harmonien aus Durchgängen

entspringen; denn einen Septimenakkord mit kleinerQuinte und kleiner

Septime kennen wir noch nicht. Fügen wir einen zweitei| Fall

« . . b

ZU. Bei a sehen wir d» als Durchgang von d zu e; bei 6 wird dieser

Ton festgehalten und es erscheint eine Gestaltung g-h-dis, die sogar

gleich nachher die Form eines Sextakkordes [h-g-dis) annimmt. Man
kann dabei stebn bleiben, dis trotz seines langen Yerweilens selbst

unter Veränderung der Akkordform für einen blossen Durchgang zu

erklären. Und wenn man dieselbe Gestalt so wie hier bei a —
hl

I I I
I I

460
- -

-
- 1-
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Weitere Wirkeandseit der Durchgänge, 315

im iweiten Takte üreier, bei b und c iD der Stettimg eines Sextakkör«

des erblickt, so ka nn man dU beharrlich für einen blossen Hfllfelon

erklären ; nd wenn sich zuletzt aus diesem Wesen ein Gang gestaltet,

der in verschiednen Lagen und Umkehrungen anwendbar ist : so k a n n

man auch dies nur als strenge Durchführungeines melodischen Motivs

ansehn, das sich an die jedesmalige Quinte knüpft. Indess man hat,

wenigstens mit gleichem Rechte, fast einstimmig die No. 439 aufge-

wiesne Gestalt für einen Akkord erklart und ihn, da er grösser ist als

der grosse Dreiklang und sich von ihm durch die übermassige Quinte

unterscheidet,

übermässigen D r e i k 1 a n g
genannt. Er ist derselbe Akkord, den sich uns schon bei der Untersu-

chung der Moliharmonien in No. t9o gezeigt halte, damals aber noch

nicht erklart und gebraucht werden konnte.

Auch die in No. 158, a aufgewiesnen und mehrere ähnliche Ge-

staltungen sind ziemlich allgemein als Akkorde anerkannt. Mit Aus-

nahme des übermässigen Dreiklangs haben sie allesammt das Eigne,

dass sie — aus dem Zutritte harmonischer Durchgänge hervorgegan-

gen — ihrem Tonl)estand nach nicht einer einzigen Tonart angehören,

sondern (man sehe einstweilen auf g-h-des-f) die Töne verschiedner

Tonarten zusammenbringen. Wir dürfen sie daher

Mischakkorde"*
nennen, um damitauf ihren zwitterhaftenKarakter hinzudeuten; ihnen

allen besondre Namen geben, scheint unnOthige Beschwer. Üebrigens

pass% der Name Mischakkord auch auf den 1Ü>ermassigen Itreiklang,

der zwar,« wie gesagt, mit allen seinen Tonen in einer einzigen Ton-

art, z. B.

e e gis

inahcdefgisa
einheimisch ist, aber gerade in dieser seiner Tonart niemals, oder doch

nur buchst selten zur Anwendung kommt.
Soviel davon hier; Näheres in den folgenden beiden Abschnitten.

Endlich müssen wir noch

4. Darobgange als Modnlationsmittel

anerkennen, — w e n i g s l e n s in gewissen Fällen als Einleitung, Vor-

zeichen von Uebergängen, — obgleich wir bei No. 244 eine ganze

* Die alte Lehre hat dafür den Namen »a It e r i r te Akkorde«, der indeM das

Wesen der Sache nicht scharf zu bezeichnen scheint.
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R«ib»TOD DiirahgSüDgen gsni wiifcmifslos für llbdiilatum befinden ha*

ben. ffier

sehn wir einen Satz offenbar in Cdur beginnen und mit denrvorletz-

ten Akkord entschieden nach Gdur Übergehn. Allein schon im zweiten

Takte regt der Durcbgangston fis über dem Akkord a-c-e das Vor-
gefühl Yon Gdnr so lebhalt an, daas es kaum noch des spätem Do-

minantakkordes bedarf. Prägten wir vor.dem Eintritte des Durch-

gangs Cdur noch so stark ein, —

so würde der erste Eintritt des Durchgangs (Takt 6) das Gefahl von

Gdur erregen ; nur die stete Rückkehr auf c-e^g nach dem Zeichen

f und die starke Ausprägung dieses Akkordes würde wieder von Gdur
ablenken und den vorstehenden Sdiluss eher als Halbschluss in Cdur
karakterisiren.

Will man sich von entgegengesetzter Seite von der Kraft jenes

Durchgangs in No. 469 Überzeugen, so verwandle man fisinf^

und die Wendung nach Gdur (bei a] wird unerwartet, die nach dem
Cdur-Schlusse {bei b) befriedic;ender erscheinen*.

Woher nun diese ModuJationskraft im einen Fall und der gänzliche

Mangel derselben in dem andern in No. 244 betrachteten?— In No.

244 tritt kein Durchgangston mit besonderm Nachdruck hervor; viel-

mehr nimmt einer dem andern die Bedeutung. In No. 462 dage^n ist

fis der einzige Durchgang und muss in seioem Widerspruch gegen die

Harmonie bemerkt werden. Daher muss er, der Fremdling in Cdur,

befremden, an Fremdes erinnern— und zwar an Gdur als die nttchsle

Tonart zu C und die erste, in der sich fis einheimisch findet.

* Hierzu der Anhang R.

Digitized by Google



Der iibermüssigeDreAlang. 317

Sechster Abschnüt.

Her ObemiAMige Dreikiang*

Wir wenden uns nun zu dem ersten der Mischakkorde zurück,

dem einzigen, der einen allgemein anerkannten Namen hat. Er ist

schon als derjenige bekannt, der dem Tongehalt nach einer bestimmten

Tonart aDgebOrt und nur darum in die Reihe der Mischakkorde tritt,

weil er in jener Tonart, aus der er seine Töne nimmt, nicht wesent-
lich nothig und häufig in Gebranch ist, dagegen in andern Tonarten

häufiger gebraucht und da aus DurchgangstOnen hervorgemfen wird.

Hiermit ist auch der Weg» den die Erörterung nehmen wird, be*

xeichnek

1. Der übermMsige Dreiklang als Harmonie des Xellto&geielilMliti.

Der genannte Akkprd ist einheimiflch in deijenigen Molltonart,

deren Tonika eine kleine Ters unter seinem Gmndtone liegt"*, f. B.

e-^-gis in ^ImoU. füer kann er im Gefolge des tonischen Dreiklang^

gleich einer blossen durch einen HQlfston veränderten Wiederiielung

erscheinen, wie bei a,

1 i
I

I I I
J>

I i 1 1 1 I
c

I I II

wiewohl dann in den meisten Fällen Dominant-Harmonien, wie bei 6,

vorzuziehn sein werden; oder er kann, wie bei c, nach einer Domi-

nantharmonie, oder endlich, wie hier in einem Satze aus Gluck 's Pa-

ris und Helena (S. 412 der Partitur] aus Cmoll

selbständig, ohneEntwickelung aus einem v<»rhergehenden Akkord auf-

treten. Ist er einmal da, so kann seine Quinte gleich einem Vorhalt

von nnten oder Httlfiston in die Tonika emporsteigen, wie hier bei o,

Hau bezeichnet dies auch durch den Ausdruck :
erhatseinenSitzauf

der dritten Stufe in Moll, — ein Ausdruck, der an sich unverwerflich ist, wofern

man sich nicht durch ihn zu jener systemlosen Aufschichtungsweise Älterer Har-

moniker binüberlocken lUsst, auf die der Anhang H hindeutet.
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318 Harmoniefreie Töne innerhalb harmonischen Satzes.

oder sie kann festgehalten werden, wie bei 6, während die andern In-

tervalle fortschreiten, und im Verein mit diesen eine der Dominanthar-

monien * bilden.

Reicher zeigt sieb das Feld angebaut, wenn

2. der übermässige Dreiklang als eigentlicher Mischakkord

in einer Tonart erscheint, der er nicht einmal seinem Tongehalt nach

angehört. Auch hier kann er selbständig, ohne aus einem voranstehen-

den Dreiklang gebildet zu werden, auftreten, z. B.

oder — und dies scheint das Natumähere zu sein — er kann als Ent-

wickelung eines vorhergehenden Akkordes eintreten und dann zunächst

den Trieb haben, seine Quinte nach der Sexte hinaufzuschicken, wie
hier bei a, — wir nehmen als Tonart Cdur an, —

oder, wenn er (wie bei b) aus einem kleinen Dreiklange durch Ab-
wUrtsschreiten des Grundtons hervorgegangen ist, den neuen Grund-
ton noch eine Halbslufe weiter abwärts zu senden. Beide Entstehungs-

weisen lassen sich in Einem Ausdrucke zusammenfassen : der tlber-

mUssige Dreiklang in einer fremden Tonart geht aus der Verwandlung
der kleinen Terz in einem grossen oder kleinen Dreiklang in eine

grosse hervor.

Die obigen Wendungen bedingen noch keinen Uebergang in

eine andre Tonart; sie können aber— wo nicht Mittel, doch Vor-

zeichen einer Ausweichung sein. Hier bei a

* Dieser hier öfter bequeme, bereits S. 166 und 171 eingeführte GesammtDame
fasst bekanntlich den Dominantdreiklang, Dominant- (Septimen-) Akkord und No-
nenakkord in sich.
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470

rr
bleiben wir in Cdur, bei b wird auf den Akkord e-g-h soviel Gewicht

gelegt, dass er lür die Tonart ^moll stimmt, ehe nodi der Dominant-

akkord kommt. Dieselbe Zweisettigkeit zeigt sidi, wenn der Uber-
mMssige Dreiklang innerhalb der Molltonart erscheint, der seine Tdne

angehören. Nehmen wir iimdl als festgestellte Tonart an, so bringt

der Satz bei a
M II ) II

471

keinen modnlatorisoben Fortschritt^ bei 6 dagegen stimmt nns das län-

gere Weilen auf e-^ta-A für j^dnr.

Weit zahlreicher sind die Wendungen, durch die derÜbermässige

Dreiklang mitNothwendigkeitin fremde Tonarten tritt. Nehmen
wir wieder Cdur als festgestellten Ausgangspunkt und bilden da den

Dreiklang g-h-d zu einem tlbermüssigen um, so können wir den letz-

tem zu folgenden Modulationen benutzen.

denen leicht noch mehr angeschlossen werden konnten. Lassen wir

onsern Akkord in derselben Tonart (Cdnr) aus dem Hinunterschreiten

des Grundtons eines kleinen Dreiklangs entstehn, so bieten sichwieder

neue Modulationen, z. B.

473

dergleichen Jeder sich weiter aufsuchen mOge. £s bedarf dazu kei-

ner Anleitung, kaum der Uebung, sondern nur gelegentlich einiger

Versuche.

Zuletzt aber müssen wir noch eine Eigenschaft unsers Akkordes

in das Auge fassen, die seine Gewandtheit* um so auflallender steigert,

* Dass die Entstehung und Führung aller Mischakkorde dem kräftigen Ein-

dringen des Melodiepriozips in die Harmonikbeizumessen, ist wohl schon wahrge-
nommen worden.
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als man bei dem herben, sohrderisdien Wesen desselben ihn eher fOr

sprttde und imgefQ^ halten sollte; dies ist die

8. Snharmoiiik des Hhermässigen Dreiklangt.

Der Akkord hat nämlich mit dem verminderten Septimenakkorde

das gemein, dass auch er aus gleichen Intervallen (zwei grossen Ter-
zen) besteht und seine Umkehrungen durch enharmonische Verwand-
lung zu neuen übermässigen Dreiklttn§;6n werden. Setzen wir seinen

Grundton ttber die Quinte,

c - e - ^
e - ^ - c,

so tritt eine kleine Quarte, gis - c, hervor, die enharmonisch gleich ist

der grossen Ten gie - his, folglich in dieselbe verwandelt werdenkann.
Dann aber wird ans dem Sextakkord e-gis-e ein neuer Grundakkord
e-^-At«. Setsen wir die Verwandlung ärt, so ergiebt süoh folgewier

Verein von übermässigen Dreilüttngen

:

0 - e - gis davon
e - git " c od^
e gis - his davon

gis - Ms - e oder

gis bis ^ disis oder

OS - c - e;

die ietste Umnennung ist Mos Erleiditerung für die Notinmg. Soll

einmal o-^-gis einem Satz in Cdur angehören, so rückt mit gleichem

Rechte e^-gis-his nach E und as-c-e nach As dur.

Hieraus folgt: dass alle Schritte und Modulationen, die ein Über-
mässiger Dreiklang darbietet, dreifach angewendet werden können,
— auf ihn und seine enharmonischen Doppelgänger, — wie frtlher die

Bewegungen des verminderten Septimenakkordes vierfache Gel-
tung hatten*. Hier —

* Bs folgt ferner daraus, dass es nvr vier libermlissfge Dreiklange von ver-
schiedner Tonung geben kann, da jeder zwei andre in sich schliesst und^ nur»

• zwölf Töne 'Halbtöne) in der Oktave haben.

Diese Eigenheit und die eben erwähnte Wechselgestalligkeit ist nur den zwei
Akkorden eigen, die mit gleichen Intervallen bei der ersten Umkehrung die Oktave
iiires Grundtons erreichen. Die Gleichheit der Glieder (lauter kleine oder
lauter grosse Terzen) in beiden Akkorden, — so ganzabweioliend von dem in je-
dem Momente mann^itigen Natarban des Urakkordes; zngleidi die Karakter»
]osigkeit,die sich darin zu erkennen giebt» drei oder vier Tonarten gleich naiie
zu stehn und keiner von ihnen entschieden anzugehören, — die Verkümmertheit
und schmerzliche Gepresstheit des verminderten Septimenakkordes, die Ueber-
reiztheit und schmerzliche Aufgerissenheit des übermUssigen Dreiklanj^s : das Alles
sind bedeiitangsvolle Züge im System der Akkordik, die in der Musikwissen-
Schaft ihre Wttrdigung finden werden.
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Die übrigen Ukchakhorde» 321

ist ein einziger einer der einfachslen Fälle, aus No. 47SI — mil

Minen Umwandlungen. Die übrigen mag Jeder für sich finden.

Siebenter Abschnitt.

Die Abrigen Mischakkorde.

Bereits in No. 458, a sind wir einem der Misobakkorde begegDet,

der ans dem Dominantakkorde hervortrat, wenn wir dessen Quinte

durchgangartig hinabführten und im Durchgange festhielten. Jetzt

wollen wir wenigstens einige Mischakkorde zu näherer Betrachtung

ziehn ; wir knüpfen bei der Entwickelung des übermässigen DreikJangs

aus dem grossen an.

1. IGtehattorde aus dem grossen Breikleage.

Der erste Mischakkord, der aus dem grossen Dreiiilange heraus-

gebildet wurde, war der übeiiiiiissige Dreiklang.

Nun erwächst aber naturgemäss aus dem grossen Dreiklange der

Dominantakkord auf demselben Grundtone; folglich kann (wie wir

hier

I

_J_
b J jiJ J ^oder,

475

I
I

r ' r* r
r i i

bei a sehn) die Erhöhung der Quinte auf den Ddminantakkord Uber-

gehn, oder (wie bei h) aus dem bereits vorhandnen Dominantakkorde

durchErhöhung der Quinte dieser Hisdiakkord hervorgerufen werden,

dem alle Fortschreitungen su Gebote stehn, die sich mit dem Wesen des

Dominanlakkordes und der emporstrebenden Qumte vereinen lassen.

Nun haben wir aber femer aus dem Dominantakkord' emen Septi-

menakkord mit grosser Septime (No. 269, C] gebildet. Hierauf ge-

stützt bilden wir jetzt —

aus c-e-gis den Mischakkord c-e-gis-hy oder aus dem grossen Septl-

üienakkorde c-e-g-h einen andern, c-e-gis-hj den man den über-
Marx, Komp.-L. I. 8. Aufl. 21
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massigen nennenktfniite, wenaesnOlliigware, jede abieleitete Ge-

stall SU benennen.

Zuvor, in No. 475, war der Dominantakkord durch Erhöhung
der Quinte verwandelt ; versuchen wir das Umgekehrte, die Quinte

mittels Durchgangs zu erniedrigen.

477

Dies ist hier in No. 477 bei a geschehn; den Durchgangsion des

aus No. 458 haben wir gleich an die Stelle des eigentlichen Akkordtons

gesetzt und einen neuen Akkord g-h-des-f gebildet, der sich

vom Dominantakkorde durch die erniedrigte und nothwendig abwärts

gebende Quinte (denn sie war ja ursprttnglich ein Durchgang von d ab-

warts^naeh c) unterscheidet und den man hier mit all' seinen Umkeh-

rungen sieht*. Uebrigens wird man leicht gewahr, dass diese und

* Auch dem bei b aufgewiesenen Akkorde hal man einen scheinen Namen an-

gehängt; man benannte iboAkkord der g ro ssen oder besser der u b e rmäs-
sigen Sexte, well lafillUgerweiie die Sexte dm-h suecsl die Aufmerksamkeit

enxog ; man Oberlrug eog^r denselben Namen anf denNo. 4St geseigten Akkord,

dessgleichen nuf einen andern Durchgangsakkord des-f-as-h (der nach No. 483 aus

d-f-as-h durch Erniedrigung des d gemacht wird^ und worf so einen Sextakkord,

einen Terzquart- und einen Quinfsextakkord unter eine Rubrik. Aber dieser

Name ist nicht blos überflussig, er ist auch unsystematisch, irreleitend und unzn-

länglich. Denn erstens wird mit dem GettungsBamea Sextakkord stets die

erste Umkehrung eines Dreiklangs, nicht eines Septimenakkordes beieiehnet.

Zweitens ist es nicht die Sexte des-h, sondern blonder Ton des, der fremd und
dämm Aufmerksamkeit erregend eintritt;— es könnte sogar in einem solclien]Ak-

korde das h ganz fehlen, z. B.

Adag io.
I

I < I

ohne dass im We.sentlichea sich der Akkord änderte. Drittens passt der Name
auf dieselben Akkorde niebt, wenn man dst tiber h setst [k'f'des, g-h-f-det,

h-f-^-da, k-f-4u-4$i o, 8. w.), well dann natfirtich die Sexte dss^A gar nicht vor-

banden ist. Man bat also drei ganz verschiednen Akkorden einen Na-
men gegeben, der auf z w ei derselben gar nicht anwendbar und bei ver-

schiednen Lagen ein- und desselben Akkordes nichteinmalscheiobar ver-

anlasst ist.
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ähnliche Akkorde nicht in jeder Lage günstig erscheinen. Ungünstig

sind alle Lagen, in denen der besonders auffallende Ton [des] neben

der Terz h sieht, mit der er sich in ein und denselben Ton auflöset

;

er hat erst unsre Aufmerksamkeit gereizt, und nun täuscht er sie, in-

dem er in einen Ton, der schon anderwärts herkommt, gleichsam hin-

einschwindet.

In No. 477 haben wir dem Akkorde die ursprüngliche Auflösung

des Dominantakkordes gelassen ; er kann aber auch, wie wir hier bei

sehn, jede andre fauch enharmonische, wie bei c) Fortschreitung aus-

führen, die sich unter dem Einflüsse des Melodieprinzipes mitder Natur

des Dominantakkordes und dem Hinabstreben der Quinte verträgt.

Sobald wir einmal den Akkord g-h-des-f gebildet haben, ist darin

auch ein neuer Dreiklang enthalten, g^h-des*j in dem die Quinte er*

Diedrigt ersoheint, wie im Übermässigen Dreiklange erhobt. Hier—

sehen wir ihn angewendet, die letzten Male mit enhannonischer Um-
nennung.

Bei allen vorhergebenden Akkorden erscheint der grosse Dreiklang

als erster Anknüpfungspunkt. Zwar konnten die gefundnen Septimen-

akkordeebensowohl aus dem Dominantakkorde herausgebildet w^erden

;

aber das macht keinen Unterschied, da dieser selbst Erzeugniss des

grossen Dreiklangs ist. Wenn wir jetzt als besondre Rubrik

* Br hat den Namen des hartverminderten Dreiklangs erkalten.

Wirsind um so mehr gegen alle diese Benennungen einflussloser Gestalten, daselbst

die Anhänger derselben in Verlegenheit sind, überall Namen aufzulroihen. Den
in No. 4 79 aufgewiesenen Akkord wissen sie schon nicht anders zu benennen, als

:

»bartverminderter Dreiklang mit zugefügter kleiner Septime«.
Wie breit! und wie unrichtig I — ein Dreiklang mit zugefügter Septime ist kein

DrelUang— vnd wie irreleitend 1 als wenn jener Septimenakkord znnlfclist oder
allein aus dem Dreiklange von No. 480 und nicht vielmehr aus dem Dominanl-

akkorde herkämet

2\*
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9. Ißieliakkorde aus vermindertem DreikUog mid fleptimen-

akkord

aufstellen, so ist klar, dass wir sie blos der bequemem Uebersicht

wegen absondern ; sie konnten ebensowohl unter die vorige Rubrik

treten, da verminderter DreiUang und Seplimenakkord wieder nur

aus dem Dominantakkorde herrQbren. Hier

sehen wir ans dis-fis-a-c durch Hinnbführung der Quinte (der Septime

in h-dis-fis-a-c) einen Mischakkord dis-fis-as-c mit ein faar enbap-

monischen Wendungen.
Blicken wir auf No. 477 zurück, so findet sich da ein Misch-

akkord, der aus dem Dominantakkorde durch Erniedrigung der Quinte

entstanden ist. Aus dem letztem geht aber auch der veraiinderte Drei-

klang hervor; folglich kann auch in diesem die Ter x — denn sie

ist ja Quinte des Stammakkordes— emiedrigt werden. Hier— um
einmal wieder an einen Meister zu erinnem —

zeigen wir diesen Akkord* zuerst aus dem bduunutan Tei^ttßjgg^l^,
zartes Don Juan und in noch ein Paar Anwendungeii^JH^i^AMliM^
schung des Jüngers überlassend.

Wenn femer bekanntlich aus dem Dominantakkord* auch der ver-
minderte Septimenakkord hervorgeht, so muss die in No. 477 gezeigte

Erniedrigung der Quinte audi auf diesen abergehn, nur dass dieses In-

tervall auch hier zur Terz wird. Aus g-h^d^fisi g^h-des-f
geworden, aus h-d-f-as bilden wir hier

' Sie nennen ihn den doppeltverm inderten Dreiklang.
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einen neuen Misohakkord A-ctes~/'-a5, der bei a in den zuvor gezeigten

Dreiklangzurückgenommen wird, bei 6 sieb normal auflöst, bei c eben-

felis, — nur mit offenbaren Quinten in den Unterstim-
men, — bei deine von denmancberlel anwendbaren enbarmoniscben

Wendungen nimmt.

Hier nun (in No. 483, c), sind wir— Obrigens auf klar ttber-

sichtlichem Wege von h-d^-as Uber h-des-f-as mittels Durchgang»

von d abwttrts — zum Scbluss auf Akkordfolgen geführt worden mit

bewusst gesetzten Quinten, die wir anfangs entschieden und sorg-

föltig haben vermeiden sollen. Fragt man zunächst unbefangen sein

Gefühl, so wird man die Fortschreitung der Akkorde bei c nichts we-
niger als verletzend, man wird sie, besonders bei sanftem und weilen-

dem Vortrage, milder als die vollkommen normale Ftlbrung bei b und

freier als den verkümmerten Rückschritt bei a empfinden. Mozart
hat den sanft verschwebenden, verklärenden Klang dieser Quintenfolge

tief empfunden, als er— damals selbst der zärtliche Briiutignm seiner

Konstanze I — in Beinionte's Arie fin der Entführung bei dem Liebes-

rufe »Konstanze!« sie zu dem Gesang' erweckte. Und wenn in der

Vestalin Licinius. in Liebe und Ve^^^ egenheit erbebend, in der Mond-

nacht, im Tempel am Altare der strengen Göllin seine «Julia! « ruft

:

so fand auch Spontini keinen andern Klang in seiner Brust , als

jenen.

Warum aber sind wir jetzt berechtigt, solche Fortschreitungen

SU unternehmen, die wir Anfangs uns versagt haben? Nicht b 1 os,

weil vdr siejetstwohlklingendund brauchbar finden, — denn auf diese

Entdeckung hatte uns schon langst, gleich Anfangs, der Zufall bringen

können. Sondern : weil wir jetit in streng folgerichtigem Fortschritte

zu ihnen gelangt sind, weil uns jetzt nicht UnbehOlflichkeit, sondern

viefanehr gegründete Ueberlegung zu ihnen führt, nachdem wir alle

andern Wege zu demselben Ziel et>enfalls schon kennen.

Dies ist der Punkt, von dem aus bei lebhaftem, aber ununter-

richteten Geistern der verderblichste Irrthum ausgeht; der verderblich-

ste, denn er raubt leicht den Begabtem die ihnen von der Natur zuge-

dachten Früchte. Die entlegnem und desshalb unregelmässigera Ge-

staltungen er^heinen ihnenals das Neuere und Reizendere^ auch darum

wohl als das Genialere. Aber dieses Neuere und Feruerliegende hat
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326 Hamumiefreie T&ne innerhalb harmottUchm SatMes,

nur Kraft, insofern es als äusserste Folge eines zusammenhängenden, or-

ganisch erwachsenen imd gereiften Ganzen erscheint und sein Wesen
ganz auaapricht. Ausser diesem Zusammenhang, an die Stelle frühe-

rer, dem Stamm näherer Bildungen geschoben, ist es ohne Kraft und
Folge. —

Auf der andern Seite ist aber hier nochmals vor jener lalsohen
Regelmässigkeiti vor jenem leidigen Gehorsam gegen den
Buchstaben der Regel zu warnen, der nicht dazu kommen lässt,

Sinn und Grund, und damit auch die Grttnze der Regel zu fassen, —
der veigessen macht, dass derselbe Sinn und Geist, der die
Regel aufgefunden, auch unsverliehn, auch in uns das
Lebendige, Unentbehrlicheist, dass wir Regel nnd Kunst

nur durch unsem eignen Geist und Sinn fessen, dassendlli^ doch nur
unser Geist die letzte Entscheidung geben kann, so gewis-

senhaft er sich auch durch Erwägung der Regel, durch eignes Forschen

und Sinnen vorbereitet, sidi mündig, selbständig gemachthaben muss.

Jede künstlerische, jede freie Natur hat das BedUrfniss, zuletzt sich

selbst frei zu bestimmen; frei von der ünbehülflichkeit und un-

zuverlässigen WillkUhrder Unbildung, und frei von jedem Gesetz, das

ihr nicht zu eigner, innrer Wahrheit geworden ist; — frei von unvoll-

endeter Wildheit und unvermögender Knechtschaft*.

* Hieza der Anhang 8.
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Dtr drei^, »wei- und emsUmmi^ Soto. 337

Dia Behftndliii^ toh mehr oder weniger als ^r
Stiinmen.

Bis hierher haben wir uns auf den vierstimmigen Satz beschränkt,

und nur ausnahmsweise Dies oder Jenes einmal mit weniizer oder mehr
Stimmen dargestellt. Es bedarf jetzt nur noch einer kurzen Beirach-

tuDg des minder- oder Diehrstimmigen Satzes.

Erster Abschnitt.

Der drei-, xwei- und einstimniige Sali.

Wir haben erfahren, dass nicht einmal vier Stimmen genügen,

überall vollständige Akkorde zu geben, wofern wir nicht zu harmoni-

schen Beitönen unsre Zuflucht nehmen. Vollständige Nonenakkorde

waren ohnedem, wie sich von selbst versteht, nicht möglich
;
Septimen-

folgen (No. 268 u. a.) konnten in vollkommener Reinheit ebenfalls nur

mit fünf Stimmen in vollständigen Akkorden ausgeführt, manche Fehler

nur vermieden werden auf Kosten der Akkordvollständigkeit. Natür-

lich muss UnVollständigkeit einzelner Akkorde bei weniger als vier

Stimmen noch weit häußger eintreten, — oder wir müssen noch häu-

figer unsre Zuflucht zu harmonischen Beitönen nehmen. Diese nOthigen

aber, wenn die Stimmen nicht in ein aufgeblasen leeres Wesen verfal-

len sollen, zu mancherlei Durchgängen, und nicht immer ist es wohl-

gethan, dieStimmen mit so viel (harmonischen und nicht harmonischen)

Zusatztttnen zu beladen. Wir müssen also, ehe wir zu dieser Aushülfe

greifen, erst erwttgen : welche Harmonien am leichtesten ohne Unvoll*

ständif^it zu erreichen sind.

Die DreikUnge bedürfen nur dreier Stimmen, daher sie sich

suweOen, s. B. in Folgen von Sext- oder Quartsextakkorden, füg-

licher drei- als vierstfanmig behandeln lassen. Wir wissen aber schon,

dass der Stimmgang oft hindert, diejenigen Tone, die wir haben mtfdi-

ten, unmittelbar zu erreichen. Daher werden wir uns, selbst bei Drei-

klangen, manche Lage versagen, um möglichst vollständig zu blei-
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328 Die Behandlung von mehr oder weniger als vier Stimmen.

ben. Wollten wir z.B. die ersten Töne der Tonleiter mit Dreiklängen

dreistimmig begleiten, so würden die Lagen a und b

484 i
4-

l

4 1-

I

vor c den Vorzug fliessenderer Stimmführung haben, obwohl wir genö-

thigt waren, Sextakkorde zu nehmen. Auch hier also müssen wir zü

Gunsten des Stimmgangs einzelne Akkorde unvollständig lassen. Wel-

che Akkordtöne am füglichsten wegbleiben, ist von S. 106, 134 und

165 her bekannt.

Der Dominantakkord kann schon ohne harmonische Bei-

töne, ausser in Umkehrungen, nicht gesetzt werden, ohne dass der fol-

gende Dreiklang unvollständig bleibt. Dass er die Quinte, dass er auch

den Grundton aufgeben kann, und dann zum verminderten Drei-

klang wird, wissen wir; oft weiset der Stimmgang auf diesen abge-

leiteten Akkord statt des Grundakkordes hin.

Versuchen wir hiernach gleich die Begleitung der Tonleiter nach

Anleitung der ersten Harmonieweise, jedoch mit Benutzung der Um-
kehrungen, wo sie dem Stimmgang besser zusagen.

485 fezd

,
. I I Iii!

Wir sehen hei dnss der Schlussakkord hier in Folge des Stimm-
gangs sogar Quinte und Terz eingcbüsst hat, wofern wir nicht etwa

vorziehn, mit einem Sextakkorde, zwar minder befriedigend, aber

volltönender, zu schliessen. oder den Schluss, wie bei c, zu umschrei-

ben. Noch dünner würde sich zw e i s l i m m i g e Begleitung gestalten

.

Man könnte hier von der Nalurharmonie ausgehn, —

m 33i
t
r-

oder eine blosse Sextenfolge (No. 170; nehmen, oder andre Wege ein-

schlagen. Doch wir setzen die Akkordbetrachtung fort.

Die Nonenakkorde müssten Terz und Quinte aufgeben, wo-
fern man nicht vorzöge, sie mit abgeleiteten Septimena kkor-
den zu vertauschen, die dann am liebsten ihre Terz— nämlich die

eigentliche Quinte vom Grundton — aufgäben.

Die aus Dominantakkorden abgeleiteten Akkorde sind wie

ihre Stammakkorde zu behandeln.
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Der drei-, zwei- und einstimmige Sola. 329

Nach diesen Grundsätzen würde No. SOS im dreislimmigen
Satze eUva so zu barmonisircn sein.

48T

f

Im zweistimmigen Satze würde man sich noch näher an das

Vorbiid der NaturiianDOiiie nod an Sexten - oder Terzenfolgen halten

;

z. B.

488

Beide Arbeiten— mit den Abänderungen, die sie zulassen— be-

dtlrfen keiner Erörterung.

Auch ist aus dem bisher Besprochenen ohne Weiteres klar, wie

durch zugefügte harmonische Bei -und Durohgangstlfne die

Harmonie vervollständigt und die Stimmen in fliessendere, oder lebhaf-

tere Bewegung gebracht werden ktfnnen. Statt aller Erlfiuterung stehe

hier eine Ausfilhrung des letzten zweistimmigen Satzes, —

« d ^ • «—M—

{ mm I M

CLL? 1 ? 1V farf ll i '^^T "P"

die sich Jeder selbst zergliedern und deuten mag. — Dass dieser und

jeder Satz, auch unter Grundlegung derselben Harmonie auf mehr als
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330 Die Behandlung von mehr oder weniger als vier Stimmen.

eioe Weise ausgeführt werden kann, ist nach allem Vorausgegangnen

klar*^.

Zuletzl kommen wir nochmals (wär' es auch nur, um uns von der

Vollständigkeit der Lehre thatsHchlich zu überzeugen) auf den ein-

stimmigen Salz zurück. Er war unsre erste Aufgabe; jetzt neh-

men wir sie wieder auf, mit allen Kräften der vollständig entwickelten

Harmonik und der sich an sie anschliessenden Tongestalten ausge-

rüstet. Jetzt dürfen wir uns gestehn, dass die blosse Tonleiter zwar

die erste und nöthigste, aber demungeachtet eine dürftige Grundlage

für Melodien ist. Unsre Satze haben längst die Schranken einer ein-

zelnen Tonleiter durchbrochen ; der Vordersatz will nicht mehr auf der

Tonika schliessen, sondern strebt nach der Dominante, — oder ist auch

ein besondrer Theil geworden, und will in der Tonart der Dominante,

in der Parallele u. s. w. schliessen; wir tragen überall das Bedürfniss

nach Harmonie mit uns herum, und diese wiU sich wieder mit Vorhalten,

Durchgängen u. s. w. aufschmücken.

Kann das Alles von einer einzigen Stimme geleistet werden ? —
Ohne Zweifel.

Zuvörderst wissen wir, dass die Akkorde sich sowohl theilweise

(No. 97) als ganz (No. 64) von einer einzigen Stimme in melodischer

Fornj darstellen lassen. So dann sehen wir leicht, dass sich neben den

regeln)ässigen Akkordtönen (unter sie gemischt) auch Durchgänge,

Vorhalte u. s. w.

490

in derselben Stimme einschalten lassen. Wir haben also in der That

Mittel für jede harmonische Gestalt, können mithin auch jede Wendung
der Modulation bestimmt angeben. So wird man in diesem einstimmi-

gen Rilornell eines Klavierkonzerts von Seb. Bach —
Tutli unis. ^ , ^

^==:^zii^f^:f^-'--— ^ ^-
4^1 ^^^^^^

alle wesentlichen Punkte einer energischen Modulation: den tonischen

Akkord zu Anfange, die W^endung auf die Oberdominante (Takt 2 bis

5), die Ausweichung in die ünterdominante (Takt 5 bis 6, in a-c-es

und fis ausgesprochen) und in die Oberdominante (durch den vorletzten

Ton gis angedeutet) finden.

4ß Zweiundvierzigste Aufgabe: Bearbeitung von ein Paar Melodien

drei- und zweistimmig, nach der Weise von No. 487, 488, 489.
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aber, als die MügUchlLeit und die Mittel nacbiuweisen, kann

hier nicht unaer Zweck aeio, da die Au^abe selbst keine eigne (tebnng

erfedert, sondern dem in der Harmonie Gewandten von selbst

erschliesst.

Zweiter Abschnitt.

Der mehr als vierstimmige Sati.

Bei dem mehr als vierstimmigen Satz' ist zu unterscheiden, ob

alle Stimmen einen einzigen Körper— einen Chor, oder z w e i u n

d

mehr zwar verbundne, aber doch unter sich wieder gesonderte

Chöre ausmachen sollen. £rstere Schreibart neDnen wir vorzugs-

weise den vielstimmige Satz.

A. Der vielstimmige Satz.

Hier tritt seltner dieNothwendigkeitein, HarmoDienunvollstSndig

zu lassen, statt ihrer aber hSußg Anlass, Akkordttfne zu verdoppeln,

daher andi oft die Verlegenheit, die Stimmen genugsam auseinander zu

halten und dabei so zu führen, dass sie einander nicht verwirren. Da-
her kommt es vor Allem darauf an, bei jeder HarmeniefolgesSmmtliche

Wege vor Augen zu haben, auf denen jede Stimme unbeschadet der

andern fortgehn kann. Demungeachtet ist es nicht immer möglich, jede

sauber und vvohlgeführt durch das Gedränge zu leiten, man hat bis-

weilen nur zwischen einem geringem und grössern Uebelstande zu

wählen, muss sich sogar zu mancher Verdopplung und regelwidrigen

Fortschreitung entschliessen, die bei mindrer Stimmzahl weder nöthig

noch zuträglich wäre ; die grössere Stimmzahl zwingt dazu, aber zu-

gleich verbirgt sie auch die Mängel in den einzelnen Stimmen.

Hiernächst muss, wie sich im Grunde von selbst versteht, wei-
lerer Raum geschafft werden für die grössere Zahl der Mittelstim-

men. Der Bass muss tiefer treten, sich mehr nach unten als nach oben

bewegen, häufiger Grundtöne nehmen, um den zahlreichen Stimmen

ehrenfeste, kräftige Grundlage zu bieten. Die Mittelstimmen dagegen

müssen so lange wie möglich auf einer Stelle festgehalten und in klei-

nem Schritten geführt werden ; denn wenn eine zahlreiche Stimm-
masse erst in grossere Schritte oder weiter geführte Richtungen gerMth,

ist es schwer, sie zu beherrschen und ohne Verwickelung fortzuführen.

Endlich muss man wohl bedacht sein, jeden Akkord am rechten Ort*

innerlich zu erweitem (den Dreiklang zum Septimen-, diesen zum
Nonenakkord), um für die vielen Stimmen megliohst reichen Stoff zu

gewinnen.

Alle diese Regeln liegen so klar in der Natur der Sache und sind
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332 Die Behandlung von mehr oder weniger als viei' Stimmen.

schon so weil vorgeübt, dass es hier keiner ausgedehnten Uebung be-

dürfen kann, sondern nur einiger Versuche, um das bereits früher Ge-

lernte auch unter schwierigem Verhältnissen anzuwenden. Wir geben

dazu nachfolgende Winke, warnen aber ausdrücklich vor zu weiter

Ausdehnung dieser Versuche, da diese Schreibart nur in seltnen Fällen

Werth hat, und— besonders den Anfänger— leicht zu Schwerfällig-

keit und Künstelei verführt*.

Man beginne mit sehr einfachen Akkordfolgen, und prüfe, wie

viel Stimmen sie zulassen. Hier

4»2 ,J. J I 4.

-1 -
~3-

-i-4-

1^ 3

f
r̂

haben wir ein sehr einfaches Melodiesätzchen bei a mit den einfachsten

Akkorden siebenstimmig begleitet, bei b um ein Weniges reicher und

achtstimmig modulirt, bei c und d folgen noch ein Paar siebenstini-

mige Behandlungen. Es sind überall so viel Stimmen genommen wor-

den, als sich eben zunächst und ohne zu grossen Zwang ergeben woll-

ten. Unstreitig lassen sich noch mehr Stimmen über einander thürmen.

Aber jemehr Stimmen man zusammenzwängt, desto mehr wachsen alle

üebelslünde**, ohne dass etwas wesentlich Neues oder Besseres zu er-

reichen ist. Ja, wenn man auch für obige oder andre Sätze manche

bessere Wendung träfe, so würde doch das Gewirr so vieler Stimmen

im Ganzen keine bessere Wirkung aufkommen lassen. Vorhalte und

Durchgänge, die so hülfreich sind, den innern Zusammenhang einer

* Etwas ganz Andresund auf ganz andern Grundsätzen Beruhendes ist die

Vielstionmigkeit im Orchester.

** Dass CS schon in den vorstehenden Sätzchen nicht an dergleichen fehlt,

mag der Scxtscptimenakkord zu Anfang des zweiten Takts im zweiten Beispiel

No. 492 lehren. Er ist regelmässig gebildet; doch wird die Umkehrung eines

Nonenakkordes bei so viel Stimmen verwirrt klingen, oder wenigstens den Gruod-

ton ganz ersticken.

Googl
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Stimme zu befestigen und hervorzuheben, würden bei vielstimmigem

Satze die Schwierigkeit und Verwirrung nur steigern.

Um nun, wenn einmal vielstimmig geschrieben werden soll, mög-
lichste Klarheit und Leichtigkeit zu erlangen , thut man wohl, wo es

nur immer angeht, zwei oder drei Stimmen mit einander gebn zu las-

sen in Terzen, Sexten u. s. w. und die so miteinander gehenden Stim-

men wo möglich auch neben einander zu stellen, so dass sie für sich

eine feste, unterscheidbar sich absondernde Masse, gleichsam einen

besondern kleinen Stimmchor im allgemeinen grossen, bilden. Einen

solchen Chor bilden in No. 492 in a, b und d (besonders deutlich im
letztem) die Stimmen 4, 3, 4 ; in c die Stimmen 1 , 6, 3 ; ausserdem in

a die Stimmen 5 und 6, und in 6 die Stimmen 8, 5, 6. Wo deiigleicben

verbnndne Stimmen sich anbringen lassen, mllssen sie zunächst nach

der Ober- und Bassstimme gesettt werden. So sind hier, wie die Zif-

fern andeuten, —

nach dem Basse sogleich die Stimmen 3 und 4 gesetzt, die mit der

Oberstimme Sextakkorde bilden und als geschlossne Masse klar hervor-

treten. Nun war eino zweite, entgogeni^esetzt gehende Masse wtln-

scbenswerth, die sich in den Stimmen 5, 6 und 7, aber freilich weit

weniger gesciilossen, bildete; die übrigen Stimmen wurden zugesetzt,

so gut es gehn wollte. Bei diesem und den vorigen Sätzen deuten die

vorgesetzten Ziffern an, in welcher Reibenfolge die Stimmen gefunden

sind. Es versteht sich von selbst, dass man nicht immer, wie im letz-

ten Beispiel bei den Stimmen 3 und 4, eine Stimme ganz zu Ende ge-

führt und dann die andre begonnen hat. Dies geschieht nur, wo die

FühniDg besonders günstig ist (wie im letzterwähnten Fall) oder wo
eine Stimme sich besonders leicht durchsetzen ISsst, wie ^. B. die achte

in No. 498. Anderswo ist es leichter oder gerathener, zwei Stimmen
gleichzeitig durchzuführen.

Hier folge noch eine sechsstimmige Behandlung des Satzes No. SOS

(487) mit wenigen Veränderungen der Oberstimme.
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Man hat zwischen Ober- und Unterstimmen für die grössere Zahl

der Mittelstimmen weitern Raum schaffen müssen ; daher sind nament-

lich im fünften und sechsten Takt aus Septimenakkorden volle Noncn-

akkorde geworden. Auch in der Oberstimme ist Takt 2 und 9 durch

eingeschobene Vorhalte Raum für die Töne der andern Stimmen ge-

schafft worden. Aus demselben Grunde hat mancher Akkord Aenderung

erfahren, die Häufung der Stimmen hat zu mancher Stimmwendung,
zum Kreuzen der Stimmen (Takt 2 und 8) , zu Vorhalten und Durch-

gängen Anlass gegeben.

Es ist nicht zu leugnen, dass das Ganze dadurch, und überhaupt

durch die Stimm zahl, an einer Uebe rla dung leidet, die zwar an

einigen Orlen grössere Tonfülle zu Wege gebracht, im Ganzen aber

den Satz in Vergleich zu seiner frühern Behandlung (No. 202j keines-

wegs verbessert hat. Allein das liegt weniger an der Art der Ausfüh-

rung, als an der Erz wungenheit der Aufgabe. Hierwares
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Der mehr als vierstimmige Satz. 335

um ein Beispiel für die Lehre zu thun ; es sollte nicht ein Kunstwerk,

sondern die Möglichkeit und Art aufgewiesen werden — und zwar an

einem dazu wenig günstigen Satze — vielstimmig zu schreiben. Näh-

men wir aber an, dass der Satz in künstlerischer Absicht bearbeitet

wäre: so würde der Erfolg lehren, dass auch in der Slimmzahl das

Einfache, das eben Zureichende zugleich das Beste, und jedes Ueber-

maass schadenbringend ist.

üebrigens wird kein Komponist von Einsichtsich mit überflüssigen

Stimmen beladen. Wenn aber Vielslimmigkeit gerathen oder nothwen-

dig ist, dann wird nicht Alles, nicht jeder Satz, es werden nur geeig-

nete ScUze oder Theile von Sätzen, besonders von einfacher, langsam

sich entfallender Harmonie und ruhig gehallner, nicht umherschweifen-

der, nicht die Nachbarslimmen driingender Melodie vielstimmig, das

üebrige wird blos vier- oder minderstimmig behandelt. In dieser Weise

sind mehrere Chöre (besonders die kürzern) in Israel in Aegypten
von Händel verfasst, in denen bald acht Stimmen verschieden ge-

führt, bald zwei derselben, oder mehrere Stimmpaare vereint werden.

Eine Scheinvielstimmigkeit besteht darin, dass von den

wirklich, real unlcrschiednen Stimmen (desshalb Realstimmen
genannt) Ober- oder Untersti mme, oder auch mehrere, oder

alle Stimmen verdoppelt werden. Diesen Fall haben wir schon bei

dem zweimal zweistimmigen Satze (So. 87) belrachtet, und uns dahin

entschieden, dass solche Verdopplungen nicht als besondre Stimmen zu

achten seien. Dieser Salz —

'
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islnur fünfsti m mi g, obgleich er neunTonreihen enthält; denn die

drei obersten und die unterste Stimme sind blosse Verdopplungen.

Auchdann würde der Satz nur für fünfstimmig gellen müssen, wenn
die Verdopplungsstimmen bisweilen untereinander wechselten, z. B.

die Oberstimmen vom dritten Takte ab so, wie hier—

bei a geführt werden, wo die erste Oberstimme erst die zweite, dann

die dritte, — die zweite dafür die erste, — die dritte aber die

vierte und zweite Realslinmie verdoppeile. Endlich würde auch durch
Ausfüllung mit harmonischen Beilönen und Durchgängen eine Ver-
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336 Die JMandlung wm mehr oder weniger ak vter Stimmen,

doppluogiBStimine Dicht su einer realen. Wollte man z. B. die oberste

Stimme von No. 495 so ausbUdeD, wie 496 6 zeigt^ immer würde sie

nur als Verdopplung gelten.

Häufiger als der eigenllieh vielstimmige Satx* kommt

B. der Doppel- oder mehrchörige Satz

in Anwendung, weil er brauchbarer und karaktervoller ist.

Indem er die in ihm enthaltnen Stimmen in zwei oder mehrere

Massen theUt, kann er bald eine oder einige dieser Massen für sieh

allein, bald alle vereint zu wahrer Yielstimmlgkeit verwenden. Beson-

ders die erste Form, die nicht blos satzweise, sondern im engsten

Wechsel der Ghüre anwendbar ist, giebt der ganzen Schreibart eine

Beweglichkeit und Klarheit, deren der eigentlich vielstimmige Sats

durchaus nicht ffthig ist.

Wie man voraussieht, sind mancherlei Anordnungen für diese

Schreibart denkbar.

Es künnen zwei oder mehr Ghüre von Stimmen gebildet

werden.

Die Chöre können gleiche Stimmanzahi und Lage haben, oder

ungleiche. — Als kleinste Anlage der Z weichörigkei t mit

gleicher Stimmzahl aber verschiedner Stimmlage kann unser zweimal-
zweislimmiger Satz (S. 74) dienen. In der Regel werden jedoch nur
drei- oder vierstimmige Chöre zusammengestellt.

Endlich kann von den verschiednen vei bundnen Chören mannig-
faltiger Gebrauch gemacht, ein Chor kann einfacher, der andre ügurir-

ter geführt werden, und was dergleichen mehr.

Ftlr alles dies bedarf es keiner neuen Regel, sondern nur Einer

Betrachtung, die sich dann auch auf den eicenllich vielstimmigen Salz

überträgt. Die verbundnen Chöre sollen nämlich nicht blos alle-
sammt, sie sollen auch jeder f Ur si ch als ein Ganzes erscheinen,

und bei jeder Trennung der einzelnen Chöre wird das Gefühl, dass

jeder für sich ein Ganzes sei, so bestärkt, dass man auch i>ei dem Zu-
sammenwirken angeregt ist, jeden Chor besondern zu vernehmen, so

lange man ihn von den andern unterscheiden kann. Hieraus folgt, dass

man so viel wie mifgüch jeden Chor als geschlossnes, in der Harmonie
reines und vollständiges, besonders durch wohlgeftthrte Ober* und
Bassstimme karakterisirtes Ganzes behandela muss, wahrend man sich

zwischen Stimmen verschiednerGhOre die im vielstimmigen Satze nicht

immer zu vermeidenden Freiheiten und Regelvridrigkeiten eher ge-
statten mag.

Alle diese Gestaltungen kommen in der Lehre vom Instrumental-

und Yokalsatze zu reiferer Betrachtung und bedürfen lür jetzt nicht

einmal besonderer Uebung. Eß genügt, im Voraus daraufhingewiesen
zu haben.
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ftn ersten-BildM haben wir uns die wibttticpsIMi ¥SM angeeignet,

dSeT0n-wese imndHlkyibriirvs fttrkflnstlbriflcheAufjafabendfeurbieten.

Nim sehreiten wir su der Terwendting dieser Ifitfel auf
künstlerische Zwecke fort.

Zwar haben wir auch schon im ersten Buche, schon mit der Na-

turharmonie Tonstllcke gebildet, die in ihrer Sphäre möglicherweise

befriedigen, künstlerische Wirkung und Geltung haben konnten. Aber

wir waren in den Mitteln beschrankt, also unfrei ; und diese Tonstückfl

(wie alle bisherigen Arbeiten) waren nur Mittel zur Uebung, nicht um
ihrer selbst willen gebildet. Unsre küntUgen Arbeilen sind allerdings

ebenfalls zur Uebung und Entwicklung unsrer Kräfte bestimmt; aber

sie können schon für sich selber als Kunstleistungen gelten.

Wir gehen von hier aus alle Aufgaben durch, die sich dem
Komponisten darbieten

, beginnen aber wieder mit dem Leichtesten.

Die erste Angabe ist

Begleitung gegebner Mel odien.

Es sind xonaehst zweierlei Arten von Melodien » deren Begleitung vom
Komponisten gelodert werden kann:

Ghoralmelodien und
weltHebe Volksmelodien;

andre sind gewöhnlich sehen von ihrem Erfinder mit der erfoderlicben

Begleitung vefsehn.

Wir binnen miC den GhenrHnelodien, als den einfachsten mid
zugleich wichügsten.

22*
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340 Die Begleitung des Chorals.

Knie Abdieilug«

Die Begleitung des Chorals.

Die Ghoralmelodien , wie sie jetzt dem cbristlicheQ Gottesdienst

angeeignet sind, bieten sich wegen ihrer grossen Einfachheit als leich-

teste und nächste Aufgabe für Begleitung dar. Denn ihr Tonumfang ist

meistens nicht ausgedehnt, ihre Melodieschritte sind meist ruhige nicht

SU weitgreifend und nicht zu unstat. Ihre taktische Einrichtung ist

ungemein einlach; denn meistbewegt sich, einigeDurcbgang^ttfneaus-

genommeiii die Melodie in lauter Takttheilen, nur selten von einer lan-

gem Note unterbrochen. Die Bintheilung in kurze Strophen , deren

jede für sich gleichsam als Gaues absdiliesst, erleichtert Uebersichti

Einrichtung und Behandlung*.

Anefa die Texinnterlage [wenn man gelegentlich schon jetxt an

den Gesangyortrag der Ghorttle denken will) ist htfcbst einfach
;
jede

Sylbe hat in der Regel einen Ton, dem äch allenfalls ein Durchgangs-

ton anschliesst. So ist in jeder Beziehung der Choral eine der ein-

fachsten Aufgaben für Begleitung.

In andrer Hinsicht kann er aber auch eine der reichsten genannt

werden. Denn eben die hohe Einfachheit seiner Melodie macht ihn ge-

eignet, die mannigfaltigsten Harmonisirungen und Begleitungen zuzu-

lassen
;
ja, die meisten Choräle haben eine so allgemeine Bestimmung,

dass sie unter verschiednen Gesichtspunkten gar manche Art der Be-

gleitung gestatten, deren jede für ihren Zweck, am rechten Ort, die

beste, keine die allein und allgemein rechte zu nennen ist.

Hierzu kommt noch die religiöse und künstlerische Wichtigkeit

der Aufgabe. Der Choral ist von den frühesten Zeiten her wie jetit

* Die Cboralstropheii (also die giitosere rhythmischeAnordniuigdes Chorals)

haben, wie der erste Blick In ein Ghoralbnefa zeigt, bei Weitem nichtJene Ebea-
mfissigkeit, nach welcher unsre neuere Rhythmik (vergl. die Lehre tod der ein-

und zweistimmigen Komposition) strebt. Die Zahl der Strophen ist bald gerade,

bald ungerade, die Strophen untereinander haben verschiedne — und oflnicht ein-

mal symmetrisch geordnete Länge, die Schlüsse fallen oft auf gewesene Haupt-

theile oder Nebeotheile; alles dies wird um so auffallender, da die Bewegung des

Gbonls in seinen einfeinen Schritten so buchst einfocb, ja einfonnig ist Allein

für die harmonische Beliandlong, unsem dennaligen Zweelt, ist diese Weise
des Bbytbmus nicht Yon Bhiflnss ; wir bekümmern uns also nicht darum. #
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ein wesentUfiber Theü des christiidieii, besonders des evangsUsohen

GoHesdieDSles gewesen, und muss es ftkr alle Zeit bleiben. Viele die-

ser Melodien haben uns von Kindheit her, haben unsre Vttter und Vor-

fahren seitJahrhunderten erbaut, gerostet, gestäikt-- sinddie Stimme
des Volks gewesen, mit der es sich zum Evangelium bekannte und snr

Beiligung erhob, sind ein starkes ROstzeug der Kirche bei ihrer Reini-

gung und Erneuerung gewesen, — und werden mit all* diesen Erin-

nerungen , in air dieser Macht auf die Nachkommen Übergehn.

Noch heute treten sie würdig in unser Leben

als Volksgesang, von der Orgel geleitet,

als 0 r g e I s t U ck , von tiefer Bedeutsamkeit,

als C horgesang, in einfacher kraft.

So sind alle Vorstellungen, die wir mit dt ni Choral verknüpfen,

erhebend. Ueberdem (sehen wir auf die iiusser»' Bedeutung der Auf-

gabe) ist die Behandlung des Chorals ein v\ichliger Theil der Berufs-

pflichten aller Kirchenmusiker, ein wichtiger, höchst ergiebiger Stoff

für Kirchenmusik, — oft auch für weilliche Musik eine höchst wichtige,

glücklich zu benutzende Form.

Oadehtspunkte fni die Behandlung des Chorals,

Es ist schon oben envMhnt worden, dass ein und derselbe Choral

gar mannigfache Behandlungen zuUisst, deren jede, aus ihrem Ge-

sichtspunkt angeschn , w ohl zu billigen ist. Besonders aber sind es

dreiGesichtspunkte, aus denen die Behandlung des Chorals zu

bestimmen ist.

Erstens kann man blos den Zweck haben, die Choralmelodie,

den Gemeinegesang in einfachster Wefse zu begleiten. Hierzu würden

diejenigen Harmonien zu wählen sein, welche sich am nächsten der

Melodie anschliessen, sie am sichersten unterstützen ; dies wird die

Hauptrücksicht sein, und daneben wird man Bedacht nehmen müssen,

in dem Gange der Harmonie das zu Dttrltige oder zu Triviale, auch

häufige Wiederholungen zu vermeiden, kurz, in keiner Hinsicht der

Wurde gottesdienstlichen Gesangs entgegen zu handeln. — Diese Be-

handlung^weise ist bisweilen die einzig zulassige , z. B. um den un-

sichem Gesang ein'er weniger gebildeten Gememe zu leiten.

Zweitens wird man bei tieferm Eindringen in dasChoralwesen

gewahr, dass von den bessern Ghoralmelodien jede einen mehr oder

weniger bestimmten Karakter ausspricht, für irgend eine gottesdienst-

liche Gefühlsrichtung den Ausdruck giebt. Eine künstlerisch höhere

Aufgabe ist es, die Herausstellung dieses Karakters zum Ziel der har-

monischen Behandlung zu machen. Dass mit diesem Karakter der all-

gemeine Sinn des Textes, zu dem der Choral erfunden worden, meist

ubereinstimmt, ist gewiss. Oft aber sind die ursprünglichen Texte be-
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Beiüfi und neue tn ihre Sleil^ getreten, di« niisliit immer detti Stell des

Chorals entapreoKieii; auchwM eia vttddieseüieMeiedie'bekMmMi
oft SU den vermdiledeiwleii Texten engsrnmieiif und eegwr eiii middas-
seibo Lied IbM bieweitoii Vefee vm Tersohiedenslaii Inhalt in sioh.

Nfeht unbedingt werden wir also, wenn wtr'demKarakter desdhoraiB

naobgehD, zugleich denTexl, oder gar die YersohiednoiTeste im Ange
behalten können ; wohl aber wird der passende, besonders der nr-
sprttngUehe Text ans aieherer im* AnffassuDg des Karakters, den der

Choral hat, anleiten.

Drittens endlich kann man sich die Aufgabe stellen, nicht blos

dem allgemeinen Karakter des Chorals und des Liedes, sondern auch

dem besondern Sinn der einzelnen Verse zu entsprechen. Dies wird

aber mit der einfachen Weise, die jetzt unsre Aufgabe ist, nicht immer,
— vielmehr oft nicht erreichbar sein, es wird dazu der Figurirungen

und andrer später zu betrachtender Formen bedtlrfen. Wir werden
also diese Behandlungsweise, allerdings die vollkommenste, hier noch

nicht zu unserm Augenmerk machen können, sondern nur gelegentlieh

nach ihr hinblicken. Denn fern muss uns das stetevergeblicheundun-
kOnsUerische Streben bleiben,

mH Mitteln etwas errei<Aen au wellen , das ausser dem Be-
reich dieser Mittel liegt.

Ein solches Streben ist nichtblos vergeblich, sondern auch verderblidi

;

es verkehrt den Sinn dessen, was wir wirklich schon besitxen, und
lasst uns SU spat und befangm zu dem» was wir eigentlich wollten,

gelangen.

Wir kehren zu jener andern Behandlung surOck, in der nicht blos

die allgemeine Bedeutung des ChoralWesens überhaupt, sondern der be-

sondre Sinn und Karakter einer bestimmten Ghoralmelodie, wenn und
soweit sich ein solcher zeigt, zur Aufgabe gesetzt wird. Eine solche

Behandlung und Darstellung kann

eine ty pische
genannt werden; sie stellt den Choral so dar, wie er für sich, in sei-

nem Wesen ist, frei von Rücksichten auf zufallige HulfsbedürfUgkeit

der Ausfuhrenden und auf zufiiUige Wendun^^n einselner Textverse.

Dies ist unsre Aufgabe.

Unter jedem Gesichtspunkte kOnnen wir nun, matenell genom-
WBBf dio Arbeit mannigfach leisten

:

4. mehr-ederminderstinmig; wirwerdon «Mist die Via r-

stimmigkeit vorsiehn;

5. aehroder minder harn OB lach raieh;
3. die StimiBen mehr oder «oinder melodisch ausgebildet

Ueberau stellen wir um endlich bald die Orgel, bald den Ghor-

gasang vor, — so allgemein, wie der Karakter beider Jedem schon vor-

Digitized by Google



AUgememe Auffassung der Melodie, MZ

schwebt, die er mb. ven deBMelbeo grttidliofa wid ersebipfeBd niiter-

Erster Abfichnitt.

Allgeineine AulEmuDg der Meloilie.

A. Beftimmniig der Tonart und Hanptmodulationspankte.

Sobald wir eine Ghoraloielodie lur BebandluQg erwttlüt haben,

mflseen wir vor allen Dingen

die Tonart derselben
bestimmen. Wir kennen Vorieiehnung und Schluss als die bei-

den ersten Zeichen der Tonart; auch ist uns bekannt, wdches die

nächstenAusweichungen fUr jede Tonart sind. Diese Merkmale (deren

Kenntniss schon aus der allg. Musiklehre vorausgesetzt sein mussj ins-

gesammt werden uns bei den meisten Melodien sicher leiten. Allein

eine besondre Schwierigkeit tritt in diesem Punkte bei den Chorälen

entgegen. Viele derselben stammen nämlich aus frühern Jahrhunderten

(oder sind in deren Weise erfunden) und gehören weder unsern Dur-

noch unsern Molltonarten an, sondern altem, von unserm Dur und
Moll verschiednen Tonarten, die wir die Kirchen töne nennen.

Auf diese allen oder Kirchentonarten sindunsre bisherigen Grund-

sätze keineswegs sofort anwendbar. Wir begegnen Chorälen, die ohne

Vorzeichnung geschrieben sind ; sie müssten daher, nach unsern Be-

griflen, aus Cdur oder A moW gehn, und demgemäss schliessen. Allein

sie schliessen auf fangen wohl auch mit G an ; doch sind sie auch

nicht Gdur angehörig, es herrscht nicht fis, sondern f'm ihnen vor,

sie schliessen auch meistens nicht mittels des Dominantakkordes

{d-fis-a^c), sondern mitteis des Dreiklangs auf der Unterdominante. —
Andre Ghorttle scheinen i>moll lu sein, aber sie haben nicht die Vor-

leichnung von Dmon, auch ist ihnen nicht 6, sondern also der

grosse Dreiklang auf der Unterdominante eigen ; — und was derglei-

dien Abweichungen mehr sind. Endlich stossen wir ger auf Choräle,

die in Voneichnung und Schluss unsern Tonarten angehOrig sdieinen

und gleidiwohl abweichende Behandlung federn, wenn sie ihrem Ka-

rakter gemttss wirken sollen.

Es ist klar, dass unter solchen Umstttnden viele Choräle mit un-

sern bisherigen Kenntnissen nicht befriedigend geiasst werden kttonen.

Sie fodem noch einen Unterricht Uber das Wesen der alten Tonarten,

in denen sie abgefasst sind; dieser Unterricht ist der Inhalt der zweite»

Abtbeilung dieses Büches.
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Es ist aber feiner klar, dass wir, bevor wir ans Uber dieKiroben-

tonarten versumdigt habeii| oft nichl im Stande sind, zn bestimmeD,

ob ein gegebner Gborai einer onsrer Tonarten wiiUidi angehlfrt, oder

nur den Anschein <|avon bat, eigentlich ^ber in einem derKircbentOne

geschrieben ist. Daher erfolgeD ei nstw eilen, alsUebergangsstoff, in

der Beilage XIX einige nach unsern Tonarien lu behandebide Me-
lodieD.

Haben wir nun eine solche Aufgabe ühernommen, und die Tonart

des Ganzen, den Hauptton, festgestellt, so ist zunächst die allgemeine

Einrichtung der Modulation zu bedenken. Wir halten uns dabei zu-

nächst an die rhythmische Abtheilung der Choräle.

Viele Choräle sind förmlich in zwei Theile getheilt; so z. B. in

der Beilage No. XIX die ersten vier. Bei andern ist diese Eintheilung

nichl ausdrücklich angezeigt, wir erkennen oder fühlen sie aber aus

der Anordnung des Ganzen heraus. So bei dem dritten Choral der

Beilage No. XXI, dessen zweite Hälfte die beiden ersten Strophen des

Anfangs wiederholt, so dass schon dadurch ein nochmaliger Anfang,

also Theilung des Chorals in zweimal drei Strophen bezeichnet wird.

Hat ein Choral zweilheilige Form, so schliessen wir den ersten

Tbeü, wenn es die Melodie zulässt [dies ist bei den in No. XIX gegeb-

nenChorälen, 2, 6 und 40 nicht der Fall), in Darmelodien in der Domi-

nante, in Hollmelodien in der Parallele.

Femer bildet, wie schon gesagt, jede einzelne Strophe des Cho-

rals einenAbschliiss, der durch Panse oderZwisdienspiel, oder wenig-

stens durch längeres, willktthrlidies Anhalten von dem weitem Fort-

gange getrennt ist. Daher haben wir jede Strophe als besondern
Theil des Ganzen zu behandeln und in der Regel mit einem Ganz-

schluss oder Halbschluss abzuschliessen ; wir benutzen also jeden

Stropbenschluss als Ziel- und Ruhepunkt der Modula-
tion, auf dem dieselbe regelmässig, mit mehr oder weniger Befriedi-

gung abbricht*.

Es ist daher für jeden Strophenschluss zu überlegen:

welcher Ausgang der Modulation dabei möglich,
welcher nach dem Gange des Ganzen der nächste und natür-

lichste,

* Nur ausnahmsweise kann der scbliessende Akkord ein Sextakkord sein oder

der Schluss sieb in einen Trugschlubs verwandeln,' mitbin sogar als letzten Akkord

einen Septimeoakkord oder eine Umkehrong desfelbeo (s. das Beispiel voa Seb.

Bach im Anhang S. No. haben. Dass diese Schlnssweisen nor unvollkom-

men oder gar nicht befriedigen lUfnnen, ist einleuchtend ; sie können nur in einem

hesnndern Ausdrucke, derdem Komponisten (vielleicht auf AnlassdesTeiles) noUi-

weodig ist, Anlass haben, auf den wir aber jetxl nicht eingebn.
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«

weleher nach allgemeinen Gnindslttien oder dem Karakter des Cho-
rals, oder endlich nach dem besondern eben hier zu offenbaren-

den Sinn der vorsttglichste ist

B. üebersieht aller MiMase.

Bei der Wichtigkeit, die die Strophenschlttsse als Hauptmomente

and Zielpunkte der Modulation haben, ist genaueVorbereitung auf sie

um so mehr n&thig, je zahlreichere Schlüsse in jedem Choral erfodert

werden ; die meisten Chorale bestehn aus vier, fElnfund mehrStrophen.
Welche Schlussformen stehen uns nun zuGebot?— Wir verwei-

sen auf das S. 184 Gesagte. Von dort her sind uns folgende Schlüsse

bekannt.

Erstes der Ganzschluss, der vom Dominantakkord auf den
toniseben Dreiklang fallt.

Zweitens der Kirch en sch 1 us s*, der vom Dreiklang der Unter-

dominante auf den tonischen Dreiklang fällt.

Drittens der ers te Halbschluss, der sich bekanntlich aus dem
Fall des toniseben Dreiklangs in den Dreiklang der Oberdominante

bUdet.

Endlich viertens der zweite Halbschluss, der sich aus dem
Dreiklang der Unter- und Oberdominante bildet. So unvollkommen

dieser Schluss auch sei, so nothwendig ist er doch an einzelnen Stellen

;

wir haben ihn schon in No. H3 angewendet, wo der periodische Bau
ohnehin von untergeordneter Bedeutung war. — Merken wir uns,

dass der letzte Akkord der Halbschlüsse in Dur und Moll ein grosser
Dreiklang sdn muss, weil beide Tongeschlechte auf derOberdomi-
nante einen grossen Dreiklang haben.

Hiemach firagt sich nun bei jedem zu bearbeitenden Choral : wel-
che der hieraufgewiesenen Schlüsse sind möglicherweisein demselben

anwendbar?

Die allermeisten Choral^rophen gehn mit einem stufenweisen,

einen Ganz- oder Halbton grossen Schritt auf- oder abwärts, in Cdur
z. B, von c nach d oder d nach c, von h nach c oder c nach h. Der
letzte Ton muss für alle Schlüsse Bestandtheil eines grossen oder klei-

nen Dreiklangs werden, weil alle auf einen solchen fallen ; für die

Halbschlüsse muss der Dreiklang ein grosser sein, weil der Dominant-

dreiklang in Dur und Moll ein grosser ist. Gehen wir hiernach alle

möglichen Fälle durch; wir setzen dazu den letzten Ton als Grundton

kleine und grosse Terz (bei den Halbschiüssen nur als letztere) und
Quinte.

* Dass er keineswegs der einzige Kirchenschluss oder dem System der «Rea
Tooarteo eigne Schluss ist, werden wir bei der Lehre von diesen erfahren.
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Andre StrophenschlUsse zeigen Wiederholung des letzten Tons
oder Terzenfall ; dann hängt es vom Bearbeiter und der Beuftheihiog

dßs besoodern Falles ab^ die beiden letotanl^iBB als dem^hiwfltkord

* GS.lMdeiitethierGciiaehliiw, KB. Urclieudbhns, HS. BattMehluss , i

Gmdton, k • ktefiie» g S groue Ters, S QiiBta. Die FmumI h«liil m: Wftnn c
•Is Grundton genommen wird, 80 ist ein Ganzschluss möglich mit ^hA-d-/'nach e
in Cdur oder Craoll. Statt der angedeuteten Nonenakkorde können aoch die ab-
geleiteten Septimeo- , statt der Grundakkorde auch Umkehrungen genommen
werden.

** Es versteht sich, dass man nicht blos mit dem Dreiklang c-^-g oder c-et-g

meb diem IMklaag auf dgeiiei, somWn Mttr «ich dB&SeoMdwnl &if^ oder

ßHfMi Mtienkann. Obttbrigeiujederhlerals möglich anÜgeflUirteScfalvsMaeh

ein zusagender ist(z.B. derHalbschlussin£f, der entweder im erstenAkkord
zur Verdopplung der Terz, oder zum Fortschreiten der Aussenstimmen in grossen

Terzen (Anhang N, No. 29/852), oder zam Bültritt mit eiatm QoMtiaitakkonl
JührtJ Äst eine später eintretende Frage. •
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aagdittrig zu Miandehi «nd den einleilefideii AUuml «af da» vorlier*

gehenden (drittletzten) Ton zu legen, wie hier —

4M

eillfm 1

1

bei a, oder die ganze Sofahmformel an die beiden letzleo TOoe in knü-

pfen, wie bei h.

Nun erst fragen wir, welcher von allen mttglicben Schlüssen in

jedem besondern Falle vorzuziehen ist.

Betrachten wir nach dieser Auleilung vorläufig einige Choräle,

zuerst den : ich singe dir mit Herz und Mund.

Vorzeichnung und Schlusston zeigen die Tonart ßdur; der Schluss

kann vollkommen regelmässig mittels des Dominantakkordes geschehn.

Allerdings wär' es auch möglich in (^Jmoll zu schliessen und die Vor-

zeichnung würde bekanntlich auch dieser Tonart entsprechen. Aber

der Schluss würde ein unvollkommner sein ; und überdem sehn wir

allenthalben f in der Melodie, während G moll nicht f sondern ßs hat.

Der Choral enthält vier Strophen, deren zwei und zwei sich schon

durch die Länge, dann aber auch durch die letzte Tonfolge (Strophe 2

und 4) gleichen. Da nun auch die zweite Sti'ophe einen Schluss in der

Dominante zulässt, so dürfen wir die zwei ersten Strophen als ersten

Theil des Chorals auffassen"*.

Die erste Strophe bietet denselben Schluss dar» im Haupttone.

Sie könnte auch in der Parallele (GmoU) schliesseOi nndes würde
dabei nichts tbun, dass der Schluss ein unvollkommner wtfre, mit der
Terz in der Oberstimme des letzten Akkordes. Nadi den Modulations-

* ID diesem Falle hat die Abgrttnznng eines ersten Theils keipeD weitem Vor-
tbflll für die ttehandliing, als dass sie sogleich die Modulation besttmint. In um-
fassendem und verwickelteni Füllen ist der VerttwU anlsoUedner.
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gnindsutieii kann vom aber eine so frabieitige AusweiobiiDg in die Pa-

rallele nicht willkommen sein.

Die zweite Strophe sdiliesst als erster Theil in der Dominante.

Sie könnte, mittels des Nonenakkordes (f-a-c^es-g) ebeniills im

Haupttone schliessen. Allein auch abgesehn von der Gelegenheit, hier

einen ersten Thcil frisch und befriedigend abzugränzen, würde Wie-
derholung des Schlusses im Haupttone lahm gewesen sein, hätte Übri-

gens auch die Harmonie verwickelt, die sich Fdur zuneigt.

Wollen wir nun auch die dritte Strophe mit einem Ganzschluss

enden, so könnte dies in F geschehen, nämlich mittels des Nonenak-

kordes, oder e^r/-b-d\ allein auch hier würden wir einen Scblussfall

unmittelbar wiederholen, und nichts wirkt so eintönig, als Wiederholung

in den hauptsächlichsten und fühlbarsten Punkten. Wir könnten auch

in CmoU oder gar As dar schliessen; aber das Alles liegt in einem so

kleinen, einfachen Satse viel zu fem.

Allein— haben wir nicht schon die ersten Strophen als ein Gan-
zes, als einen ersten Theil angesehn, der auf der Dominante

schliesst? Folglich können wir die beiden letzten Strophen als zwei-
ten Theil fassen, der von der Dominantentonart wieder in den
Hauptton zurückkehrt. Dem entspricht auch gleich der Anfang der

dritten Strophe, wie die Einrichtung des Textverses. Wir sehen also,

dass die dritte Strophe, als Vordersatz in der Periode des zweiten

Theils, ganz regelmässig einen Halbschluss macht, von der Tonika

auf die Dominante; nachher wird der Ganz-Schluss um so befriedigen-

der eintreten.

Ein zweites Beispiel sei der Choral : Icb^will dich lieben, meine

Stärke.

Dieser Choral ist, wie man sieht, Ibrmlich in zwei Theilen abge-

fesst. Die Tonart des Ganzen ist unverlwnnbar Gmoll; die nllchste

Ausweichung wttrde daher in die Parallele, nach Adur, gehn, und dem
entspricht der Schluss des ersten Theiles. Hiermit haben wir die bei-

den vddhtigsten Zielpunkte der Modulation festgestellt, denen sich alles

Uebrige fügen muss.

Die erste Strophe könnte nun ebenfalls nach H dur geleitet wer-

den, wenn dies nicht dem bereits festgesetzten Theilschlusse vorgreifen

und Eintrag thun würde; wir ziehen daher den Halbschluss von der

UnterdomioaDte auf die Oberdomioante vor.
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Die dritte Strophe kann mit einer förmlichen Äusweldiung einen

Ganzschluss in Ddur, oder nur einen Halbschluss auf dem Dreiklang

der Dominante machen.

Als drittes und letztes Beispiel folge hier der Choral : Ach mein

Herr Jesu, dein Nahesein.

-m—

DieseMelodie bietetderBehandlungdesswegen einekleineSchwie-
rigkeit, weil fiOnf ihrer Strophen sich nach einem Schloss in der Tonika

SU drttngen scheinen, und swar stets in gleicher Weise, durch a-g.

Man mttsste daher, sollte'das Einfachste festgehalten werden, fortwäh-

rend in Gdnr bleiben; — auch die Torietste Zeile ist geeignet, einen

Halbschluss in G zu machen, obwohl geneigter, nach D dur förmlich

auszuweichen.

Allein es ist klar, dass diese einfachste Behandlung hier zu unleid-

licher Eintönigkeit führen würde. Nehmen wir nun voraus an, dass

die vorletzte Strophe nach Dduv moduiirt, so fragt sich, was die Übri-

gen fünf Schlussfalle werden sollen? — Das a-g kann zum Schlüsse

in G dur, durch den Dominantakkord d-fis-a-c^

in Cdur, durch den Nonenakkord g-h-d-f-üy

in £moll, durch den Dominankakkord A-dü-/Ss-a

henutst werden, bietet also neben Hauptton und Oberdominante die

Tonarten der Unterdominante und Parallele dar. Wir sind daher su
allen nächstliegenden Modukitionen in Stand gesetzt.

Die erste Strophe schliessen wir im Hauptton, um diesen zu be-
festigen, die letzte muss ohnehin ihm angehören.

Den Schluss in der Unterdominante stellen wir, seinem Karakter

gemäss, so nahe wie möglich an das Ende, also in die vierte Strophe

;

dadurch wird die Modulation der folgenden Zeile um so mehr gehoben,

deren Melodie ohnehin hinabführt und eines erfrischenden Mittels be-

darf, um nicht zu ermatten.

Die zweite und dritte Strophe gehören folglich dem Parallel-

lon an. —
Man sieht leicht, dass mehr als eine abweichende Anordnung hätte

getroffen werden können ; man hätte z. B. die zweite Strophe in ^moU,
die dritte in Cdur, die vierte wieder in £mol], oder die dritte in Gdur
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scbliesfleii' können. Allein wo wäre die ruhige Hasse von geblieben,

die wir oben ans zwei Strophen bildeten ? Und wo der entschiedne Ge-

gensatz von Unter- und Oberdominante? Dafür wären wir auf schon

dagewesene Tonarten zurückgekommen, —
i^moll, Cdur, J&moll,

Gdur, £'moll, Gdur, —
hätten also zerstreutmodulirt und schon dagewesene Töne durch
stumpfes Zurückkommen auf sie abgenutzt.

Wir hätten auch statt £'moll die Tonart der Unterdominante Cdur

in zwei Strophen anwenden können. Allein dann würde der herabzie-

hende Karakter der Modulation in die Unterdominante zu dauernd her-

vorgetreten sein, und wir hätten gegen fünf Durstrophen eine einzige

IloUstropbe gehabt, während im obigen Entwurf ein besseres Eben-

maass herrscht, nämlich zwei MoUstrophen gegen vier Durstrophen,

oder,

swei Strophen ülir den HaupHtn,

swel für die Dur- und
zwei filr die MoU-AnsweidiuiigeQ.

Eineaoin grifssemMassen susamaieDgebaltBe, nidiiyB-iuidher-,

sondernbestimmtfortschreitendeModulation istnichtnordieeinfiBtGliere^

sondern auch (yei:g). S. 841) die grossartigere und wtirdigßre, deas-

halb aber der Wtirdo kirchlichen Gesang» im Allgemeinen entqire-

chender.

Soviel Ober die Anlage der Ghoralarbeit. Betrachten wir die

Grundsätze, die uns dabei geleitet haben, so sehn wir, dass urkser

eigentliches Ziel nur die allgemeine Zweckmässigkeit, — eine natür-

liche, frisch (aber nicht unruhig) und folgerecht sich entfaltende Mo-

dulation gewesen ist, ohne weitere Rücksicht auf einzelne Momente der

Melodie, auf Inhalt des Textes und den besondern Sinn, in dem wir

diese oder jene Stelle aussprechen möchten.

Wir müssen uns daher erinnern, dass jene Modulationsentwürfe,

die wir aus dem bisherigen Gesichtspunkte zweckmässig nennen durf-

ten, aus allen den oben angedeuteten Rücksichten mancherlei Aende-

rungen erleiden können. Solche Aenderungen werden wir uns audi

dann unbedenklich erlauben, ja als Nolhwendigkeit anerkennen, wenn
der melodische Inhalt euier Strophe in der fttr sie vorausbestimmten

Tonart keine natOrlicho und sweclunifssige Harmonie suliesso.
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Zweiter AbscbniU.

^ Anlago der Harmonie.

Sobald die Strophensohlllssefestgesetztstnd^ istdarHaismoiejedet

Strophe ihr Ziel gewiesen. Auf dieses Ziel ist sie

bestimmt und sicher und damit würdig
los^ufUhren, nach den über Akkordfolge schon mitgelheilten Grund-

sätzen. Wiederum fragen wir also zuerst

nach den nächstliegenden und gehörigsten

Akkorden, sehen sodann

auf Folge und Zusammenhang
und gehn dabei entschieden auf unser jedesmalic;es Ziel los, ohne un-

nöthige Wiederholung oder Hin- und Herschwanken. Wir nehmen da-

bei auf Mannigfaltigkeit Bedacht, l)esonders wo die Melodie zu Einför-

migkeit verleiten könnte, und ziehen im Allgemeinen kräftige und
w ürdige WenduDgen) entsprechend der kirchlichen Würde und Erhe-

bung, dem weidien oder gar weichlichen oder auch trivialen vor.

Daher vermeiden wir imAllgenaeinen zu häufige Umkehnin-
gen, besonders Quartsextakkorde ; ieUtere besonders, die un» früher

so geeignet zur Einleitung des Schlusses erschienen, würden hier die

Harmonie einförmig und flchwttohüeh machen, da wir der Schhlsseso

viele, und nach so kurien Zeilen, haben.

Aus gleichem Grunde sind in der Regel auch solche Akkord^

folgen zu vermeiden, in denenBassundBfdant mekrereAkkorde hin-

durck in Sexten oder Tersen mit einander gehen, s. B.

denn bei dem Uebergewidit der äussern Stimmen verbreiteR sMtnB

Folgen leicht Eintönigkeit und Weichlichkeit über die Harmonie, venn
diese auch an und für sich selbst wohl und krilftig gebildet ist, Dass

am rechten Ol t übrigens diese und jede allgemeine Regel zurücktreten

darfund muss hinter die Tendenz der besondern Aufgabe, ist uns längst

bekannt

Aus der ganzen Anlage der Choralmelodie folgt schon, dass in

der Regel jeder Ton der Melodie seinen besondern Akkord erhält,

also ein AkköcdAoa ist. Hierbei müssen wir jedoch Einigies voraus-

bemerkea.

Erstens ist es zwar das Einfachste, dass jedem Melodieton ein

eigMff Akkord* snenheUi wiid. Aber es kann, wie wir ehnstweUen
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schon an No. 505 sehen , ein Akkord auch für mehrere Melodietöne

beibehalten werden ; es kann

Zweitens ein Melodieton als Vorhalt betrachtet und gebraucht

werden, mithin als Bestandtheil des vorigen Akkordes ; so könnte man
z. B. die letzte Strophe des Chorals »Nun danket alle Gott« (Beilage XIX
No. 2) in dieser Weise behandeln.

904

r 5 3=::-:3
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Drittens kann ein Melodieton als blosser Durchgang aufgefasst,

z. B. der Schluss der dritten Strophe von No. 50SI so behandelt werden.

505
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Beide Weisen, besonders die in No. 505 gezeigte, sind freilich nicht

so kraftvoll als die Setzung eines besondern Akkordes auf jeden

Melodieton.

Viertens treffen wir in unsern Melodien, i. B. in der dritten

und fünften Strophe von No. 502, hin und wieder statt der Takttheile

grössere Noten für eine Sylbe. Dann hängt es von uns ab, denselben

einen einzigen, oderjedem darin enthaltnen Takttheil einen besondem
Akkord zu geben, z. B. die dritte Strophe von No. 502 auf eine von

diesen Weisen —
oder 80 :

lfm

506

=t J zinrr^
zu behandeln. Im letztem Falle wird die Harmonie rüstiger und gleich-

massiger einherschreiten; im erstem kann das Verweilen aller Stim-

men sanften Nachdruck bewirken.

Auch da, wo einer Sylbe zwei Takttheile, aber verschiedne zu-

sammengehundne Noten (z. B. im vorletzten Takt der ersten und zwei-

ten Strophe von No. 502) zufallen, kann für beide Töne Ein Akkord
angewendet werden. Doch ist hier das Gebräuchlichere und Kräftigere,
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jedem Tod einen bosondern Akkord zu geben und so den rüstigen Ein-

liersdirilt des Ganzen zu unterhalten.

Endlich fünftens finden wir (z. B. im vorletzten Takte dessel-

ben Chorals), dass bisweilen eine Taktlheilnole in zwei Taktglieder zer-

fallt, statt eines Viertels zwei Achtel. Hier hängt es von uns ab, den
einen oder den andern Ton als Durchgang zu betrachten, oder jedem
seine besondre Ularmonie zuzuertheiien

; jene GhoraLstelle konnte da-
her so:

behandelt werden. .Jede dieser Auffassmigen kann an ihrem Orte wohl

angewendet sein, gewOhnliober aber ist dieBehandlung eines der TOne
als Durchgang, wie bei a und b ; nur fragt sich, welcher von beiden

Durdigang und welcher Akkordton sein soll?— Wo nicht der Melo-

diegang selbst den dnen Ton als harmonieeigen, als wesentlicb, den
andern als zugesetzt bezeichnet, folgen wir dem Gang unsrer Harmo-
nie und nehmen denjenigen als Akkordton, der sich nach dem Zusam-
menhange der ganzen Modulation am besten dazu eignet.

Ungewöhnlicher ist die Besetzung jedes Taktglieds mit besondern

Akkorden, da dies den ruhigen und würdigen Gang der Harmonie leicht

stört und die Modulation überladet; daher gewinnt, wenn einmal zwei

Akkorde angewendet werden sollen, die engste AkkordVerbindung,

z. 6. bei c, in der Regel den entschiedensten Vorzug. Doch kann diese

sowohl, als eine fremdere, i. B. bei d, sehr wohl geeignet sein, einer

Textstdle oder dem Harmoniegange noch besondem kOmigen Nach-

druck zu geben.

Nach diesenVorerinnerungenwenden wir uns zu derArbeitselbst,

und zwar zu unserm ersten Choral, No. 500.

Seine erste Zeile soll im Hauption schliessen, wir wissen also,

dass die beiden letzten Töne mildem Dominant- und tonischen Akkorde

begleitet werden ; auch ist es das Natürlichste, vom tonischen Akkorde

zu beginnen, also dem erslen f der Melodie den Dreiklang 6- rf-/" zu-

zuertheiien . Zwischen diesen feststehenden Punkten istnun die weitere

Harmonie zu finden.

Noch dreimal erscheint nach dem Anfange jenesf in der Melodie

;

man kann die nadLte Wiederholung des ersten Dreiklangs su einför-

mig, den Durchgang durch seine Umkehrungen, wie hier bei a—
Marx • KMip.-L. L 8. A«t. 23

507
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für die Würde des Chorals zu dürftig finden. Es müssen also neue

Akkorde eingeführt werden.

Dier nächsio, und darum schon beste, ist der Dreiklang auf der

Dominante. Von hier wieder ist der nächste Fortschritt (näher selbst,

als der Rücktritt in den eben verlassnen Akkord der Tonika) die Ver-

wandlung des Dominantdreiklangs in den Poiiiipantal^|Lord selbst,

der dan^wM^ in den tonischen Dreiktang Üthrti' % ^iflllliiifl^

aufgezeicbnel; wir sieben eine gesehmeidi^ere Umkehralig

b c d ~
'

509 X-
6

vor, und zwar die bei c als die förderndste, da die bei a and b mit dei»-

selben Basse schliessen, mit dem sie l)egoDneD.

Nun bleiben noch die Ttfne b und c zu barmonisiren ; der erstere

konnte mit dem tonischen Dreiklange begleitet werden, wenn dieser

nicht schon dagewesen wäre, — oder mit derUnterdominante [es-g-h),

wenn diese zu Anfang wohl angewendet wäre. Wir ziehn also den

Dreiklang auf (/, Erinnerung an die Parallellonart, vor. Und eben,

weil dieser Akkord, obgleich wir n ich t w i r k 1 i ch a usge \vi chen
siriy, uns doch an die Paralleltonart erinnert, bauen wir darauf wei-

ter, und nehmen zu dem folgenden Melodieton den Dreiklang auf c, die

Unierdominante von <j. So würde also die Harmonie der ersten Gho-

ralstrophe diese Gestalt

510 m
habei>. Wir sehen hier, ausser allem bisher Bemerkten, den Bas s in

bestimmter Richtung sich erheben und zum Schlüsse wieder senken;

die Erhebung geschieht in zwei Quartenschritten, also einheitsvoll, —
und dies ist ein neuer Grund, zu dem Melodieton b keinen andern Ak-

kord zu wählen. Der folgende Sextakkord leitet das Herabschreiten

des Basses mild ein, während der Dreiklang uns zu einem stoileii Gang
m den letzten vier Basstönen bringen würde.

Dass wir bei der harmonischen Anlage zunächst den Bass ber^fci

sichtigen, ihm vorzu^Bweia' entschiedene, bedeutendfi Fortaoliflrilpg
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geben, ist in der Widitig)ieit dieser Stimme, als einer Hnssem und da-

rum bemerkbarem und wirksamem, wehl begründet. Denken wir

vollends dabei an das Orgelspiel, wo der Bass in der Regel von einem

selbständigen und kräftig ansprechenden Pedal ausgeführt wird, so

muss diese Stimme an Bedeutung noch gewinnen.

Nun erst sehen wir auch vollkommen ein, warum derAnfang nicht

mit einem Quartsext- oder Terzquartakkord auf dem zweiten Melo-

dieton, wie No. 509 d, e zeigt, eingeleitet werden konnte. Wie un-

passend und matt wSre der erstere gewesen t und wie unbedeutend

bei e die Folge zweier Umkehrangen desselben Akkordes I Abel* noch

naditheiliger würde cBe Aufopferung jenes folgerediten Einhergangs

des Basses, den wir oben erlangt, gewesen sein.

Die folgende Strophe soll nach Fdur gehn ; es ist daher natttrlich,

dass sie sich sobald als möglich dahin wende, um die neue Tonart mit

Entschiedenheit und Falle hinsustellen. Ohnehin g$ebt es fiUr ihren

ersten Ton c keine nähere Harmonie, als den Dreiklang der Dominante,

den wir Obrigens als Sextakkord anwenden, weil wir den Bass nicht

wieder mit dem eben dagewesenen f beginnen lassen mögen. Diesen

Dominantdreiklang sehen wir aber so an, als wKr* er ein tonischer,

und lassen Ihm zum wirklichen Uebergang den Dominantdreiklang der

neuen Tonart, c-e-g, folgen . Dass der Dreiklang hier als üebergangs-

mittel genügt, ist nach S. 224 klar (denn von allen Tonarten, in de-

nen dieser Akkord befindlich — Cdur, Gdur, £'inolI, Fmoll, Fdur, —
ist letztere am nächsten mit Bdur verwandt) ; damit haben wir aber

den Dominantakkord zum wirklichen Strophenschlusse frisch erhalten.

Es ist natürlich, dass der Dominatndreiklang, als war' er der Do-

minantakkord selbst, zum tonischen Dreiklang f-a-c führt.

Nun federt noch ein Ton, seine Harmonie, denn das andre g
gehört dem Dominantakkord an* Was kannte g in einem Akkord

sein? —
Zunächst läg^ uns wieder der Dreiklang auf der neuen Dominante,

wenn derselbe nicht ebendagewesenwäre und der folgende Dominant-

akkordnachihm matt,fe8tals blosseWiederholung erscheinen würde.

—

Der Dreiklang auf es, den wir wählen ktfunten,liegl ja noch hinter

jBdur, und wir gehen vorwttrts nach Hiemach bttte sich uns der

kleine Dreiklang auf g dar, oder— um den Uebergang nach f recht

zu bestarken—der grosse Dreiklang oder Septimenakkord auf^.

Allein, ist die kleine Zeile, welche in Fdur stehen soll, einen so

verstärkten Uebergang werlh? — Wenn wir nicht besondre Gründe

dafttr haben, werden wir den Uebergang nach C vermeiden; dann aber

ist das Na<^te, dea Uebergßngsakkord g-h-^f in einen einheimi^

23»
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sehen AklLord g-b-d-f zu verwandeln, wie wir schon S. 214 gelernt*.

Nun also heisst die zweite Strophe unsers Chorals so.

511

Hier folgen die letzten Zeilen mil drei Bässen,

m
A.

812 <

B.

C.

6

ß~ -m

8
4

4
5

3
7

b7

ZU denen es nur einiger Bemerkungen bedürfen wird; dass übrigens

noch gar manche Ilarmonisirung möglich ist, wird Jeder, der uns bis-

her gefolgt ist, ermessen.

Bei A tritt der Sekundakkord es-f-a-c aus dem vorangehenden

Schlussakkord f-a-c unmittelbar hervor und gieht, nach der Natur

der Umkehrungsakkorde, dem Harmoniegang sogleich höhere Beweg-
lichkeit. Zugleich sind wir durch ihn auf das Schnellste und Ent-
schiedenste in den Hauptton zurückgekehrt, der unser nunmehriger

Zielpunkt ist. Die folgenden waldhornmässigen Harmonien könnten

bei häufiger oder unzeitiger Anwendung leicht gegen die kirchliche

Würde Verstössen ; man muss dabei erwägen, ob die sonstige Behend-

Hier noch eine andre Weise, auf jenen Akkord zu kommen.
Das letzte g muss nach unsrer obigen Annahme den Dominantakkord auf c,

also c-e-g und 6 erhalten. Dieser Akkord enthölt den Dreiklaog c-e-g und
die Septime, ja, er ist erst Dreiklang gewesen (S. 87), ehe er Septimenakkord
wurde. Sein Dreiklang aber, c-e-g, erinnert (S. 88) an C-dur. — Wie also,

wenn wir in diese Tonarten gehen wollten? Dann brauchten wir g-h-d-f oder
h-d-f-g. Wir wollenes (in Gedanken) setzen. Aber— wir mögen ja nicht
nach Cdur ausweichen, sondern wollen in Fdur bleiben. Also müssen wir g-h-d-f
meiden, — oder vielmehr nur das h darin, das in Fdur nicht vorhanden ist. Wir
verwandeln also h in b, oder h-d-f-g in h-d-f-g, wie wir S. 2U gelernt
haben.

Diese Induktion oder Hinführung auf den nöthigen Akkord findet oft ihre

Anwendung in den Chorälen. *

Google
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lung des Chorals diese Würde genugsam aufrecht hält, und wie weit

der Text eine leichtere Auffassung rechtfertigt.

Bei B ist die Rückkehr in den Hauptton in der ersten Hälfte der

Strophe unentschieden gebliebeti, gegen die oben (S. 354) aufge-

stellte allgemeioe Regel. Um so stärker erfolgt sie aber dann, da man
in die Unterdominante, Es dur, förmlich übergebt, und dann erst sich

in den HauptUm erhebt. Entschieden wird dieser erst im vorletiten

Takte. >

Bei C wollte der Bass den Rückschritt auf s^nen ersten Ton

{ff 9t f) vermeiden; daher der Sextakkord. Das Nadiste wäre ge-

wesen, Dan den Dreiklang auf B folgen zu laissen ; dann wäre aber

der BaiBs mit der Oberstimme drei- oder "viermal in Terzen forlge-

sohritten. Man wandte sich daher in förmlicher Ausweichung nach der

Parallele des Haupttons.

Hierdurch ist ein Querstand * in die Harmonie gekommen, den

man jedoch mittels eines Durchganges
oder

513
i

leicht mildem könnte. Dass er durch Aenderung des Basses (statt a fis,

f fis oder a d u. s. w.) zu vermeiden, ist ebenfalls bald zu sehen ; nur

wäre damit der ebenmässige Gang des Basses eingebüsst. Man könnte

daher jenes querständige fis in /*, also den grossen Sextakkord in

einen kleinen verwandeln ; dadurch wUrde die Strophe eine ernstere
.

Wendung bekommen [die Folge zweier trüber Dreiklänge und be-

sonders der fremdere Eintritt des kleinen Dreiklangs bewirkte es] und
besser in der bei A gezeigten Weise, also wie bei (7, su Ende geführt.

Denn bei A vollfitthrt die Stnq[>he ihren Halbsohluss auf die würdigste

Weise, mit den Dreiklangen der Unterdominante, Tonika und Ober-

dominante; bei C dagegen muss der abgeleitete Akkord e-^-M noch

einen Uebergang nach der Dominanten-Tonart machen, und der Bass

schleicht in halben Tdnen lum Schlüsse. — Man konnte, von dem
fremden Dreiklang angeregt, auch eine Wendung nach CmoU nehmen
und den Choral so

u I
514

m
6

* Man verfleiche hierbei dea Anhaoß J über Quer stände,
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BuEnde führen, wenn dieser fremdere, ernstereÄuisgang irgend einmal

dem Sinn eines untergelegten Ydrses, oder einer irgend wodnreli an-

geregten Stimmung entspräche. In diesem Fall hätte man also einen

üebergang in die Parallele der Unterdominante gemacht, und iwar

kurz vor dem Ende, wo fremdere Ausweichungen in der Regel (S. 249)

nicht an ihrer Stelle sind ; dadurch würde denn im vorletzten Takle

nochmalige Berührung der Oberdominanten -Tonart ralhsan), um von

ihr aus beruhigender in den üaupttonzui'Uckzukehren und befriedigend

SU schliessen.

Wir sehen wohl, dass bei diesen Arbeilen, wenn sie gründlich

unternommen werden, alle Grundsätze und Formen der Harmonie in

Anwendung kommen. Dies aber ist eben der nächste Gewinn, den wir

ans der Choralbebandlung für unsre Bildung- ziehen, dass wir nnsra

harmonische Einsicht befestigen und immer gewandter und umsichtiger

in Thätigkeil setzen. Es ist also dringend nothwendig, dass der Jün-

ger sieh vieiföltig an Harmonie-Entwürfen für Ghoräle übe AnfangB

wird er wohl ihun, bei jedem Choral auf die im Allgemeinen sweck-

massigste Behandlung, wie sie oben gezeigt ist, loszugehn und nur die

zunächst sieh darbietenden abweichenden Wendungen nadidrflcklicfa

zu versuchen, tiberall sich aberbestimmte Bechenschaft von den Gran-

den seines Yerfahreos zu geben. Erst später mag er zu ein und dem*
selben Choral nicht blos die nächsten, sondern auch entferntere Har-
monisirungen, und Immer saUreiohere, versibcheii; würde diese ab-
schweifendere Uebung eher unternommen, als bis die harmonischen

Grundsätze sich auch praktisch vollkommen befestigt haben, so könnte

sie vom Einfachem, Natürlichen und TreflFenden in Gesuchtheit, Ge-

zwungenheit und Unnatur führen. — Wir werden im letzten Abschnitt

auf diese Uebung näher eingehn.

Dritter Abschnitt,

filnfaelie ChoralbearbeUuiig.

Im vorigen Abschnitte haben uns nur vorbereitende Betrachlungen

beschäftigt. Jetzt wollen wir ein Paar Choräle ausarbeiten, und dabei

die Methode der Arbeit bezeichnen, die sich uns nach vielfältiger Er-

fahrung an Schülern der verschiedensten Anlage und Vorbildung als

sicherste und förderndste bewährt hat«

47 Zu dieser dreiundvierzigsten Aufgabe findet sich in der Beilage

XEXder ntfthige Lehrstoff. Auch die in No. 500, 504, SOS und anderwärts mitge«
tbeillen Melodien sind zu benntsen.
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Einfache ChoralbearbeHuny. 359

Wir wlUen dazu fcumt den Choral : »Ach alles was Bimmel and
Erde mnschliesset«. Es ist eine der unbedentendsten und unkirch-

lichsten Melodien ; allein bieraaf kann uns nichts aukomnien, da sie

sidi besonders lehrreich zeigen \n ird. Die Melodie

ai&

1
—^- -1

rrjJlfT-irl
* ß

1

1 1 1

0

zeigt nach YoneiohDang und Schlnsston die Tonart Cdur an, wir

setzen also vor Allem den hiemach feststehenden Schluss des Ganzen

bei I. fest. Die erste Strophe (die gleichsam als erster Theil wieder-

holt wird) verlangt ebenfalls den Schluss im Hauptton, da man nicht

mit der ersten Strophe soj^leich in das trübe Moll fallen wird; wir

setzen diesen Schluss als zweiten feststehenden Punkt bei II. Endlich

setzen wir als dritten Punkt bei III. den Schluss der zwcIUmi Strophe

in ^dur (dem nächsten Modulationspunkte) fest. Hiermit lial>en wir

für die Modulation drei Zielpunkte und unsre Aufgabe in drei kleinere

aufgelöst. Wir haben bei diesem Verfahren zuerst das Nöthigsle und
Sicherste festgesetzt, dann das Näcbstwichtige, dann das Weitere; die

rttmischen ZifTern bezeichnen ansern Weg ; doch bedienen wir uns ih-

rer nnr eiA Paarmai.

Nun kommt es auf Ausführung der Harmonie an. — Hier zei|^

sidi die Sdiwadie der Melodie; der Anfang der ersten und dritten

Strophe treibt posthomartig im tonischen HreilLlang umher, gewiss

nichtjenerinnerlichen Kraft undWttrde theilhaftig, die dem kirchlichen

Gesang aus reicherer Harmonieenifaltung erwachst

Die Melodie haben wir nicht zu verantworten, sie ist einmal Kir-

chenmelodie. Aber sollen wir ihr nicht zu Hülfe kommen?— So weit
es die Melodie zulässt, fjewiss; allein stets wird sich zeigen,

dass man gegen den bestimmt ausgesprochnen Karakter derselben nicht

ohne grössem Nachtheil ankämpft. Wollten wir z. B. bei der vor-

stehenden Melodie dem zu Anfang so stark ausgeprägten C-Dreiklang

durch fremde Akkorde,t~ II _ _ 1 riii - T I I I - i II LX ^ Jl jAtfllAlj-L-————

—

.r

ausreichen, so wurde dadur^ schon sU Anfang die Tonail enlilelH

und der weitereHarmoniegang würde, weH er das NMistliegende nach
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360 Die Begleifung des Choräle,

dem Entferntem und darum Auffallendem brächte, in SohaUeo geslelki.

Es scheini daher folgende Behandlung

117

vorzoxiehn. Hier haben wir uns vier Schritte weit in den von der

Melodie voigezeichneten Akkord ergeben und die Tonart in der ersten

Stn^he enteohieden ansgeprSgti— mit den nttchsten Harmonien, aber

nicht geringer, als die Melodie an die Hand gab. Auch die zweite

Strophe hult noch am Hauptton, erinnert aber in den Moll-Dreikllingen

an swei Parallelen und stellt dann die Dominante fest. Die dritte

Strophe wendet sich wieder zur Tonika des Haupttons, gewHhrt aber

freiem Spielraum. — Die Ausfilhrung der Harmonie ist möglichst mn-
ÜBdi gehalten ; nur gegen dasEnde werden die Stimmen bewegter. Die

Einförmigkeit der Schlüsse konnte nur einigermaassen durch Vorhalte

gemildert werden; selbst der Quartsextakkord war in diesem Zusam-
menbange nicht füglich zu umgehen

.

Der zweite Choral sei der: Wir glauben all' an einen Gott;

M8
111,1»

nr.f

-4_-l-

die beiden ersten Strophen bilden einen ersten Theü und werden als

solcher wiederholt.

Wir setzen zuerst die Tonart, ^'^dur, und ihr zufolge bei I. den

Schluss des Ganzen fest. — Hiemach ist der Schluss des ersten Thcils

festzustellen; wir machen ihn bei II. ebenfalls im Uauptton; denn in

der Dominante ist er nicht möglich, die Unterdominante würde (S. 241)

nidit an ihrer Stelle, die Parallele fremd und trüb erscheinen. — Allein

nun leigt sieb derselbe Sobluss auch für die erste Strophe nothwend%;
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Emfaohe C^un'olbearbeitung,

wir werdeo uns daher doch fOr die swefte, für die Parallele^ entaobei-

den mtlmn. — IMe dritte Sirophe bestimmeD wir lulettt; sie würde
am lUgUohaten lur Dominanle gelenkt, wenn nicht die Parallele des

Hanpttons, sondern dieser selber vorausgiDge. Der ganze Choral liesse

sidi so darstellen.

M9
I 1 1J.J.J , . . 11,11.1,

3 zr.

1
I r
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Zunächst haben wir uns hier von der engen Harmonielage mehr
als in der vorigen Arbeit frei gemacht; die Akkorde treten weiterund
klarer, die Stiminen freier und darum schon beweglicher auf.

Nicht ohne Einfluss ist die vorausgeschickte Betrachtung Uber die

Einförmigkeit der Strophenschlüsse geblieben; sie hat uns bewogen,

die Modulation innerlich zu bereichem, gleich Anfimg? die Unterdomi-

nante, in derzweitenStrophedie Parallele derselben suberOhrenu. s. w.
Sehr nahe hätte es gelegen, den Anfang durch Berührung der Ober-
dominante, der fünfte Akkord könnte ono^^g heissen,— zu be-

reichern.

In gleichem Sinn ist der Choral : »0 Haupt voll Blut und Wunden«
(Beilage XX.) aus dem Tod Jesu von Graun und der folgende: »Was
mein Gott will« von Fasch gearbeitet. Graun wiederholt die ersten

beiden Strophen, die einen ersten Theil bilden, mit neuer Behandlung

;

auch der Text der letzten Strophe wird in einem Anhange wiederholt,

in beiden Wiederholungen schliesst sich der Komponist dem Harmonie-

system der Kirchentöne an, denen sein Choral eigentlich zugehört und

das uns jetzt noch nichts angeht. Im Uebrigen (das hier allein in Be-

tracht kommt) bestätigt seine musterhafte Arbeit die oben ausgesproch-

nen Grundslitze. Keineswegs ist dies von dem Faschischen Choral zu

sagen. Gleich die erste Strophe, die (nach unserm Tonsystem zu re-

den, — das alte der Kirchentonarten wttrde hier keinen wesentlichen

Unterschied machen) dieTonartCduranzeigt und wirklich in derselben

schliesst, beginnt mit dem A moU-Dreiklang, geht nach i^'dur, nach

Cmoll und bleibt da bis auf den letzten Akkord. Um so geradsinBiger
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I

gehen die folgeDdeii imi Btropben* auf flir Ziel k», was dann von den

beideii DMcbsten nieder weniger iu sagen isl. — Dieae Bemeriung^o

^ dar Sobtfler lur Befestigung aeiner eignen Ansiohta- und Hand-

Inngsweise mi erwägen. Niehl aber sollen nnd können sie ohneWei-

teres als Tadel Fasch's (^kanntlich eines der geschicktesten Ton»

Setzer) gelten. Eineslheils würde es sich zuvor fragen, ob nicht ein

besondrer Sinn in Fasch's Aufgabe ihm den abweichenden Gang vorge-

zeichnet hat. Andornthcils ist bekannt, dass er manchen seiner Sätze

in ganz besonderer Rücksicht auf die Uebung seiner Singakademie be-

handelt hat, — ohne ihn als eigentliches freies Kunstwerk anzusehnund

für die Oeffentlichkeit zu bestimmen. Für die Uebung im Richtig- und

Rein-Singen kann aber allerdings eine fremderei gesuchte Modula-

tion an einer Stelle zweckmässig sein

Vierter Abschnitt.

Ilftliere Chornlbehandlung.

Im vorigen Abschnitt ist unsre Aufgabe in der einfachsten Weise

gelöst worden ; die Stimmen worden fast nur snr Darstellutig der Har-

monie, selten zu Torhatten nnd Durchgängen gebraucht; die Harmo-
nien selbst schlössen sich dem Erfodern derMelodie so nahe an, als ge-

schehn konnte, ohne in Dürftigkeit und Schwäche zu verfallen. Die

Behandlung entspricht im Ganzen der Aufgabe, die ein Organist bei der

Leitung des Gesanges in einer nicht unsichern und ungebildeten Ge-

meinde zu lösen hat.

Die Modulationsgrundsatze werden allerdings dieselben bleiben

müssen, wenn wir auch zu höherer Auffassung fortschreiten, denn sie

beruhn auf dem Wesen der harmonischen Kunst selber. Dagegen sind

wir bereits frtlher (S. 273) dahin gelangt, als das Leben dice in

der Harmonie die Stimmen anzusehn, die durch ihr Zusammen*

* Wie kommt Fäsch im sechsten Takt auf den Akkord dts-fis-a-c, der ihn

oaeb E bringt, da ordoch nach Ä wfll ?—Er hatte allordiagB «-o-a aetieii können

;

aUelD das -war zu Anfengdagewesen» kehrtam Ende der Strophe wieder und hStle

üch nach d-f-a gar trUb gemacht. Dagegen war ihm aber, am in A zu schliessen,

^ e-gis-h-d—, also zuerst e-gis-h nöthig; dies erinnert (Anm. S. 856) an £dur,

konnte also wolii zu einerAnsweichung dahin locken. Gleichwohl liegt diese zu fem,

um ernstlich gewollt zu werden : folglich wurde sie zweideutig oder minder ent-

schieden gemacht, — dis-fis-a-c ist streng genommen (S. 222) nicht £dur. Nun
hat avcb der Baas einen bessern Gang, als das eckige d, a, e, a eihalten.

48 Viernndvlersigste Aufgabe: Ausarbeitung fon GhorlUen (ans Bei-

lage XIX) naob der ohigeB Anleitung.
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treten die Harmonie bilden. Auch sind wir durch Vorhalte, Durch-
gänge, Hülfstöne neben den Akkordtiinen im Besitz genügender Mittel,

um unsern Stimmen melodischen Zusammeohangi Fiuss und Schwung
zu ertheilen.

Hieran fehlt es den im vorigen Abschnitt ausgearbeiteten Chorälen

a 1 lerdiugs. Vergleichen wir den ieteten derselben (No. 54 9) mit seiner

bier

stehenden Umarbeitung, so sehen wir bei fast wörtlicher Beibehaltung

der Harmonie die Stimmen— und durch sie den Choral höher belebt, —
gleichviel, ob jede Einzelheit eben dieser Arbeit (ob z. B. der Gang

des Basses im dritten Takte) einem Jeden zusagt oder nicht.

Dieses ist der höhere Sinn, dem wir jetzt bei der Choralbehandlung

zustreben. Wir sehen jetzt von der Bestimmung des Chorals ftlr Ge-
meinegesangab und fassen ihn alseinen von vier Stimmen — von

vier lebendigen, das heisst zu melodischem Ausdruck erhobnen Stirn-

meik— auszuführendea Kunslgesang auf. Wenn es auch nicht

möglich sein wird, mit unsern jetzigen Mitteln ohne Verdunkelung der

Ghoralmelodie die Stimmen durchweg zu lebendiger Melodik zu er-

heben, so soll doch keine gttnzlich, und keine mehr als um des Garnen

wüten nölJb% ist, mrtlekgesetzt werdend
Zu diesem Zwecke müssen wir vorerst das Siimmwesen genauer

in das Auge fassen.

A. Xankler der Stimmen.

Bei der Karakterisirung der Stimmen geht man mit Recht von dem
vierstimmigen Satz aus» als demjenigen, welcher die Mitte halt

zwischen zu viel und zu wenig, w^her hinreichende Mittel für die

* Hierzu der Anhang T.
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allermeisten und wichtigsten Harmonien hat, ohne ihre Behandlung

durch Ueberlast zu erschweren, — welcher eben desswegen Norm ai-

satz genannt werden darf.

Die vier Stimmen nun werden nicht blos benannt, sondern auch

karakterisirl nach den vier Hauptstimmen des Gesangchors, üeber-

steigt man die Vierzahl der Stimmen, so wird eine oder mehrere der

Hauptslimmen zwei-, drei-, mehrfach genommen.
Dies vorausgesetzt unterscheiden wir in jedem mehr alszweistim-

migen Satze vor Allem (S. 83)

Aussenstimmen und
Mittelstimmen.

Diskant und Bass sind Aussen-, A 1 1 und Tenor sind Mittel-

stimmen ; bat man mehrere Diskante und Bässe angewendet, so sind

natürlich nur der bdcliste Diskant und der tiefste Bass Aussenstimmen.

Die Aussenstimmen haben erstens den freiesten Raum für

Ihren Gang ; die Oberstimme nadi der Höhe, der Bass nach der Tiefe

SU. Sie sind daher der reidisten Entfaltung, weiterGänge undSprtmge

am fähigsten.

Im Choral, wie wir ihn jetzt behandehi, ist der Oberstimme die

Ghoralmelodie selbst soertheüt. Diese ist Eigenthum der Kirche, des

gottesdienstUchen Gemeinegesangs ; siedarf also nicht geändertwerden,

und helsst desshalb

cantus firmus.
Nach ihr ist offenbar der Bass die mittelreichste und wirksamste

Stimme.

Beide äussere Stimmen sind aber zweitens nach ihrem Inhalt

und nach ihrerSt eilung die hervortretendsten. Ihrer Führung

muss daher vorzüglich Sorgfalt gewidmet werden ; wenn irgend eine

Stimme das Opfer einer unbedeutenden oder sonst unerwünschten Fori-

schreitung übernehmen muss, so darf es wenigstens keine der Aussen-

stimmen sein, man müsste denn ganz besondre Zwecke damit errei-

chen wollen. — Fttr jetzt kennen wir diese Lehre nur auf den Bass

anwenden.

Die Mittelstimmen sind von beiden Seiten gehemmt, der Alt

durch Sopran und Tenor, der Tenor durch Alt und Bass. Ihr Wesen
ist daher weniger frei, ihre Bewegung muss gehaltener, weniger weit

gehend, eher in kleinen, als grossen Sofaritten sein, und in dieserWelse
werden sie das beruhigende und bindende Mittel in der Harmonie. lie-

genbleibende TOne und Yoihalte sind im Choral yorzOgUch ihrE^en-
thum ; sollen sie zu grossen Schritten und Richtungen verwendet wer-

den, so darf es noch weniger als bei den Aussenstimmen ohne znlttng-

liehen Grund, ohne erheblichen Zweck geschehen.

Treten wir nun dem besondemKarakter jeder elnzefaien Stimme
naher, und halten dabei die Vorstellung der vier Hauptsingstimmen
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fest, so bemerken wir, dass die vier Stimmen eigentlich swei be-
sondre Paare bilden:

Diskant und Alt— die weiblichen (oder Knaben-) Stimmen,

Tenor und Bass— das mKnnliohe Stimmpaar.

In jenem Pftar ist dbr Diskant, in diesem der Tenor Oberstimme.

Diese Betrachtung lässt uns in das eigentiicfae Wesen der Mittelstimmen

einen tiefem Blick thun.

DerTenor nSmlich, als ursprünglicheOberstimmeim männlichen

Stimmpaar, hat die der Oberstimme gebührende freie Bewegung nach

oben durch den Zutritt des hohem Stimmpaares eingebüsst; dadurch

ist er eben zur gebundenen Mittelstimme geworden. Gern aber nimmt
er, wenn auch nur in einzelnen Sätzen, besonders bei Schlüssen, die

freiere Bewegung einer Oberstimme an, und weicht zu solchem Zweck
unbedenklich von dem Nächst liegenden ab, entfernt sich auch für einen

Moment weiter von den höhern Stimmen, als sonst angemessen wäre,

oder steigt, um einen karakteristischen Gang zu vollenden, über die

Altstimme hinaus, wie schon in No. 520 geschehn.

Im obern Stimmpaar ist der Alt Unterstimme, aber es fehlt ihm

die münnliche Kraft des Basses und zugleich dessen freier Spielraum

;

so ist er ganz Mittelstimme, verhalt sich gegen die Ein- und UebergriflFe

des Tenors leidend, bindet sich mehr an die Oberstimme und bewegt
sich massiger, zurückhaltender als alle.

Der Bass dagegen ist die freie und dabei die männlich kraftige

Unterstimme, und liebt würdigen, auch kühnen Einherschritt. So ha-

ben wir ihn schon in der ersten Harmonieweise kennen gelernt und so

Qberall wieder herzustellen getrachtet. Auch er, in seinem freien We-
sen, dringt (wie wir in No. 5S10 gesehn haben) in die andern Stimmen
ein, dies aber, seinem Karaikter gemäss, gern in kühnen, weiten, ent-

scheidenden Siobritten, er ganz allein denGegensatz gegen alle übrigen

Stimmen übernehmend.

Soviel fardiesmal Über den Earakter der Stimmen. Am tref-

fendsten q>richt er uns ans den Singstimmen an; denken wir an das

Saitenquartett, so würde die Tenorpartie der Bratsche sofalleii, die

sich ebenfalls auszeichnender und körniger vernehmen lässt, als die

zweite Violine, der die Altpartie zu tibertragen wäre und die sich eng

der ersten Violine anschliesst; denken wir an ein Blasquartett, z. B.

Klarinetten und Fagotte, so würde das hochliegende erste Fagott die

Tenorpartie übernehmen, und vermöge der hohen Lage auch den Te-

norkarakter. Auch die übrigen Instrumente entsprächen, so gut es ihnen

möglich ist, dem Grundkarakter der ihnen zufallenden Stimmen.

Mit dem Klavier verhält es sich nicht so ; denn hier hat jede

Stimmlage— abgesehen von dem allgemeinenSinn höherer oder

tieferer Töne — gleichen, oder vielmehr gar keinen bestimmten Ka-
rakter. Dafür gewährt es aber unsrer ergänzenden Phantasie freiem
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Spielraum ; wenn der Romponist seine Stimmen karakteriftlisch geführt

hat, wird der Hörer das, was nur In der StimmfUbruDg lag, onabsichi-

lieh auf die erlönenden Stimmen des Instruments übertragen ; auch

wird ein guter— das heisst empfindungsvoU auffassenderSpieler Mittel

and Wege finden, den karakterisiiscben Ausdruck, dessen das Instru-

ment eigentlich entbehrt, hervonuiaubem.
Die Orgel endlich hat in der Regel im Pedal dai Kittei, wenig-

stens den Bass eigenthttmUch und krtfftig hervortreten su lassen.

B. Anwendung auf dm Cfliml.

Bei unsern fernem Ghoralbehandlungen wollen wir xunächst da-

nach trachten, den Stimmen höhere melodische Belebung zu geben.

Dass die Kraft oder der Werth einer Melodie nicht von der Menge ihrer

Noten abbangt) wissen wir; vielmehr wflrde die rhythmische Kraft

eben so gewiss verlieren, wenn wir möglichst viel Achtel einfilhrten,

als sie gering war in No. 547, wo wir last in lauter Vierteln gingen.

Es ist vielmehr die Mischung und der Gegensati von hmgsamera und
schnellem Schritten und deren motivgomttsse Verwendung, die dem
Rhythmus Mannigfaliigkeit, Lebendigkeit und Bedeutung giebt

Sodann wollen wir traditen, jede der uns tiberlassenen drei Stim-
men karaktergetreu zu führen. Hier kommt nicht blos der Rhythmus,

sondern auch der Tongebalt — soweit er nicht bereits durch Modula-

tion und Stimmlage bestimmt wird — in besondern Betracht; die kräf-

tigem und ruhigem Momente gehören im Allgemeinen dem Bass ; dem
Tenor werden wir gern die leidenschaftlichen Äuertheilen, den Alt gern

anschmiegend führen.

Selbst den Umfang der Singstimmen (S. 364) wollen w ir nicht un-

beachtet lassen, da seine Berücksichtigung die Karakteristik derselben

verstärkt. Wir wollen

den Diskant nicht tiefer als eingestrichen c und htfher als^
den AU - - klein g ^ - - T
d«i Tenor ^ ^ ^ ^ e---a
den Bass - - - gnM» p - - "5"

tttbren. Nur wenn der Bass in Oktaven auf- oder abwSrta sehlügt,

oder tiberhaiqit die boheie Oktave unbedenklich für die liefere genom-
men werde» kann, woHen wir uns erlauben, tiefere Ttfne zu setzen.—
Bio hier empfohlene ReBofcitnkung wird auch den Vortbeil haben, uns
vorm welter Zerstreuung der Stimmen zu bewahren.

Da die höhere Bewegung der Stimmen zur Steigerung des Chorals

im Ganzen gereicht, so wollen wir Anfangs unsre Stimmen ruhiger

ftthren, überhaupt uns im Gebrauch der Nebentöne massigen, damit wir

im Stande seien, die Bewegung gleiehmässig zu unterhalten und eher

BU steigern, als nac^ulassen.
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Aus demselben Grand'— undum Ueberladung undVerdunkelung
derHarmonie zu vermeiden, wollen wir nur selten zwei undnoch selt-

ner drei Stimmen gleichzeitig reicher ausfahren.

Bei dem ersten nach diesen Grundsätzen bearbeiteten Choral : »Ihr

Seelm, sinkt« —

521

—

•

—«— • -
m • -

34
•

f
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1

1

/TN ,

Dillt zuerst bei der zweiten Strophe, die als dritte wiederholt wird,

der drei Schläge lange Schlusston auf. Ein einziger Akkord, wenn
auch durch Vorhalte (wie in No. 547) oder andre Mittel bereichert,

lumate hier nicht genügen; wir mussten mehrere Akkorde und zu den
letzten Schlügen die Schlussharmonien anwendea.

Die Modulation der ersten beiden Strophen ist die nttdistliegende.

In der dritten (der Wiederholung der sweilen) ist an die Tonart der

Dominaale Ton D gedacht woiden, um der EinfMiiuipkeit eines Still-

stands und einer blossen Wiedeiholung zu entgehn. Allan diese Ton-

art, iidttTy liegt ausser dem Kreiae der nSehstYerwandten
;

folglioh

wurdeuimett (die Parallele der ÜBterdominante des Houpttons) vorge-

Bogen und auch dies gleich mit dem nllohsten Akkorde {e-g-h) aufge-

geben. In der letzten Strophe ist die Unterdominante berührt.

Die Untersuchung der Stimmen bleibe dem Schüler überlassen

;

der Tenor ist in den Mi^lelstrophen am wenigsten begünstigt.

Der zweite Choral sei der luthersche: »Vom Himmel hoch, da

komm ich ber"^«. Die Modulationspuokte sind in der Melodie —
* Bs ist elgeatlich ein den atten Kirchentönen angehöriger Choral ; aber einer

inm dea aveh ohoe Kftimtiiies <le8 aUen Systeme behandelbBroa.
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überall sicher bezeichnet, — nur die zweite Strophe erregt Zweifel.

Sollen wir, noch ehe wir in die Dominante gegangen, nach A moll mo-
duliren ? — in einem hellen Weihnachtsliede das trübe a-c-e zum
Schluss nehmen, während kurz vorher der Ton g dieser Tonart wider-

sprochen hat? — Wir ergreifen diese Behandlung.

523

Riffel : * 1 *

—

1 * i^-^-m-9jjg-4-

Hinsichts der Modulation ist es zunächst die zweite Strophe, die

unsre Prüfung fodert. Sollte sie in Cdur bleiben, wie die erste? das

wäre zu eintönig und arm. Es rausste also an ilmoll gedacht werden,

und daher erinnert gleich der zweite Akkord an diese Tonart. Aber

Übergehn in sie konnten wir erst nach dem letzten g, mit gis-h-d-f

nach a-c-e. Indess dieser Schluss ist schon oben als zu trüb für den

Karakter des Lieds bezeichnet worden ; müssen wir auch nach Moll,

so möchten wir doch nicht mit einem Molldreiklang schliessen. Wir
ziehn also vor, einen Halbschluss mit d-f-a nach e-gis-h zu machen. —
Nun fehlt noch die drittletzte Harmonie. Die vorletzte heisst d-f~a ;

sie soll die Unterdominante von -4 moll besetzen, erinnert aber an
Dmoll, während wir noch gar nicht in A moll sind. Folglich — gehen

wir, wie oben geschehn, nach DmoW und wenden da die gefälligere

Form des Halbschlusses an.

Hier haben wir nun Gelegenheit, einen oft und in mancherlei Ge-
stalt bei der Komposition sich geltend machenden Zug zu beobachten.

Er mag in einzelnen Fällen, kann auch bei dem obigen verkannt oder

bezweifelt werden, ist aber gleichwohl zu tief in der Natur begründet,

um nicht endlich in das Bewusstsein zu treten und dann doppelt kräftig
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TO wMeii« Oft ttSmliGh kann das, was der KaiiipoliiM irgendwo ge-

wolll, Bichi gleich rar Ausführung kanniien; dann bleibt der Trieb

daiu in der Seele und mabnl, bis ihm wo mO^Udi genug gescfaefan.

So hier. Der zweiten Strophe hatten wir ilmdl xugedacht, aber

nachher eine andre Wendung vorgezogen. Nun will die smUcikgeseltte

Tonart ihr Reoht haben. Der Binirilt der folgenden Strophe erinnert

an sie, und da sie durch den Melodieton g abermals curOcfcgewiesen

wird, so läuft wenigstens der Dommantakkord ven c wieder auf a-c-e

aus und nochmals beginnt auch die vierte Strophe mit demselben Ak-
korde; statt jenes Dominanlakkordes hUtte auch (jis-h-d-f gesetzt

werden können, wenn i4moll für den Gang des Ganzen wirklicb so

bedeutend gewesen wäre. Andre Einsätze der dritten Strophe hätten

irgend eine UnZweckmässigkeit nach sich gezoL^en, z. B. a-cis-^e und

g hätte dos t^anz entfernte Z>nioll ungebührlich festgehalten.

Wir kommen nun zu den Stimmen. Zu Anfang gehen Tenoi' und
Bass mit einander im Einklang, — weil die Milteistimmen sonst hinauf-

gedrückt worden wären. Erst mit dem Durchgang im Bass der ersten

Strophe beginnt lebhaftere Bewegung, erst in der dritten Strophe

wird sie ausgedehnt und fliessend. Das Nähere prüfe Jeder selbst.

Zur Dritt betrachten wir den ersten Theil des Chorals: »Wuoder-

haver König «.

Der feierlichen Slimmun!]; des Textes* gemäss bewegt sich die

Harmonie höchst einfach erst von der Tonika in die Dominante (vom

Grundton aus hat der Bass auf dem zweiten Viertel einen Durchgang

zu dem fortdauernden tonischen Dreiklang und führt dann den Sext-

akkord desselben herbei], von der sie sich daun weiter bewegt von

der Tonika der Parallele in deren Dominante. Die Wendung der ersten

Strophe ist durch einen wirklichen Uebeiigang in die Dominante (und

zwar mittels des hochüber schwebenden Akkordes dis-fis-a^ciSf der

Nene ohne Grundton) erhoben; in der zweiten Strophe Mt emster^

und dabei dem Hauptton verwandter, die Dominante dos Paralleltones

in MoU statt in Dur au£. £s ist wahr, wir haben gar kmne eigentliche

Ausweichung in denselben tot uns ; aber er wird durch den Strophen-

Einsatz bestimmt genug angedeutet.

«Wunderbarer König— Herrscher von uns allen — lass dir unser Lob g«-

flHOD.« Die Veiodie ist in der Mlage XIX voUstftndts gegeben.

Marz, K«aip.-L.L8. Aufl.
" 84
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Dem ruhig einhergehenden Basse steht der bewegtere Tenor als

belebteste Stimme in den ersten Strophen gegenüber, zum Schlüsse

des Theils tritt der Bass nach seinerWeise (S. 365) schwunghafter her-

vor; der Alt, seinem Karakter gemäss, weicht dem Tenor und tritt

gegen die Oberstimme mit schürfenden Vorhalten auf. — Es liegt üb-

rigens am Tage, wie und wie leicht die Mittelstimmen hätten einfacher

geführt werden können, wenn man nicht der karakteristischen, son-

dern nächstliegenden Stimmführung hätte nachgehen wollen.

Zunächst der Choral : Ermuntre dich, raein schwacher Geist.

Im vorigen Beispiel lag fast Alles in der einfachen Führung der

Stimmen ; nur im Basse brachte der stufenweise Gang ein Paar Durch-

gänge, gleichsam zufällig, mit sich. Hier bildet sich von Durchgangs-

und harmonischen Beitönen ein reicheres Spiel.

Der erste Durchgang stellt sich ein, um den diatonischen Anfang

des Basses vollführen zu helfen ; eben so schienen die harmonischen

Beitönc in derselben Stimme in der zweiten Strophe rathsam, damit

nicht zwei Takte lang der Bass in lauter Quarten und Quinten steif

einhergehe. Nun aber ist erhöhtcre Bewegung angeregt ; daher er-

greift jetzt der Bass, um nicht zum fünften Mal einen Terzenschritt zu

machen (erst b-d, d-f, f-a, a-c, dann noch c-a) ,
einen Durchgang,

dem sich der Alt mit einem Vorhalt anschliesst; auch der Tenor geht

zuletzt aus der Oktave des Dominantakkordes durch die Septime. So
ist der erste Theil in gesteigerter Bewegung zu Ende geführt. Wir
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mllssen erwarten, dass im zweiten Theile die Bewegung sioh noch er^

höhen werde.

Allerdings hebt auch dessen erste Strophe in derselben Weise an,

wie die des ersten Thefls. Es stellt sich mithin ein besondres ifayth-

misch-melodisches Motiv heraus, von zwei Aohteln und einem Viertel,

das sogleich in der folgendenund dritten Strophe vomTenor (das erste-

mal in verkehrter Richtung), im vorletzten Takt aber von Tenor und
Bass benutzt vrird. — Der weitere Inhalt bedarf keiner Bemerkung.

Der Widitigkett wegen, die der Choral als BUdungsstoff fürje^
Musiker, und als Kirchenlied für den Gottesdienst und die seinen musi-

kalischen Theil Verwaltenden hat, verweilen wir noch länger bei ihm
und lenken die Aufnirrksamkeit nochmals auf zweierlei.

Erstens auf Ijesondre technische Schwierigkeiten.
Sie können nur in der Melodie liegen, wenn diese entweder be-

sondre Verstärkung oder Ausführung von der Harmonie erwartet, oder

der Stinmiführung hinderlich wird. Jenes ist der Fall, wenn ein Ton
oder ein Satz mehrmals nach einander gebraucht, oder sonst eine Wen-
dung genommen wird, die reicherer oder würdigerer Entfaltung der

Harmonie widerstrebt. Das Andre ist der Fall besonders bei unruhig,

in weiten Schritten hin- und hergehender Melodie, bei der es leicht ge-

schieht, dass auch die übrigen Stimmen in unruhige Bewegung, oder in

Kollision mit der Melodie gerathen, oder sich zu weit von dieser ent-

fernen müssen. ' Dies Alles haben wiran einzelnen Fällen zu betrachten

.

Die Tonwiederholung haben wir schon in No. 54 0 und 547

zu behandeln gehabt. Auch der Choral »Dies sind die heiligen zehn

Gebot« (Beilage XXII, dem System der KirohentOne angehOrig) fangt

mit einem fünfmaligen g an. Wer nun weiss, wie vielfache Harmo-
nien einem Ton untergelegt werden ktfnnen, der wird durch solche

Wiedeiholung nicht in Verlegenheit gesetzt; er wird Harmonien genug

finden und nur für ihre sdiickltehe Anordnung zu sorgen hahen. Der

letztgenannte Choral^. B« konnte (um nur noch ein harmonisdies

Beispiel aus vielen möglichen Behandlungen herauszuheben) so gesetzt

werden.

526

Satz Wiederholungen, deren sich in mehrern Chorälen fin-

den, sind schon einer aufmerksamem Ueberlegung werth. Bisweilen

liegt es im Sinn des Chorals, die Modulation bei dergleichen Wieder-

holungen gar nicht oder nur gelinde zu verändern. Bisweilen kann

24«

Digitized by Google



a72 Die Segleitimg dei ChottiÜ.

ene goicbiokte Anordowig ^vvwriger «Bube liegender HanMoimi imlir

thim, als Herumwtthlen in den mannigfeMshsten und femMear, WMr-
wartoteten Akkorden. Bin Bebpiel giebl der iw^ Theil des Cho-
rali: Wie fldum leuchi' uns der MoiigeDStem^

627

Es ist leicht zu sehen, auf wie vielfache Weise diese Stelle anders

und reicher hatte behandelt werden können ; aber schwerlich würde

eine solche Behandlung dem Sinn dieses Chorals besser eugesagl ha-

ben. Daher sind auch im dritten und vierten Takt die Mittelstiramen

mehr zurückgehalten als entfaltet worden.

Ungünstig einer würdigen, kirchenmässigen Harmonie haben wir

schon bei No. 54 7 solche Melodiesätze gefunden, die sich zu fest an

einen einzigen Akkord binden und damit auch die Modulation an ihn

zu fesseln dröhn. Dieser Fall zeigt sich auch in dem Ghorai: £iner

ist Ktfnign Imoiamiel sie|;e( (Beilage Mo. XIX} . üier—

528

-^1

I

hat man den Anfang (a) dreistimmig gesetzt, um durch den Verein

von Diskant und Alt die Melodie zu verstärken ; nun tritt die vierstim-

mige Harmonie um so klarer hervor. Bei b ist der Oktavensprung in

der Melodie durch Ruhe in der Harmonie ausgeglichen und durch den

Oktavenschrilt des Basses vorbereitet.

Zweitens lenken wir die Aufmerksamkeit auf das küqs tie-

rische Z iel der Choralbehandlung. Denn endlich sind Harmonien
und Melodien nur die Mittel, um auszusprechen, was unsre Seele be-

wegt, was der Choral im Herzen der Singenden und Hörenden er-

wecken soll.

In Welken der freien Kunst ist es Sache des schaffenden Kttnst*

lers, seiner innem £rweckung und seiner tiefem EriLenntniss : das

Rechte zu ergreifen. Für ersteres kann die Lehre nicht unmittelbar

* Die Metodie in der fieilafse KCL
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wirken, jene tiefere Erkenntniss aber ist nicht GegensUind der Kom-
positionslehre, sondern wird anderwärts zu erstreben sein; das Le-
ben in derK linst und ihren Werken und die Wissenschaft der
Musik sind ihre Quellen.

AlleiD die Behandlung eines Chorals ist kein Werk der freien

Künst, deim sie geht nicht aus dem freien Geiste des Künstlers hervor,

Die Hauptsaciuii di« MekNÜe» Ist ge^^aben— und bedingt alles Ue-
brige, die Thefle des Gänsen, Rhythmus und Harmonie, mehr oder we-
niger. Man kann daher in solcher Au^abe nur aussprechen, wozu der

Gantus firmus Gelegenheit und Anlass bietet : nicht den vollen Sinn

des Liedes, sondern den Sinn, wie und wieweit der Gantus firmus ihn

(lefasst hat und zu enthQllen gestattet.

So macht sich für alle Choräle, als kirchliche Gemeiuelieder,

ein ailgeuieiner Karakter kirchlicher Erbauung, einfacher christlich ge-

fasster Frömmigkeit kenntlich, eine einfache, stetige, aber innerlich

kraftvolle Harmonie, eine geradsinnige Stimmführung, eine von Träg-

heit und Ueberreizung gleich weit entfernte Rhythmisiruiig, eine wür-
dige und fromme Erhabenheit geltend. Hiernächst aber muss unser

Trachten sein, in je dem einzelnen Choral den innern Sinn zu

fühlen, den Zug SU lassen, der aus der Melodie heraus die Modulation

und zuletzt jede einzelne Stimme lenkt. Dieser Zug wird nicht durch

UmhefgiMfen in allen möglichen Harmonienerhaseht, sondern auf dem
Wege sIetiger Harmonie - Enifaliung erkannt und ergriffen.

Man fragy) nur fleissig. die Melodie, was ihrzunachstiNoth ihut^ wel-

che Harmonie sie sunflchst vevlangjt; und von dem sunttobst Ergrif-

fenen bewege man sich stetig aber rastlos weiter^ nie ohne Grund ver-

weilend oder aitfDagewesenes surttckhehvend, aber auch nie das Nä-

here ohne Grund tlbergebend^ etwa umFremdesoder Neues^ vermeint-

lich OrigpteHes zu bringen. Das Fremde, Unerwartete aitfsugreiCen,

ist sdiwach, Sache des Dilettanten; das wahrhaft Eigenthttmliche
ist, was der Sache, dem Zweck ganz eigen angehttrt. Auf diesem

Wege wird dann auch aus lljB|odie uQ4 Modulation der rechte Zug der

Stimmen sich ergeben.

Nur so weit zu gehn,' nur dem allgemeinen Karakter jedes Cho-

rals naehzutrachten, rathen wir dorn Schüler, bis er vollere HerrschaH'

und tieferesBewusstsein über seine Kunst erworben hat und mitsicherm

Erfolge streben mag, auch dem besondern Sinn dieser oder jener Texfr-

4leUe, oder zuletzt dem ganzen Text in allen Momenten zu genügen,

«mppeit es Form und Mittel des Chorals und der gegebne Cantus firmus

gestatten*. Wir bezeichnen ihm diese Aufgabe als eine der wjditig-

* HicmteMkSDgll,
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374 Die Beyleitung des Chorals,

sten, zu der er auch in spätem Stüdien seiner BUdungszeit stets mit

erneutem £ifer zurUcklLehren möge

Fünfter Abschnitt.

Der Cantus flnuas in andern Stimmen.

Bisher haben wir stets die Oberstimme als Silz der Hauplmelodie

benutzt; und das mit Recht, da sie als äussere Stimme freier wie Mit-

telstimmen, und vermöge ihrer hohen Tonlage die vernehmbarste und
wirksamste unter allen Stimmen ist.

Gleichwohl ist es auch möglich, eine der drei andern Stimmen
zum Site der HaupUnelodie zu erheben. Dann aber ist zweierlei zu be-

denken.

E rstens wird der Cantus ßrmus nicht so klar hervortreten, als

in der Oberstimme, und wir werden das Stimmgewebe darauf einrich-

ten müssen, dass derselbe sich mitglichst klar aus ihm hervorhebe, von

ihm unterscheide.

Zwe itens wird die Oberstimme zwar der Hauptmelodie beraubt

sein^ aber dennoch nach ihrem Karakter nicht aufboren, vorzügliche

Aufiaerksamkeit auf sich zu ziehen. Wir müssen daher ihre Ifelodie

mit besondrer Sorgfelt ausbOden, damit sie, dn so bemerkbarer Be-

standtheil des Ganzen, stets gentige. Im Bass und noch mehr in Mittel-

Stimmen kann manche denAnsprüchenanMelodie nicht ganzgenügende

Wendung durchschlüpfen; in der Oberstimme würde sie sich zu

nachtheilig fühlbar machen.

Erwägen wir nun die S. 366 vorherbestimmten Mittel für die Bil-

dung einer vollkommnen Oberstimme, so finden wir, dass dieselben

nicht wohl genügen. Unsre Begleitungsstimmen setzen der Hauptme-

lodie Achtel und Viertel entgegen, während diese sich in denselben

Notengaltungen bewegt; diese Aehnlichkeit und die Weise unsers jetzi-

gen Verfahrens, stets alle Stimmen gleichzeitig eintreten zu lassen und
fortzuführen, geben wenig Hoffnung, dass der Cantus firmus überall

aus den umgebenden Stimmen eigenthUmlich und herrschend sich

hervorhebe, wenn wir ihn aus der Oberstimme entfernen. Erst bei

reichern Mitteln, in einer spätem Form, wird eine solche Arbeit

vollkommen gelingen.

Aber zu dieser spätem Form bedarf es einfacherer Vorübungen

und diese sind hier, bei der Lehre von der Behandlung des Cantus

4 9 Von. hier an treten dieAufgaben so bestimmt hervor, dass es ihrer aus-

drücklichen Bezeichnung nichtmehr bedarf. Dasflelssige Durchspielen und Durch-

denkeo der im Laufe der Lehre, sowie in den Bellagen XX und XXVII mitgelheil*

ton Choräle wird als nächstes Mittel für Stfmmiuig und Vorberaltiing empfohlen
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firmus in der Oberstimme, am besten anzuknüpfen. Es ist dazu nur

kurze Anleitung nöthig.

Hängt es von unsrer Wahl ab, in welche der drei untern Stimmen
der Cantus firmus treten soll, so kommt vor Allem die T onlage in

Betracht. Liegt eine Melodie höher, so wird sie besser für den Tenor,

als für Alt und Bass geeignet sein, — wir müsslen denn den Choral

in einen andern Ton versetzen.

Sodann kommt der Karakter der Melodie in Erwägung. Eine

ruhig fortgehende Melodie wird sich eher für den Alt, eine bewegtere,

sich nach der Höhe schwingende, eher für den Tenor, eine weitschrei-

tende, mehr nach der Tiefe hinabgehende sich eher für den Bass eig-

nen. Im Allgemeinen übrigens wird der Tenor, als andre Ober-
stimme, am geeignetsten sein, an der Stelle des Diskants den Can-
tus firmus zu übernehmen.

Haben wir nun unsre Wahl getroffen, oder ist die melodieführende

Stimme vorausbestimmt: so setzen wir, wie immer, den Modulalions-

plan fest, entwerfen die Harmonie, und versuchen dann vor Allem, die

neue Oberstimme so zusammenhängend, folgerecht und gehaltvoll wie

möglich, jedenfalls aber makellos, auszuführen. Wo dies nach dem
Harmonieentwurfe nicht angeht, wählen wir andre, günstigere Akkord-

lagen. Hiemach erst, wenn die Oberstimme gelungen dasteht, voll-

enden wir den Satz durch die Ausführung der andern Stimmen. —
Einige Uebung wird übrigens bald zu der Fertigkeit bringen, alle

Stimmen gleichzeitig zu überschauen und zu führen.

A. Der Cantus firmus im Alte.

Wir wählen dazu die andre Melodie des Chorals : Aus tiefer Noth

schrei' ich zu dir ; — die bedeutendste Melodie desselben Chorals wer-

den wir an einem andern Orte kennen lernen.
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Zuvörderst erscheini der Gantua firoms Im Ake nadi aeiw* Ton-

lage und mässigen, auf wenig Ttfne und kleine Schrine besobFinkten

Bewegung für die^se Stimme im Allgemeinen woW geeignet; mir der

siebente und achte Takt geht über den Altkarakter hinaus. — Betncb-

len wir dann vor aller nähern Erörterung das Ganze, so bestätigt

sich, was vorhergesagt worden : die Unzulänglichkeit unsrer derma-

ligen Mittel, den Cantus firmus in einer Unierstimme neben oder vor

den andern Stimmen geltend zu machen. Hier ist offenbar jede

Stimme, namentlich der Diskant, reicher ausgeführt, als der Caatus

firmo»; wollte man sich 4ies aber nicht erlauben » z. B. so —

anfangen : so wttrden alleStimmen zu einer gleichgültigen, unterschied-

losen Tonmasse gerianen,mm mfichle nun die obigen, oder erlesenere

HarmonieColgen wählen. — Nnr eine besonders hervorsteohende Be-

setznag könnte unsem Gantus firmus herausheben; indess, es ist ja

für jetzt nur um Yorttbungsn zu kflnfligen genUgendem Kunatformen

zu thun. — Gehen wir jetzt zur Arbeit selfc^t ttW.
Der nächste Soibhns fttr die erste Zeile wtlre im G dva; ) allein die-

sen müssen wir fttr dcQ folgenden TheilsqUoss aufsparen. Wr sind

also auf die Faralleltonart und zwar auf den Halbsdüuss in denelbeD,

n^mlidi auf der Dommante angewieseB. Die übrigen Harmonien, fei-

gen dann wh bekannten Grundsätzen von selbst. Wir mtteseq nun
die Oberstimme bedenken.

Die obigen Proben (No. 530) zeigen, in welchen Schlendrian die-

selbe verfällt, wenn man sie zu eng an den^Cautus firmus kettet; wir

beginnen also auf der Terz und mit einem hinaufführenden Motiv (a),

das sich sogleich in b wiederholt, nach einer Abbeugung den höchsten

Melodieton trifft
,
und dann den Grundsätzen der Melodie gemäss hinab-

führt zum Schlüsse. Allein erst die folgende Strophe bringt denTheil-

schluss ; ohnehin verlangt der Schlusston dis nach e hinaufzusteigen.

Die Melodie erhebt sich also nochmals auf den Gipfel und steigt dann
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in entochiecbMT Weiae^ lihrigeiiB dem Metiv fettioa, inn SoWiisse

biiMib.

In swMien Hieil etlNbl sieh dieOhtmimm ntielliiiaks iind iwar
im vorletzten Takt^ auf ihren Gipfel, um dann sanfter und bemgter^
aber ebenfalls entschieden sieh zu Ende in senken. Bis dahin aber,

und besonders zu Anfang, ist sie minder lebhaft entfallet, minder

schwunghaft ; eine Folge der lebhaften Bewegung des ersten Theils,

die als Gegensatz Ruhe foderte, und nicht ohne Einförmigkeit hätte

fortgesetzt werden können.

Dafür treten nun Tenor und Bass bew^egter hervor, beide jedoch,

als Begleitungsstimmen, mehr in fliessenden Achtelreihen, als in dem
schlagenden Rhythmus der Oberstimme im ersten Theil. Der Tenor

tlbemimmt nun auch an jener schwierigen Stelle die Vermittlung zwi-

schen dem folgerecht hinabschreitenden Bass und dem plötzlich hinauf-

geworfenen Gantus firmus. Es ist nicht zu leugneo, dass damit seine

Bewegunc^ besonders im achten Takt, eineGespa n n th e i t annimmt,

die nur »gewissen Stimmungen zulässig, sonst aber leicht ttber-

spannt zu nennen wUre; allein denf ganzen Gange des Tenors, be*

sonders m der letzten Hälfte, möchte eben jene gespannte Weise, am
rechten Ort, entsprechen. Wie sie zuvermeiden gewesen wäre, bleibe

der Betraditang des Jttngers anheimgeBtellt.

B. Dar Cantna fixmiis im Tenor.

Dass der Karakter der Tenorstimme, als der obem im mHnnlicben

Stimmpaare, geeigneter Ist, den Gantiis firmus aufzunehmen, haben

wir sdion oben eikamit. Erwagra wir nun die Yertitfltnisse, welche

durdi die SteDung des Gantus firmus in den Tenor In den andern Stim-

men harvmgenifen werden: sa fälb in die Augan, dasa der Bass
durch die Zwlschenstellung deaselban Ton den Übrigen Stimmen ge-

trenntwird, das höhere Stimmpaar aber, BiskanlundAlt, eng verbun-

den bleibt. Was folgt daraus? Der Bass wird filr sich allein zu sorgen

haben, wird in seiner abgesonderten Stellung deutlicher vernommen,

wird folglich mit besondrer Sorgfalt geführt werden mtlssen, die beiden

hohem Stimmen werden aber mehr an einander schliessen, in Vorhal-

ten, in Terz- und Sextengilngen oder wenigstens durch engere Lage

sich gegenseitig unterstützen. Es versteht sich von selbst, dass diese

Betrachtung, so wohl begründet sie erscheint, nicht als ein starres, all-

gemeines Gesetz uns binden und hemmen, sondern vielmehr, unsre Er-

findung nur leiten und erleichtern soll.

Eine ähnliche Betrachtung hätte sich bei dem Gantus firmus im Alt

anknüpfen lassen; da ist nämlich die Oberstimme getrennt und das un-

tere Stimmpaar verbunden. Allein dort wäre dieBemerkung überflüs-

sig, denn die Oberstimme mmmCohndiiin uaara.vol»ugawaiala]lerüekr

ai^tig|lllg iipd Softglalt in AnqinM^
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Für den Tenor eignen sich so riemlich alle Melocben, vorrage
weise aber die hochliegenden und mehr nadi der Htfhe sich bewe-
genden ; die tiefem Rticksiobten auf den Karakter des Tenors und der

tenorisirenden Instrumeotalstininien künnen erst spater in BetradiC

kommen. Hier folgt nun eine Behandlung von No. 504 , mit dem Gan-
tos firmus im Tenor.

AusfUbrlicher Erläuterung bedarf die Arbeit nicht. Der Schüler

niuss sich selbst fragen, aus wt Ichen Gründen und Quellen Modulation

und Oberstimme hervorgegangen, und wiefern den Regein gemäss ver-

fahren, oder auch, warum und mit welchem Rechte von ihnen abge-

gangen ist. Die beiden ersten Akkorde und die beiden ersten Töne der

Oberstimme lagen am nächsten. Mil letztern war auch die Richtung

der Oberstimme nach oben gegeben. Sollte diese Stimme mit dem
dritten Ton des Cantus firmus nach c gehn? das hätte in einen Fehler,

oder zu früh nach B dur geführt. Man ging also durch c nach r/, und
nahm nun einen Aufschwung, um die Melodie zu beleben und sie dem
Cantus firmus besser entgegen zu setzen. So das Uebrige.

G. Der GantasHmniitt Basse«

Die Versetzung des Cantus firmus in den Bass bringt in den mei-
sten Fällen eine Unannehmlichkeit mit sich, die nur versteckt, nicht

vermieden werden kann. Da nämfich dieGhoralme|f(idien Hrspirttnglicb
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als Ober- oder Tenontimineii erfanden sind, so schUessen sie fast

durefagäDgig mH einem SdLundenschritte, — s. B. obige lidkidie mit

c-dy c-bf a-Qy — und nur selten mit einem Quarten- oder Quinten-

sdiritte. Diäer ist es, wenn der Gantus ßrmus Bass wird, meist un-
möglich^ einen vollkommnen Schluss zu bilden, zu dem (nach unsern

bisherigen Begriffen) der Bass von der Dominante auf die Tonika schrei-

ten müsste. Am misslichslen ist dies, wenn der unvollständige Schluss

das Ende eines Tbeils, oder gar des Ganzen trifft, und auch das wird

meistens der Fall sein.

Wie können wir nun die gesofawttchten Schlüsse befestigen? —
Zunächst durch Verlängerung; dann durch die Figur des Orgelpünk-

tes. Natttrlich werden wir aber von beiden Mitteln nur eingeschränk-

ten Gebrauch machen dürfen, wenn nicht das Ganse durch sie gedehnt

und überladen werden soll. Vorzüglich zu Ende werden wir einen

kurzen Orgelpunkt anwendbar finden, und auch da, nach dem Sinne

der Komposition, nicht immer.

Als Beispiel solcher Behandlung diene unsre erste Choralmelodie,

No. 500. Sie ist eigentlich wegen ihrer hohen Tonlage weniger dazu

geeignet ; es kommt also darauf an, wie wir uns Uber diesen Missstand

binwegbellen können.

§82
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Zwvttrdml haben^ hier de» Gantus ütmm mk tiefem OktawB

wstilikt, ein Znsa^ der im Weeenllicdhten keine Aenderwi) liervop-

^ UtMMßtapkai iflt der Mher» ven & 346; wr di^drille

fitroffcBhetfittftAbitodenwft erleiden mteeen. Nachbekannten Gnnidr-

sMen bMIfc» diese Slrophe auf nanitich entweder aiit etneo» Halb^

aebkn» in Mnr, eder mit einer Auswekbung naflb Fdnr aobMeemn
eellen. Altena wiew8re dies hierattefPhfber geweeen? Der ScMneataB

des Gantus firmus im Basse (c nümlich) hatte uns ja gentttbigt, mit

einem Quartsextakkorde zu enden I — Wir mussten ihn vielmehr als

Grundton behandeln, folglich in der Parallele der Unlerdominante

schliessen.

Hier sind wir nun auf dem Punkte, von dem aus das ganze Ver-
fahren anschaulich wird. Es ist klar, dass uns durch den in den Bass

gelegten Gantus firmus nichts gegeben wird, als eine melodisch geord-

nete Reihe von Tönen, auf denen wir Akkorde errichten, über denen
wir drei verschiedne Stimmen möglichst melodisch führen sollen. Wo
also nehmen wir vor Allem die Akkorde her !

—
Jeder Basston kann Grundton eines Dreiklangs, Septimen- oder

Nonenakkordes, — er kann irgend ein andres Intervall in einem um-
gekehrten Akkorde, er kann einer der akkordfreotden Töne
sein — Vorhalt, Durchgang, Vorausnahme. Was wählen wir aus alle

denf Zuerst wiederum das , was nach dem ModulatioBsplSDe das
Nothwendtge, dann, was das Nächstliegende, oder was das ZwecbanSls-

sigste für den besondem Fall ist. So schliesst z. B. unsre erste

Strophe mildem Dominantakkerd (in der Umkebrung) und DreiUang;
sie beginnt mit dem Dreiklang der Dominante (an seheinend in

Pdaiijy lasst unter liegenbleibendem tass den Dominantakkerd dieser

Tonart folgeUi und gebt nun mit Dominantakkord und Dreiklang in

den Hauptton, nach ^dur. Das Weitere erklärt sieb von selbst; in

dem orgelpunktabnUdien Anfang ist das Ende vorbedeofet VlSr vmt-
den uns Sur Betraobtung des Stimmwesens.

Die höbe und noch bober dringendeLage des Gantus firmus drfUddt

die übrigen Stimmen binaitf, vnd besehränkt sie auf einen kleinem

Raum. Daher haben sie sich alle, besonders die Oberstimme, mdodiscb
einfacher gestaltet, und dies sagt auch dem ernsten Karakter des Bas-

ses, der Hauptstimme geworden ist, zu ; wir würden sagen : auch dem
Wesen des Chorals ist die einfachere Behandlung zusagender, wenn
wir uns nicht bereits darüber verständigt hätten, dass unsre jetzigen

Arbeiten nicht eine vollendete mmstform, sondern nur Vorübungen xu
einer solchen bezwecken.
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Sechster Abschnitt.

Minder- unil mehrsÜBiHiige BehaudluDg der ChorAle.

Es Meibt nochEiniges su bemerken ttber dieBehamUting desCSho-

lals mit weniger, odermit mehr als vierStirnmen, wiewohl dasNöthig-

ste schon in der elften Abtheilung des ersten Baches gesagt worden ist.

A. Ber Choral ndt maiftr ab vier Stimmaiu

Der Choral, wie wir ihn jetzt besitzen, bat um so mehr das Be-

dürfniss, mit voller Harmonie — also wenigstens vierstimmig — be-

handelt zu werden, da ihm an meiodischer Fülle und rhythmisebem

Reichthum in Vergleich zu andern Tonstücken so viel abgeht. Die ein-

lachen, meist im gleichen Maass und in kurzen Strophen einander fol-

genden Töne semer Melodie würden ohne Hai'moniefülle einen zu dün-

nen Faden ehgeben. Daher können nur besondre <»rttnde drei- oder

gar sweistimmige BeliandiuDg rechtfertigen, und es wird bei man-

'

dier Cihor^mdodie geradecn unmöglich sein, sie zweistimmig ge-

nügend nnd sinngemäss an behandeln.

Die Gründe aber, zur drei- oder zweistimmigen Behandlung zu

greifen, sind entweder äussere: wenn man nicht mehr Stimmen

hat ; oder innere : wenn man in der Minderstimmigkeit einen beson-

dern Sinn findet, z. ß. das Ganze zarter, weniger massenhaft, die

Stimmen freier und durchschaulicher darstellen will, oder einer beson-

dern Stimmverbindung, z. B. von zwei weiblichen Stimmen und einem

Bass, zwei münnlichen und einem Diskant u. s. w., nachgeht, die man
der Idee eines besondem Tonstücks zusagender finden konnte.

In allen diesen Füllen wird man zunächst solche Wege der Har-

monie einschlagen, für welche die zwei oder drei Stimmen nodi am
besten genttgen können. Manche sonst statthafte und sinngamttsseWen-
dung wird geopfert, manche ergriffen werden mllssen, cUe sonst nicht

• die vorztlglichere gewesen wäre. Jedenfalls wirdmanaber verdoppelte

Achtsamikeit auf die Stimmftihnmg wenden müssen; denn je weniger

Stimmen, desto deutlicher wird jede mit ihren etwaigen Fehlem und
YorzUgen vernommen«

0

i. Der gweiMmntgB Sat%.

Im zweistimmigen Satze muss die eine der Choralmelodie zutre-

tende Stimme sehr einfach geführt werden, wenn sie nicht in zu star-

ken Gegensatz gegen sie treten soll. Am besten beschränkt man sich

auf die näcbstnöthigen Intervalle und hält die Stimmen möglichst zu-
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382 Die Begfeämg du ChoraU,

sammen. So könnte der Ghoralsatx No. 5S4 zweistimmig in

Weise—

633

behandelt werden. Dass die iweite und dritte Strophe mit einem Yor^
halt anheben, geschieht in der Yonrassetrang, dass bei den Strophen-

soblfissen gar kein oder nur ein geringer Absatz gemacht wird.

Hat man besondre Gründe, zwei von einander entfernte Stimraen

zu nehmen^ die doch nicht innig mit einander verschmelzen, so scheint

es besser, der zuzusetzenden Stimme einen eigenthUmiichern Gang
zu geben. Der obige Satz würde für Diskant und Alt, oder Tenor

und Bass geeigneter sein, als etwa für Diskant und Bass, — den letz-

tem eine Oktave tie£er gesetzt. Fttr diesen wäre folgender Gang -r-

oder ein ähnlicher seinen eignen Weg gehender im Allgemeinen vor-

zuziehen, obgleich durch ihn die beiden ersten Strophen mit Drei-

klangen olme Terz schlössen.

2. Der dreistimmige Salz.

Dieser ist, wie sich von selbst versteht, nicht nur an sich ton-

und harmaniereieher, sondern erlaubt auch reichere und freiere Aus-

Itlhrung der Stammen. Denn die sw ei bei ihm su Gebote stehenden

Stimmen sind schon mHchtig genug, dem Ganzen bestimmten Karak-

ter zu ertbeilen, wenn wir uns etwa veranlasst sehen, in ihrer Füh-

rung über das Nothdtirftige hinaus zu gehn. Und da uns reichere

Ausbildung der Stimmen gestattet ist, so haben wir auch in ihr ein

wichtiges Mittel, durch Fülle in den einzelnen Stimmen zu ersetzen,

was uns an Vollzähligkeit der Akkordtöne etwa abgehn möchte. Har-

monische Beitöne, Vorhalte und Durchgänge werden unsern Harmo-
nien genugthuD und zugleich die Stimmen melodisch vervollkonimnen.

Hierbei darf aber die Rücksicht auf den Karakler des Chorals

eben so wenig aus den Augen gelassen werden. Eine dreistimmige

Behandlung des vorstehenden Choraltheils erinnere vorläufig, dass oft

die grösste Einfachheit auch bei drei Stimmen herstellbar und genü-

gend sein kann;
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M5 Diskant.

Alt.

Tenor.

TOD dem in No. 524 Gegebnen ist wenig verloren gegangen.

Reicher und beweglicher haben sich die Stimmen in der folgeudea

Behandlung des in No. 532 bearbeiteten Chorals ausgebildet.

586

h-j 3». 1^ j—^--1 1 H

\

CIL. ^

^ ' »-»H—a = a—•

Der Schluss der dritten Strophe in C moll ist etwas entlegen,

aber der nähere Dominantenscbluss eben zuvor gebraucht; — vergl.

S. 379. Uebrigens schliesst diese Strophe mit der Oktave c-c in Dis-

kant und Tenor, und die folgende fängt in denselben Stimmen mit

der Oktave 6-6 an. Ist das erlaubt? Wir sollten meinen ; weil durch

den Strophenschluss der Zusammenhaog unterbrochen i8t| die letzte

Strophe gleiehsam als neuer Sats erscheint.

Der dreistimmige Satz (weniger der zweistimmige) ist auch gar

wohl geeignet, den Gantus firmus in der Unter- oder Mittelstimme zu

haben. Es bedarf hierzu keiner Anweisung, als der früher gegebnen,

und nur als Beispiel stehe hier der obige Choral mit dem Cantus fir-

mus im Tenor.

B87 {
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Wir haben dazu die vorige Arbeit brauchen können, indem die

Tenorstimme dem Diskant, und der Cantus firmus dvm Tenor Ubertra-

gen wurde. Nur der dritte Takt wurde geändert, um eine durch den

Durcbgangston veranlasste Quintenfolge zu beseitigen. Auch der vor-

leizleTakt ist geändert worden, um einen vollen Schluss zu gewähren.

4

B. Die Mhr als «ierstunadsa Behaadliuig«

Wir haben uns schon ttberseugt, dass der vierstinimige Sats gar

auch flOr Harmonieftille genüge. Daher wird man ohne besondre

Orüade selten oder nie den Choral mit mehr ds Tier Stimmen setzen

;

wohl aber nimmt man bisweilen zur letzten Strophe oderzuden letzten

Akkorden, um einen noch vollem Schluss zu erhalten, eine fünfte

Stimme zu Hülfe. Im einen oder andern Falle genügt indess die S.

332 u. f. ertheilte Anweisung.

Erinnerung.
Schliesslich sei nochmals in Bezug auf S. 362 erinnert, dass bei

dem Gottesdienste das Bedürfniss, den Gemeinegesang zu leiten, sehr

oft auf reichere Stimmführung Verzicht zu leisten nöthigt, und dass in

den meisten Fällen die drei- oder zweistimmige Behandlung oder gar

die Verlegung des Cantus firmus in andre Stimmen mit jenem Zwecke

nicht verträglich erscheint. Hierüber muss sich dann der künftige Or-

ganist da Raths erholen*, wo er überhaupt die Bildung für sein be-

sondres Amt zu suchen hat. Wir haben es an dieser Stelle nur mit

der freien Kunst, die sich selber genügeo, nicht fremden Zwecken die-

nen will, zu thun. Es liegt uns also nichts daran, ob die vorstehen-

den Choräle ganz oder gar nicht zum Gebrauch beim Gottesdienst ein-

gerichtet sind; dazu findet man in zahlreichen für den gemeinen <ie-

liraudi bestimmten Choralbttchem genügsame Vorarbeit.

* Empfobleo seien ihm dazu Türk's and Becke r's Anleitungen.
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Prüfwig harmonischer Fertigkeit am Choral. 385

Siebenter Abschnitt.

Prikfung harmoniselier Fertigkeit am Choral.

Wir haben überall darauf hingewiesen , dass jeder Choral (wie

überhaupt jede Melodie) auf gar mannigfache Weise behandelt wer-

den kann, und dass es nicht eine absolut beste Behandlung (oder wohl

gar einzig richtige) giebt, sondern dass für einen Zweck die eine, für

einen andern Zweck eine andre Behandlung den Vorzug verdienen

kann. Wir bedürfen also der l aliigkeit und Fertigkeit, eine gegebne

Melodie in verschiedner Weise zu bebandeln.

Der Stoff dazu ist in der ganzen bisherigen Lehre gegeben ; wir

haben nichts Neues darüber niitzulheilen. Allein wir machen, wie

schon früher geschehn , darauf aufmerksam , dass es eine fruchtbare,

alles Erlernte wiederholende und zusammenfassende Hebung, und in-

sofern eine aufklärende Prüfung unsrer Kraft ist: an bestimmten Melo-

dien zu versuchen, wie vielfache Behandlungen uns wohl gelingen m0-
gen. Und hierbei wird vielleicht eine kurze Anlcilungi wie man mtfg«-

liehst reiche Behandlungen auffinde und durchführe, Manchem wttn-

schenswerth, Andern anreizend zu eignen weitem Versuchen sein.

Es versteht sich von selbst, dass jede Behandlunig den von uns
sdion erkannten Gesetzen gemäss sein muss. Das Widrige, Schwäch-
liche, widernatttrlidb Erzwungene, kurz alles Misssubilligefide soll uns
fem bleiben. Allein die Erfahrung lehrt, dass der Eifer, mehr und
mehr Behandlungen herauszuholen, unvermerkt an die Gr&nze desUn-
lObtichen, und Uber sie hinaus führt. Wir rathen also alles Ernstes

:

die in diesem Abschnitt vorgezeichnete Uebung nicht ^er vor-

zunehmen, als bis in vielen vorausgeschickten einzelnen Cho-
ralbehandlungen schon Kraft und Einsicht gewachsen und be-

wähj t sind.

Dann erst,— und lieber zu spät als zu früh, — mag jeder sich an sein

harmonisches l'robeslück machen. Und auch dann mag nicht in der

Anzahl, sondern im Werlhe der Behandlungen der Nutzen und die

Ehre der Arbeit gesucht werden.

W^orin können nun Choralbehandiungen mannigfaltig sein? Wir

unterscheiden hier äussere und innere Mannigfaltigkeit.

Die äussere Mannigfaltigkeit besteht darin, dass ein Choral zwei-,

drei-, vier-und mehrstimmig behandelt, dass derCantus firmus bald in

die Oberstimme , bald in die Unter- oder in eine Mitlelstimme gelegt

wird. Dies sind die äussern Formen der Ghoralbehandlung , welche

wir bis jetzt kennen. Jede von ihnen kann natürlich auf die mannig-*

fisM^hste Weise ausgeführt werden ; man kann sich verschiedener Har-

monie und Stimmi^rang ttberall bedienen, kann ebensowohl im drei-

Mftrzi KNIIP.-L. L S. A«fl. 2&
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als vierstimmigen Salze den Cantus firmus in die Mittel- und Unter-

stimme legen , und was dergleichen mehr. Alle diese Formen geben

Anlass zu nützlichen Uebungen und müssen fleissig benutzt werden.

Doch setzen wir sie hier alle bei Seite ^ um nicht zu weitläufig zu

werden, und beschränken uns auf vierstimmige Behandlung und Stel-

lung des Cantus firmus in die Oberstimme.

Die innere Mannigfaltigkeit, mit der wir es also allein zu tbun

haben wollen, beruht auf der verschiednen Modulation
,
Harmonie,

Stimmführung, die wir einer Choralmelodie ertheilen können. Das

Leichtere und desswegen für unsern Lehr- und Uebungszweck Un-

wichtigere ist hier die Stimmführung; denn die Stimmen werden we-
nigstens im Wesentlichen durch die Wahl der Harmonien bedingt.

Wir wollen also bei dem Gesetz stehn bleiben , die Stimmen überall

melodisch und sonst zweckmässig zu führen , und werden nur gele-

gentlich darüber noch einen Wink zu geben haben.

So ist also das Wichtigste für unsre Betrachtung die modulatori-

sche und harmonische Anlage. Wo finden wir immer neue Wege der

Modulation und Harmonie? wie können wir ihnen methodisch, mit der

Hoffnung reichen Erfolgs nachstreben, ohne es auf ungefähre Einfälle,

auf ungeordnetes Umhersuchen und Tappen ankommen zu lassen?—
In der Beantwortung dieser Fragen und der dabei nöthigen Anleitung

besteht die Aufgabe dieses Abschnitts.

Im Allgemeinen ist nur das Bekannte zu wiederholen.

Wir fragen zuerst nach der Tonart und bestimmen nach ihr die

Hauptmomente, die Schluss- und Wendepunkte für die Modulation. —
Allein, wenn die eigentliche Tonart und die von ihr gefoderte Modu-
lation auch das Nächste ist, so wäre es doch bisweilen möglich, einen

Choral in einer andern als seiner eigenthümlichen Tonart zu setzen,

oder wenigstens mehr auf eine andre, als auf diese, zu beziehn. So ist

hier —
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der Choral »Ach Gott uiui IJerr«, dessen Tonart unzweideutig Cdur
ist, nach ylmoll hingezot^en'. Ks wird mit yimoll (wenigstens dem
auf A moll hindeutenden Dreiklang) begonnen , die zweite Zeile mit

einem scharf bezeichnenden Schritte des Basses nach A moll gewendet,

die dritte (und mit ihr der erste Theil des Chorals) in f> moll geschlos-

sen, das unter diesen Umständen** gleichsam als Dominante des Haupt-

Ions, ylmoU, erscheint, so wie später— dies einmal vorausgesetzt,—

das folgende Cdur der nächsten zwei Strophen sich eher als ParallBlton

darstellt, und erst in der letzten Strophe entschieden alsHauptton wirkt.

Wiefern das Einzelne der Harmonie und Stimmftlhning, namentlich

cUe Vorhalte unterden Scblttssakkerden, der yoraiugesetiten Stimmang
entsprechen oder nl6bt| kommt hier niohl Sur Untersuchung.

Eine solche, den Standpunkt desGanzen verrflokendeBebandlung

wollen wir uns erst suletit gestatten , wenn alles Näheriiegende er-

schöpft ist ; und darum soll auch hier nicht weiter darauf eingegangen

werden.

IKe Haupttonart also vorausgesetzt, fragen wir, welcheModulatio-

nen der Schluss Jeder Strophe sulSsst; von diesen nehmen wir die

nüher liegenden voraus und gehn von ihnen auf die femern Uber.

Nach diesen Zielpunkten hin suchen wir zuerst die nächsten, dann

die zweckmäsäigsten, danu die Uberhaupt brauchbaren Uarmoniewege

* Dieses Beispiel ist aas dem evangel. Choral* und Orgelbache entnommen

;

die Behandlnng entsprang aus dem GefUbl, dass der Choral mit seinem heitern

Cdur, wie er in unsern Kirchen üblich geworden ist, für seinen Text (Ach GoH
und Herr, wie gross und schwer sind mein' begangne Sünden i Da ist niemand, der

helfen kann in dieser Welt zu lindenj durchaus unangemessen, ja widersinnig er-

scheint. Dass eine solche Behandlung (wie Vieles in jenem Werke) sich nicht für

den alltägUcbea Gebrauch beim Gottesdienste eignet, vielmehr besondre SUm-
mang oraassetzt ist leicht zu eritennen; es Hesse sieb dasselbe von vie-

len Sätzen jenes Werkes sagen, das in einer andern Idee, als zu dem Zwecke
fortwährenden und allgemeinen Gebrauchs verfasst ist, für welchen höchst wich,
tigen und würdigen Zweck genug treffliche Werke vorhanden sind. Auf der an-

dern Seile würde man den Verf. verkennen, wollte man annehmen, er stelle eigne

Arbeiten (zumai aus einem Werke, das er keineswegs noch jetzt in allen Theilen

vertreten mtfchle) als Master anf , da er sie vielmiehr anspruchslos als ihm nahe
liegende Beispiele, als StolT zorOeberlegung nnd Prttfiing der Regel hiogiebt. Der
Master bedarf es hier noch nicht Spilter werden sie bezefchnet werden.

**H6(A engsr hätte die erste und dritte Strophe sieh in dieser Weise

. , ,
« II. «. vr.

dem ontergeschobnen itmoll geeignet.

2d»
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auf, und benutzen jede irgend erhebliche Aenderung, die sich möglich

zeigt, zu einem neuen Ausweg. Hierbei werden sich auch Motive und
Richtungen des Basses ergeben , bei denen wir zu tiberlegen haben,

inwiefern sie anders, oder auch in entgegengesetzter Weise gebraucht

werden könnten.

Doch wir wenden uns gleich zu lebendiger That. Wir wählen

den Choral: »Nun ruhen alle Wälder« (Beilage XXI), und zwar blos

darum, weil er im kleinsten Räume die meisten Wiederholungen ent-

hält; denn seine vierte und fünfte Strophe wiederholt buchstäblich die

erste und zweite, seine sechste die ersten vier Töne der dritten. Hier-

von abgesehn, ist manche Ghoralmelodie dergleichen Arbeiten günsti-

ger, nttmlich geeigneter zu mannigfochen Harmonien. — üebrigens

geben wir nur Anfüge und Andeutungen ; die Fortführung mag der

Jünger selber versuchen.

Die erste Strophe steht am natürlichsten im Hauptlone.

Wir haben den tonischen Akkord zu den beiden ersten Molodietü-

nen gesetzt, den Bass dazu in die höhere Oktave geführt und dann in

sehr einfacher Weise hinunter gebn lassen ; er bildet so auch der Aich-

tung nach den Gegensatz zur Oberstimme.

Yersttohen wir nun, ihn in umgekehrter Richtung zu führen.

Der Bass geht abenteuerlich weit hinauf und zwingt auch die Mil-

telstimmen zu hefligcrm Hinaufdringen. Wollten wir so beginnen, so

mttsste die folgende Strophe sich zwar solchen Uebermaasses enthal-

ten, dafür aber irgend eine andre Kräftigung zeig^. Sie jLönnte etwa

so heissen:

540

5il

542

1
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Doch wir kehren zu No. 5ii zurück. Dio lIcbertrcibuDg des

Basses Hegt besonders in seinem letzten üinaufschritt ; die Mittelstim-

men müssen desswegen zu hoch steigen, weil sie, dem hinaufdringen-

deD Bass gegenüber, zu tiefliegend begonnen haben. Diese Erkennt-

Difls giebt eine neue Behandlung.

oder

»43

Der Bass hätte auch von seinem vierten Ton ab so

S44

und auf ähnliche Weise weiter gehn kttmea. In all' diesen Fallen

würden fur die zweite Strophe (wie savor in No. 5iS) weniger ge-

streckte Stimnigänge ratbsam sein.

Beide Grundformen zeigten einen in weiten Sciirltten gehenden

Bass. Versuchen wir nun ruhigere Führung dieser Stimme.

«45
T

Der Bass schreitet wie in No. 540 in die höhere OkUve, von da

aber nicht wieder in den Grnndton des folgenden Akkords, sondern

stnfenweis' in dessen Terz. Wollen wir seine slnfenweise Bewegung

fortsetsent— es könnte so —

546

-»-

T -•0-

i

m
geschchn. Der Bass geht chromatisch hinab und im Gegensati daxu

diatonisch wieder hinauf. Warum haben wir den chromatischen Gang

aufgerieben? Noch ein Schritt weiter —
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547

^ 4 —*- 4r

htttta' Ulis erlaidbl, im Haupttone su sdiliessen , statt sdion jeUt nach
der Parallele ausiuweichen. — Wollten wir einen von beiden Rilleo

weiter behandeln, ao wttrden wir weder in ofaronatlaohen, nnd durch
die Enge ihrer Schritte peinlidi werdendeni noch in hannonisdian su
unähnlichen S<duritten , sondern lieber diatcMiisch Ibrtgehn i. B. in

dieser Weise—

IM*
oder, wenn No. 547 fortgesetzt werden aoUle, könnte man die letsle

Achteireihe

540

als Motiv für den Bass benutzen.

Doch wir brechen hier ab, um nicht allzuweil für blosse Anleitung

vorzuschreiten. Alle diese Gebilde beruhn auf der Bestimmung, dass
die beiden ersten Akkorde der Dreiklang von G , oder allenfalls eine

Umkehrujg desselben sein sollen. Jetzt wollen wir uns «Hmi^hl^ von
dieser «ersten Harmonielage entfernen.

Im ersten Akkorde halten wir noch die Tonika fest, aber der
zweite Ton soll neu harmonisirt werden. Was kann g sein? — Er-
stens der Grundton eines Akkordes; so haben wir es bis jetzt gefasst.

Dann die Terz , oder Quinte; letzteres fuhrt zur Unterdominante des
Haupttons , ist also dae Nähere. Hier haben wir diese Utotng, von
Seb. Baoh, in vier verachiednen Weisen vor uns*;

*Die Behaodluog, aas der a genommen ist, steht eigentlich in Bdar, die von
6ini4sdur, die von c in Bdur, die von d in Aduri wir beben sio alle tnnspo-
nirti blofi am die Vergleicbaog zu erieicbtero.
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p
' fi-,;.!

,.i .r^i^r'M II

r I I jj-^ Ii'' '

zum fünften Mal hat er denselben Choral (in einem andern Tonslöcke)

mit der Modulation bei 6, aber abweichender Slininiflihrung begonnen {

wir Selzen noch eine Behandlung desselben Anfangs zu,

551 1

1

die sich in der StinamfUhrung auch einfacher hätte gestalten lassen. In

den Bach 'sehen Sätzen ist a die einfachste Lösung ; c hat mit b gleiche

Modulation, aber entschiednere Stimmführung, beid wird der Bassgiang

verfolgt und fttbrt auf einen £moll angehttrigen Sextakkord. Die

Folge daTon
,
weiiii]fo]geredit geschrieben werden sollte, war, dass

Bach wieder in B einsetien musste.

552

-0-

-ß. i

r
Allein das zweimalige d in der Melodie hindert ihn, ^moil wirit*

lioh festndudtmi, besohrttnkl ihn auf den blofiaen ^inoll-Akkord. Das
hier larflckgewiesneBedttrihiss, dem Schluss der ersten Strophe nach-

zukommen, ruft daher den noch fremdem Scbluss der zweiten, in

Zfdur, hervor.

Wir sehn uns in jenem ersten Strophcnschluss (No. 550
,
ä) auf

die Möglichkeit hingewiesen , eine Strophe auch unbefriedigend zu
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endsüf— natttrlichy wenn es der Sinn des Textes oder der musikali-

schen Bebandhiog mit sich bringt; ja in solchem Falle würden wir
unbedenklich mit einem Septimenakkord oder seinen Umkehnmgen

u. 8. w. schliesS^, z. B. n4ch ^ou Hfk * i .

—

'

558

1

einen; so scharf beunruhigende Wendungen hervorrufenden Sinn vor-

ausgesetzt. Mit welchem Rechte? — Weil wir zwar in der Regel jede

Strophe als einen rhythmischen Abschnitt des ganzen Chorals ansehn

müssen (S. 340) ,
demungeachtet aber alle zusammen ein grösseres

Ganses ausmachen; und schon dem TeiUe nach die verschiednen Stro-

phen engen Zusammenhang haben. —
In No. 545 wurde schon die Unterdominante eigensinniger fest-

gehalten; hier

554

5(
t

-r

—

m
-m-

lit

r

m—
II' iM-tniiM]

haben wir uns ernstlich nach ihrer Tonart gewendet (es könnte der
Anfang der vierten Strophe zu No. 545 sein) und c noch einen Schritt

weiter als Vorhalt festgehalten ; der ganze Satz ist freilich sehr fremd

geworden, — vielleicht auch in mancher Hinsicht befremdend*.

* Nach allen früheren Erörterungen können bedenkliche Fälle jetzt dem eig-

nen Ermessen des Lernenden überlassen bleiben. Er mag sich überlegen, ob
oben bei adie Auflösung eines doppelten Vorhalts über einem andern Akkorde,

bei 6 die unterbleibende Auilusung des h (der ehemaligen Terz im Nonenakkordej»

hei « du Liegenbleiben deueUien als Septime in c-«-jf— und die AuflMiuig die-

ses Aldiordes bei q, — ferner ob in No. 5S8 am Scbluss der vorletzten Stropiie,

das HinanfMshreiten der Septime in der Oberstimme und die Qaintenfolge zwi-

schen dieser und dem Alte zu dulden und zu rechtfertigen, ob sie wenigstens

gewissen Stimmungen (z. B. der in No. 538 waltenden) angemessen sind, oder

nicht. Wir haben sction oft ausgesprochen, dass in dergleichen Fällen mit all-

gemeinem Absprechen soviel wie nichts gethau ist, dass es überall auf Zweck und

Umstände ankommt, dass allerdiogv im Allgemeinen das je Einlichere, Klarere,

miberliegende den Vorsng beben mag \ und dass der KonsljUnger sich nicht zu
dem Entlegenem und Fremdem drängen , vielmehr erst alles Nähere sieh ganz

eigen machen soll, damit er nur mit voller Deberzeugung und vollem Recht end-

lich sich auch das Fernste und Seitenste gewinnen nnd gestatten möge.
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Doch wir wenden uns auch von dieser Richtung ab, ohne sie zu'

erschöpfen, und nehmen den zweiten Melodieton, als Terz. Wo-
von? von e oder et^ Das Letztere würde uns nicht an f^dur erinnern

(weil h vorangegangen ist, und bald wieder nachfolgl), sondern an

Cmoll. Freilich Hegt dieser Ton von unsrer Melodie gar sehr weit ab

und möchte sich im Zusammenhange des Ganzennur sdiwer rechtferti-

gen lassen, festhalten aber gewiss nicht. Inden, mttgilieh wttre eine

solohd Behandlung, —

nd vielleicht einntt zur Tierten Strophe hrantbbar.

Näher liegt allerdings, jenes g als Terz von e zu fassen. Dies

fuhrt auf die Parallele des Haupttons. Hier1,1 . , -

_ «

556

T r
sehen wir sie berührt, aber alsbald wieder verlassen. Bach bat sie

in fünf Bearbeitungen stets (zur vierten Strophe] weiter benutat;

557

bald hat ersieh wirklich nach gewandt (bei a, (/, e] und darin, aber

mit hellem Durdreiklariiz, geschlossen ; bald ist er von A'moll zu pinem

Schluss auf die Parallele der Unterdominaote, nach A moU gegangen.—
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Ueberau ist hier mit dem Sextakkorde begoDoen, der in deo (für

den Anfang fremden) £-Dreiklang bequem und fliessend hineinfuhrt.

Wollen wir in gewichtigerer Weise dahin gelangen, so nehmen wir

steU dei 8extakkordee den Grundakkord.

Hier haben wir es iweinial venniehl. Bei a hat sieh ein folge-

rechter Baasgang entwickelt. Bei 6 ist der Basston h eigeofiiuiig atehn

geblieben, die Mittelstimmen haben sich angeschlossen, nnd so ist

man 'von h-dii^fis auf den ttbermtlssigen Dniklang g^h^din^ oder

vielmehr dessen Sextakkord gekommen. Da der Bass sich erst allem

Fortschreiten widersetzt hat, so ist es folgerichtig, dass er auch ferner

sich mässig bewegt ; er hält an der diatonischen Folge, so gut es gehn
will, fest.

Doch — genug und Übergenug haben wir der stillen Melodie ab-

gefragt, und genug Fremdes und Eigensinniges der mild -heitern auf-

gedrungen. Blicken wir zurück, so geschieht es vielleicht mit dem Ge-

fühl des jungen Anatomen, der sein Messer in die reizvollsten Gebilde

der Natur hat senken müssen. Er verfolgte die Spur der göttlichen

Vernunft und suchte heilvolle Kenntniss. Mdge audi der Jünger uns-

rer Kunst mit Liebe und Ehrfurcht den von Aller und KirohUdikeit

gehobenen Weisen nahn und stets eingedenk sein, dass sie ihm nur
zur Uebung hingegeben sind, um ihn zu seinem hohen Berufe zu

kräftigen. Denn zuletzt kann der feinste und behendeste Witz und
Alles berechnende Kenntniss und Ueberlegung doch nicht das rechte

Vollbrmgen gewahren. Das Höchste ttberall ist und giebt nur Liebe,

die der Rel^n und Kunst gegenüber, — die ttberall nidil besteht

ohne Ehrfuroht.

Die Lehre hat hier (im Grand* llbmll) nur andeuten können.

Wer ihr bis SU diesem Abschnitte gefolgt ist, sieht, dass die Aufgabe,

die wiruns in demselben setzten, kdneswegs erschöpft ist; — mussten

wir uns doch sogar versagen, jeden Anfang fortsuftduvn, um ttberaB

SU seigen, wie ein jeder felf^erecht bottutst werden könne. Wenigstens

hoflfim wir, weit genug gegan^^en zu sein, um die Wege anzubahnen

und zu zeigen, wie unermesslich reich und wichtig diese Uebung ist,

die wir— obgleich noch andre folgen— als den Schlussstein für den

ganzen praktischen Inhalt dieses ersten Theils und als Krone gelunge-

nen Studiums für den Jünger ansehn.
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Aber alle diese Kennlniss und Uebung wird sieb erst dem recht

lohnen und bewähren, der unsre Choräle mit Liebe und Andacht in

sich aufgenommen, der recht innig gefühlt hat, wie trostreich und er-

quicklich dem EinzelnoD, wie erhebend und heiligend sie der Gemeine

sich stets erwiesen haben*.

Hierzu der Aobaog V.
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Zweite Abtheilung.

me COiQiftle in den Kirohentonarten^.

Es ist schon S. 343 darauf aufmerksam gemacht worden, dass

viele Choräle weder unsrer Dur- noch Mollgaltung, sondern einem frü-

hern System von Tonarten angehören, und sich nach unserm Modula-

tionssystem entweder gar nicht, oder doch nicht auf die rechte, ihrem

Sinn entsprechende Weise behandehi lassen. Sie fodern andre Modu-
lation und Harmonisirung, diejenige nämlich, welche nach jenem alten

System ihnen gebtlhrt. Selbst ihre Melodien entsprechen unsem
Grundsätzen oft gar nicht, wenn man auch dabei von Harmonie ab-

sehen will.

Wollen wir dergleichen Choräle (und es sind unsre schönsten)

zweckmässig behandeln, so mtlssen wir von den Tonarten Kenntniss

nehmen, in denen sie geschrieben sind; wenigstens so weit, als zur

Beurtheilung und Wahl der Harmonie erfoderlich ist. Das Ntthere ge-

hört der Geschichte an^; — doch können wir einen an sich zunächst

geschichtlichen Gegenstand nicht klar auflfassen, ohne seinen geschicht-

lichen Verlauf wenigstens in den flüchtigsten Andeutungen im Auge
zu haben.

Noch einen wichtigen Yortheil verspricht uns die Betrachtung der

alten Tonart^. Sie haben sich entfoltet und thtttig bewiesen, bevor
unser System der Tonarten und Modulation sich ausbildete, und haben

endlich in dieses hineingeführt. Sie musste n in unser System hinein-

führen und sich in ihm verlieren oder aufgehn ; denn eine htfhere und
allgemeinere Wahrheit lebt in unserm Tonartensystem; und nur in

ihm, nicht in jenem, war ein weiterer Fortschritt der Tonkunst, bis zu

einer gegen die frühem Jahrhunderte unermesslichen Höhe möglich.

Von diesem Gesichtspunkt aus erscheint das ältere System der TonarLeu

* Nach vielfältiger Erfahrung hat der Vorf. ralhsam gefunden, das Studium

der Kirchentonarten nicht eher beginnen zu lassen, als J)is der Schüler sicli schon

durch längeres Arbeiten in deno Harmcoiesystem unsrer Periode ganz sicher festge-

setzt, ganz darin eingelebt hat. Dann erweitert das Studium den BUek und macbt

denSinn über unsre Zeit hinaus (irei ; frtlher kann es leicht su Gesuchtheit undMa-
nier oder Entlehnung fertiger Formeln an der Stelle des eigen Erfundnen verleiten.

•* Vcrgl. darüber den Art. Kirchentonart und die übrigen damit ausammen-
h&ngenden Artikel des Verf. im Universal-Lexikon der Tonkunst.
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nichl blos abweiöfaend, sondern als YararbeH, als Versach tiiidem

jetzigen vollkemmnen. Ifon soh'lug damals and re Wege dar Modula-

tion ein ; und indem wir unsReohensohaft geben, su vrelohenZielpunb-

len diese Wege geführt haben, gewinnen wir eine neue Anschauung

und Bestätigung für unser jetziges System. Dieses giebt für den jedes*

maligen allgemeinen Zweck das nächste Mittel. Es sagt uns z. B., dass

unser Ganzschluss in vollständiger Darstellung (so, dass die Tonika in

Ober- und ünterstimme liegt, der Schlussakkord aufeinen rhythmischen

Haupttheil fällt) das befriedigendste Ende eines Tonsatzes ist. Wie nun,

wenn wir ein Tonstück nicht mit dem Dominantakkord', oder nicht

auf der tonischen Harmonie schliessen wollten? Wie, wenn überhaupt

die Tonika mit ihrer Harmonie einmal ni ch t als Grundlage, als Anfang

und Ende der ganzen Tonbewegung, behandelt würde? Was wäre die

Folge? — Die alten Tonarten zeigen Versuche solcher Art.

Noch mehr. Diese Versuche sind Ergebnisse tiefsinniger AuH^is-

sung des Tonwesens, Geburten einer wahrhaft begeisterten, liedesge-r

waltigen Zeit, sie sind Anschauungen voller Wahrheit, — einer Wahr-

heit| die sich noch jetzt und für alle Zeit bewähren muss, obwohl sie

sieb noch nioht zu der Erkenntniss des ailgemeinen Gesetzes hatten er-

beben können. Nicht ausgekittgelte oder muthw iiiige Versuche Einzel-

ner sind es ; wie man etwa jetit auch, in reifer Willktthr, einmal Ab--

weichungen vom allgemeinen Gesetz hazardiren ktfnnte
; nein, sie sind

Erfehrungen, die eine der merkwürdigsten und reichsten Perioden der

Kunstgeschidite an ernstem und tiefiMnnigem Wirkien gesammelt und
Oberliefert hat. Es ist also, wenn diese Anschauungen mit nnsem
Grundstftsen Übereinstimmen, ein überausmachtigerErfehrungsbeweis

fttr letztere gewonnen.

Worin wird aber diese Uebereinstimmung und Bestätigung sich

aussprechen kftnnen ?— Nicht blos in dei n , was die Alten n a oh nn

s

rer Weise thalen, sondern auch — und am merkwürdigsten — in

dem, womit sie v o n un s r e r Weise abwichen. Sie weichen ab

von unsrer Weise, z. B. von unsrer Schlussweise, wo sie sich einen
andern Zweck vorgesetzt haben ; und dann erreichen sie ihren
Zweck c^anz nach unsern, das heisst nach den spater entdeckten all-

gemeinen Gesetzen.

In diesem Sinn können wir die alte Lehre als eine Vervollständi-

gung der unsern ansehen. Wir sind nämlich in unsrer Ansichtsweise

längst darüber hinaus, in kahler und abstrakter Voreiligkeit über die

Tongebildc so herzufallen, dass wir eins für absolut richtig,

die andern für a b s o 1u t fa 1 s c h ausgeben. Ein solchesVerfahren muss
sieh jederzeit unhaltbar und unüruchtbar erweisen . Denn r i c h t i g ist

nur (S. 45), was für seinen Z weck recht ist. Der Zwecke giebt

es aber mehrere, ja unzählige. Wir können also von keiner Gestaltung

des Tonreichs sagen, dass sie allgemein richtig oder unrichtig sei ; si«
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ist B«r fttr diesen Zweck die richtiee oder rechte, und fte einen
andern Zweek n i oh t die richüge. —Nnu bat unser Syslem snnHolist

die allgetneiiMi Zwe«^ aller Tonkunst in das Auge fassen und seigeo

mOssen, wie sich die Tonsitoe diesen Zwecken gemäss, alao

fttr diese Iweeke richtig/ gestalten. Das System der alten Kir-
dientonerten weiset einige der wichtigsten abweichenden Gestal-

tungen auf, und zeigt die Zielpunkte, welche durch sie erreicht wer-
den, und welche die Alten unter der Leitung dieses Systems mit Be-
wusstsein und Sicherheit erreicht haben.

Wir wollen also den alten Meistern in ihrem Ideengange
nachfolgen, die lebendige Wahrheit aus demselben für uns gewinnc?n,

die von ihnen überlieferten Melodien in ihrem Geiste, nach ihrem
Ideengange harmonisiren. Das ist das Wesentliche des alten Sy-
stems für den Zweck der Kompositionslehi'e.

Ausser diesem Wesentlichen ist den alten Chorälen und der Zeit

ihrer Entstehung noch Manches eigen, das für uns aufgehört hat, we-
sentlich KU sein, weil es seinen Grund nicht in dem Ideengange fand,

dar die Aiten leitete und ihre Werke bedingte. Dahin gehört unter
andern, dass ihr Tonsystem nicht alle TOne enthielt^ die wir basitseD.

Za Anfeng besass man nur die Tenraihen

^9 «I ff 9t ^ ^ ®f

und

^7 f) 9i ^ c>

also nach onsrer Anskihtsweise nur die Tonleiter von Cdur nebst 6.

Viel später hatte man die Tonreibe

cts es fi §is b

c d e f g a h €.

Allein die ganzen und halben Töne waren nicht von gleidiem Ver-
hMtnisse, ciä, fis und gis konnten nicht zugleich als des, ges und a5,

b und es nicht als ais und dis gebraucht werden ; das erlaubte die

damalige Stimmung der Orgeln, dieses für Kirchenmusik so wichtigen

Instrumentes, nicht. Und wenn gleich, noch später, auf einigen Instru-

menten doppelte Obertasten (eine für es, die andre fttr dis u. s. w.)

eingeführt wurden, bis man zuletzt durch gleichschwebende Tempera-
tur alle Tonverhältnisse ausglich : so hatten sich doch schon die Grund-
sätze des alten Tonsystems festgestellt, und blieben in Wirksamkeit,

bis neben ihnen allgemach das neue, jetsige Tonsystem herrschend ge-

worden war. — Bei uns werden diese Susserliohen Verbältnisse

nur so weit BerQ<^chtlgottg verdienen, als sie m weslBntlieben Mo-
menten im Ideengange der Alten geworden sind.

'

So ist femef gewiss, dass die Alten sieh nidil so vieler und man«
bigHtig wedisehiderAkkorde, YorbaHe, Ihuchgänge tt. s. w. bedieiiti

ibro MMien hft der Regel nieht so voUkonmien und reich ansgdUirl
beben, wie wir es vermdgen und dttrihn. Da wir aber sehn werden,
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dass nicht hierin das Wesen ihres Systems liegt) so darf uns ihr Ver-

lahren in dieser Hinsichlaioh nicht bindend sein ; wir werden— unter

der Leitung ihrer wesentlichen Gesetse, so ausgeführt schreiben^ als

unser Zweck erlaubt, oder mit sich bringt.

Dass wir auch ihren, oft höchst wirksam gebildeten Choralrhylh-

mus nicht beibehalten , sondern ihre Melodien jetzt so aufnehmen,

wie sie noch heut in unsern Kirchen gesungen werden, sei schliesslich

erwähnt.

Erster Abschnitt.

Die KJreheiitoBarteii im AUgeineineo*

Die Kirchentonarten können aus zwiefachem Gesichtspunkte be-

trachtet werden : aus dem blos melodischen, als blosse Tonlei-
tern, — und aus dem harmonischen, als Tonleitern, welche auch

Grundlage von Harmonien (also wirkliche Xonarten in unserm Sinne)

sein sollen.

A. Bei melodische Oesichtsponkt,

Gemeinsehaftlich allen Kirehentonarten ist die Reihenfolge der sie-

ben Stito. Die Ahan versuchten, jede Stufe sur Tonika einer besmi-

dem Tonsot in macbai, und daraufohne BrMiung oder Erniedrigung

eines Tons eine Tonleiter zu bauen. So erhielten sie die Tonleitern

1) c-d-e-f-g-a-h-Cf
2) d-e^f-g-a-h-c-df
3) e-f-g-a-h-c-d-ey
4) f-g-a^h-c-d-e-fy
5) g-a-h-c-d-e-f-gy
6) a-h-c-d-e-f-g-üy

als deren erste sie übrigens die von D (hier die zweite) annahmen.
Eine siebente Tonreihe wäre die von h nach hy —

h-c-d-e-f-g-a-h
gewesen. Aliein diese konnte aus harmonischen Gründen nicht zur

Tonart werden, denn sie l^sst ja nicht einmal einen tonischen Drei-

klang xu; die Quinte der Tonika (von h das f) ist eine kleine. Und
hatte man sie willkührlich erhöhen wollen, so wäre nicht etwas Neues,

sondern dieselbe Tonreihe entatandeni die schon auf e vorhanden ist.

Dieae sechs Tonarten nun hiessen

4) die ioniaelwi -r- auf

5) die dorische, — auf 131,
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3) die phrygische, ^ auf ^,

4) die lydisefae, avrf F,

5) die mixolydische, — anf

6) die äolische, — auf A.

Wir werden übrigens später erfahren, dass und warum eine

von ihnen, die lydische, niemals recht in Wirksamkeit gekommen,
und eben desswegen wollen wir sie zuletzt, abgesondert zur Erwü^
gung ziehen.

In melodischer Hinsicht nun erkannten die Alten mit tiefer Ein-
sicht zweierlei Stellung für jede ihrer Tonarten. Entweder
bewegte sich ihre Melodie durchaus, oder vorzugsweise, von Tonika
zu Tonika, — also von dem Grunde der Tonart bis zu dessen Wieder-
kehr in der andern Oktave. Solche Melodien nannten sieauthenti-
sche, ja, die ganze Tonleiter, wenn sie sich von Tonika zu Tonika
bewegte, hiess so. Von dieser authentischen Melodieordnung erwarte-
ten sie den Eindruck der Bestimmtheit, Festigkeit, klaren Freudigkeit;

Lieder, wie »Ein' feste Burg«, »Vom Himmel hoch, da komm' ich

her«, und andre, sind authentisch geschrieben.

Oder ihre Melodien bewegten sich um die Tonika heram,
etwa von der Dominante su deren Oktave. Solche Melodien nannten
sieplagalische; die Tonleiter selbst, so dargestellt, hiess die plaga-
lische. Von dieser .qielodischcai Perm erwartetfn sie einen mildern^

beweglid&em, schwebenden, sanften Eindruck. Als Beispiel dienen
unsre ersten swei Choräle, so wie das Lied: »Nun ruhen atte WuMer«.
Will man sich das Wesentliche dieser beiden Formen sogleioh vor
Augen Btellen, so blieke man auf die S. t4 und 25 gefundnen üiigeatal«>

ten der Tonleiter:

g-a-h-c-d-e-f g,

lUrtlck ; iliren dort schon begriffnen Sinn finden wir hierdurch dieAn-
schauung und Erfahrung mehrerer Jahrhunderte bestätigt.

Nur diesen Gewinn : Bestärkung in unsrer Ansicht vom Sinne der
ersten Grundmelodie, konnten wir hier suchen, da es nicht unsre Auf-
gabe ist, Melodien nach dem alten System zuerlinden, sondern die vor—
handnen zu behandeln. Allein stets wird Melodien, die sich auf die

Tonika stützen, authentische Kraft, und Melodien, die sich mehr do —
minantisch , um die Tonika herum bewegen, plagalische Milde und
Schmiegsamkeit eigen sein, ^ wofern nicht etwa ihr sonstiger Inhall

mit überwiegender Kraft einen andern Sinn ausspricht.

B, Bar hamieniseha CMditepiuikt«

Nur diejenigen auf die sieben Tönstnfen gegründeten TonreiheQ

konnten Tonarten werden, die einen tonisehmi Akkord, also einen

Digiiized by Google



,
Die Kirckentonarten im ÄUgememm. 401

grossen oder kleinen Dreikiang auf der Tonika^ abKiigeben im Stand«
waren. Die Tonreihe von H bietet keinen grossen oder kleinen , —
sooderB einen verminderten Bveiklang auf ihrer Tonika (i^-ct-/) dar;

darum konnte sie, wie schon gesagt, nicht sur Tonika werden.

Von den übrigen aechs TonreiheB bieten drei auf ihrer Tonika

grosse Dreiklttnge, nttmiich

die ionisöhe, e-e-^,
die lydisofae, f-a-c,
die mixolydische, ^ - A-d.

Sie sliid dirfier unserm Dur zu vergleichen. Die andern drei Ten-
reihen haben kleine Dreiklango auf der Tonika, nämlich

die dorische, d-f-a,
die phrygiscbe, e-g-h,
die üolische, a-c-p,

und würden insofern unserm Moll zu vergleichen sein.

Sehr leicht finden wir aber, dass nur eine einzige dieser sechs

Tonreihen unsem Tonleitern von Dur und Moll wirklich gleicht, nUm-
lieh die ionische. Die Übrigen weichen schon melodisch von den un-

sem ab ; die lydische z. B. hat statt der grossen Quarte die übermäs-

sige, h; die mixolydische statt der grossen Septime, fis, die kleine, /*;

und so alle übrigen. NatOrlioh muss diese Abweichung anch Abwei-
chungen in der Harmonie nach skli sieben.

Setsen wir nun die lydische Tonart einstweilen, wie eben be-
soblossen , bei Seite, und beginnen die nUbere Betraehtung der alten

Tonarten bei derjenigen, welche unserm Dur wirklich gleicht, nümlich

bd der ionischen: so finden wir aufderen Oberdomfnante die mi-
xolydische Tonart, auf derDominante derletitem die dorische,
dann diettolische, dann die pbrygische Tonart, stets auf der

Dominante der vorhergehenden, gegründet.

So baut sich , wie in unserm Quintenzirkel , eine Fortschreitung

von quintenweis aus einander stehenden Tonarten

:

CG D A E
ionisch, mixolydisch, dorisch, üolisch, phr^gisch,

die bei^phrygischnothwendigschliessen muss, da die nächste Quinte,

Hj keine Tonart begründet. — Wollten wir übrigens die lydische

Tonart schon jetzt hinzuziehn , so würde auch sie in diese Reihe ein-

treten, eine Quinte vor C ionisch , auf dessen Unterdominante. Unter

ilur fänden wir dann wieder jene Tonreihe von Hf die nicht sur Ton-

art hat werden können.

Allein diese Reihenfolge der alten Tonarten zeigt einen gar wich-

tigen Cntersohied von unserm Quintenzirkel. In letzterm schreiten wir

von einer Tonart stets zu einer gans gleichartig gebildeten, von Cdur

aus nach 6, /> — knrs nach allen Durtonarten, und sie haben alle

Marx, Kraiy.>L. I. 8. AvS. 26
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gleichen Inhalt, dieselben Intervalle. Jene Folge führt uns aber sieto

<u einer ganz neuen Tonart.

Die ionische, ganz nnserm Dur gleich, besitzt auf Ober- und

Unterdominante grosseDreiklangeund auf ersterer den Dominantakkord.

An sie schliesst sich die mixolydische Tonart. Ihre Tonika

und Unterdominante haben einen grossen, ihre Oberdominante dagegen

hat einen kleinen Dreiklang; folglich kann sie keinen Domi-
nantakkord haben. Dagegen ist sie durch die kleine Septime ih-

rer Tonika fähig, auf dieser Tonika selbst einen DominantakkoFd her-

sustellen, der aber natürlidi nicht ihrer Tonika, sondern der von C

zustrebt.

Die Oberdominante des Mixolydisohen begründet die folgende

Tonart, die dorische. Sie ist Holl, ihr tonischer und ihrOberdomi-

nant-Dreiklang sind (wenigstens so viel wir bis jetit sehen kOmien]

kleine, der Dreiklang der Unterdominante dagegen ist ein grosser.

Auf ihrer Oberdominante erbaut sich die äolische Tonart, die

auf beiden Dominanten und der Tonika kleine Dreiklänge hat.

Endlich folgt auf sie die p h r y g i s c h e Tonart. Diese hat von der

äolischen zwei kleine Dreiklänge angenommen, für Unterdominante

und Tonika. Ihre Oberdominante hat dagegen weder einen gros-

sen noch kleinen Drei klang; nach dieser Seite , wo sonst alle

Bewegung hinstrebt, ist die phrygische Tonart gelähmt.

Wollen wir noch einen Blick auf die 1yd Ische Tonart werfen,

so finden wir auf ihrer Tonika und 01)erdominante grosse Dreiklänge,

ihre Unterdominante hingegen keines grossen oder kleinen Dreiklangs

fähig; nach dieser Seite ist die Tonart gelahmt.

C. Die wesentlichen Töne jeder Tonart.

Nach dieser Uebersicht können wir uns nunmehr klär machen,

welche Töne jeder der Kirchentonarten wesentlich sind. Wesentlich

nennen wir diejenigen Töne, welche eine Tonart von der andern unter-

scheiden ;
es ist natürlich , dass wir die Unterschiede zuerst bei den

ahnlichen Tonarten aufsuchen.

Welche Töne sind also für das Mixolydische wesentlich und
karakteristisch?— Erstens die Terz, denn sie stempelt die Tonart

zu einem Durton; zweitens die kleine Septime, denn sie unter-

scheidet sie vom Ionischen.

Welches sind die karakteristisclien Tone des Dotischen? —
Erstens die Terz, welche die Tonart zu einem Mollton maoht; zwei-

tens die grosse Sexte; denn sie unterscheidet das Dorische vom
nächstfolgenden Mollton, dem Äeolischen.

Im Äeolischen sind karakteristisch : erstens die Terz, als
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KeoDieiebeD der Mollgatlung; zweitens die kleine Sexte mm Un-
leracbied vom voraufgehenden HolHon, dem doriseben.

Die nachfoigende phrygische Tonart hat, wie die Solische,

klei neTerz und kleine Sexte. Erstere karakterisirt sie als Moll-

ton ; was aber unterscheidet sie vom Aeolischen und allen übrigen Tö-

nen ?DiekIeineSekuQde: sie ist also der andre ihrer karakteri-

stiscben Töne.

Kehren wir zu der ersten Tonart, der ionischen, zurück, so sehen

wir ihre Terz, das Zeichen von Dur, und ihre grosse Septime,

die Unterscheidung vom Mixolydisehen, als ihre karakteristischenTöne.

Für das Ly diso he endlich würden die Durterz, und — als

Unterscheidung vom nächsten Durtone (dem ionischen) sowie von allen

andern Tonarten— diettbermässigeQuarte karakteristisch sein

.

D. Die Znlisiigkeit fremder Tdno.

So weit foli^t das alte System streng dem ursprünglichen, S. 399

aufgezeichneten Tonleitern. Allein es gestattet auch den Gebrauch

fremder Töne, namentlich (\es fiSf cis^ gis, h und es; sobald nur nicht

dadurch die wesentlichen Kennzeichen der Tonart vertilgt werden,

eben wie auch wir uns beiläufig fremder Ti(ne, s. B. im Durchgang

oder in einiehien keinen eigentlichen Uebeiigang bewirkenden Akkor-

den bedienen, ohnedabei die Tonart gleich su verlassen, odernnkenntr

Heb werden sn lassen. So konnte es den Alten kein Bedenken megen^
in der dorischen oder ttolischen Tonart s« B. die grosse Septime (in

jener cts, in dieser gis) aniuwenden ; denn nicht die Septime, sondern

Ters und Sexte sind die karakteristischen Ttfne der beiden Tonarten.

Mochten daher c und g auch die ursprünglichen und in der Melodie am
häufigsten angewendeten Tttne sein, so konnte man doch auch von et«

und gis Gebrauch machen, z.B. um in beiden Tonarten mit dem Do-
minantdreiklang oder (mehr nach neuerer als älterer Weise) mit

dem Dominantakkord einen Ganzschluss einzuleiten. — Hatte man
einen der wesentlichen Töne ändern wollen , so wäre sogleich eine

andre Tonart entstanden: z. B. die grosse Terz hätte das Dorische zu

einer dem Mixolydischen gleichen Tonleiter, —j-a-A-c - d - e - f - g
4 I I 1 < 4 i....Ton

d ' e - ps - g - a - h ^ c - dj

die Aenderung der Sexte aber zu einer dem Aeolischen gleichen Ton-

leiter gemacht

B. yarsetznng nnd Yorseichniuig.

Eine zweite A nwendung boten die fremden Halbtöne den

Alten darin, dass es durch sie möglich wurde, jede Tonleiter auch auf

26»
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9nd e r n S t u fe n , als den ursfurttDglicben, dariustellen. Dies gesohah

besonders auf der Unter- oder Oberdpminante , oder auch eine und

alleof/ills zwei Stufen hOber oder tiefier. Wie machte sioh eine solche

Yertetittiig? —
Man siebt, dass nach der obigen Darstellung keine der alten Ton-

arten eine Vorseid^ung braucht, denn die etwaigen firemden Tüne er-

scheinen nur als zufällige. Nun durfte nur A in 6 verwandelt werden,

SP erscbicQ jede Tonart eine Qiiinte tieftr ; ^us C ioqisolb w^ klonisch

(unsßrm Fdur gleich) geworden, das Mixolydisehe erschien auf C, das

Dorisohe auf Cr, — die Tonleitern biessen

:

F - o, 6, c, d, e, ^
C ' 4y /; g, a, 6, c,

G - a, 6, c, d, e, f, g,

und so fort. Die durch Versetzung in die tiefere Quinte oder ünter-

dominante sich darbietenden Tonarten hiessen das Genus moile*,
wobei also nicht an unser Dur und Moll zu denken ist.

Ehen so so versetzt die Erhöhung des f in fis alle Tonarten in die

höhere Quinte, man erhielt G ionisch, D mixolydisch, A dorisch —
C - o, Ä, c, d, e, fis, g,

^ ' fi^y 9i "» ^> c, d,

i4 - A, c, d, e, fis, a,

und so die folgonden. — Die durch Versetzung in die htihere Quinte

oder Oberdominante sich darbietenden Tonarten wurden damit be-

zeichnet, dass man dem ursprünglichen Manien das Wort Hypo^
vorsetzte. G ionisch, D mixolydisch u, s. w. hiessen also Hype-

ionisob, Bypo-mixolydiscb u. s. w.

Hier verstilndigen wir uns sagMchttber die von den uBsrigen ab-

weidienden Vorzeichnungen der alten Tonstllol^e. Wir kennen nur

Cdur und ^moll als Tonarten eine Vorzeichnung. Tr^ffiin wit nun
auf MelcMÜßQ, die ohne Torseiohnung der Tonreifae D, oder

oder G angeboren, so mUssen wir annehmen, dass sie in der alten de-

*1m GcfBOMtie blBiM die 8. SM anf^ezeigteo TonarieD das Gesät
durum.

^* H ypo heisst im Griechischen unter, und es Icünnte im ers^n Ao^enbJidL

auffallen, dass die Tonart der Ohe r-Dominantc als U nter-Tonart bezeichnet

ist. Allein das griechische Tonsystem, dem die Benennungen der Kirchenlöne

entlehnt sind, erbaute biet» nach Quarten und nicht, wie unseres, nach Quinten.

Sein Qua^ teuzirlLel zeigt also die Tonarten in dieser Folge : H, E, A, D, G, C,

F s. w* Was vir al^ 4|e Ober-Itomiiiaiita iieniiea, ilaad aacb jeaem Ton»
System unter der Toniin. Z. B. wir nennen 6 die Ol>erdominante f/^ C, i|pd

kommen im Quintenzirlcel zuerst von C nach G ; die Griechen kamen im Quaitoo-

zirkel zuerst nach G und vop da nach C, das Hypo stand also richtig darunter. —
Dagegen standen die Tonarten, die oben als Genus moUe (bei uns Unterdominante)

aufgefüJ^u.^jiod, bei den Griechen über dem Haupttone, biessen auch üyp er-
Tone.

Digitized by Google



Die ISrelienitmarten im Aügememen 405

risohen, fjtlirygiMbnr, itiitoiydiscbdii Tottart stehen. Bei uns sefgt die

YoneicbnuAg eines b entweder Fdvr, oder /Xonoll arb ; «reifen wir auf

ToDSfacke, die, tnit einem b vergeieiijlinet, derToni^e 0,
oder G, oder Ä angehören , so müssen wir sie fVit C ittixolydisdi, G
dorisch, A phrygisoh ansehn. — Bei uns i^eigt die VoD^zeichnui^g eines

Kreuxes ifis) entweder die Tonart Odur oder ^rnoll an. Treffen wir

eine Melodie , die mit einem Kreuze vorgezeicbnet der Tonreiho D,

oder oder H angehört, so müssen wir sie für D mixolydisch, für Ä
dorisch, oder H phrygisch ansehen.

Hiermit haben wir das allgemeine Gesetz der alten Vorzeichnung

bei versetzten Tonarten aufgewiCvSen ; dass nicht alle Tonarten in die

höhere oder tiefere Quinte versetzt zu werden pflegen , konnte dabei

gleichgültig sein, da wir nur mit den Melodien, die wir finden, und
wie wir sie finden, zu Ihun haben.

Hiernach aber kann man sich auch in die Vorzeichnung bei andern

als qnintenweisen Versetzungen finden. Wollte man z. B. die phrj-

gische Tonart' in der Tonreihe von D oder C darstellen , so braiicbte

nnani —

c - de9- e«-/^-^-<M-6 - c,

im ersten FaHe iwel, im andern vier Emiedrigpngen. Eine Melodie

der Tonreihe D mit iwei Boen vorgeseichnet, oder der Tonreilie C
mit vier Boen vorgeseichnet, ist also ftir eine versetste phryglsche zu

achten'. — SpSteriiin werden wir freilich noch erfahren müssen, dass

selbst die riohtige Bi^ttrthfeilang der Vorzeichnung uns nicht aller Zwei*

isl Uber die Tonart etethebt; wii^ können uns dann damit beruhigen,

dess diese ünsicherheft nicht iA nns, sondenn iri der Sache liegt, und
dass die Alten selbst in zahlreichen FäHen ungeWisS und uneinig waren,

zu welcher Tonart diese oder jene Melodie zu zHhlen sei.

So sehen wir nun eine Reihe verschiedner Tonarten vor uns
;
jede

derselben kann fremde Töne in ihren Melodien und Harmonien aufneh-

men, jede kann auch mittels der fremden Töne in mehr als eirter Ton-

reihe dargestellt werden. Wenn wir bisher auch nur die äusserlichen

Abweichungen der vcrschiednen Tonarten angemerkt haben, so ist doch

klar, dass dieselben ihnen auch einen vcrschiednen Sinn und Karakter

einprägen müssen, den wir später zu erfassen suchen werden.

f. Avsweiohimg in andre Tonavten.

Um das Bild des alten Tonartensystems zu vollenden, ist noch zu-

letzt zu erwiihnen, dass es eben sowohl, wie unser System, das mäch-

tige Mittel der Auswei chung aus einer Tonart in die andre, der

Verknüpfung verschiedner Tonarten in Einem Tonstücke, besitzt. Es

folgt auch dabei, eben wie das unsre, dem verwandtscbaftlicben Zuge,
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und weicht in der Regel zuntfchst in die nftcbstverwandten Tone ans.

Allein die Natur der alten Tonarten Mngt hier erhebliche Abweichun-

gen von unsermSystem und eine nicht so ausgedehnte, aber karakteri-

stisch-mannigfidt^sere Modulation hervor.

Wir kennen im Gänsen sweierlei Wege der ausweichenden Mo-

dulation, Entweder gehen wir auf dem Wege des Quintenxifkels

aus einem Durton in den andern, auf dem Wege der ParalleltlHie aus

einem Moll- in einen andern.Durton und umgekehrt. Oder wir ver->

wandeln auf derselben Tonika Dur in Moll und Moll in Dur.

Auch die Alten modulirten entweder auf dem Weg' ihrer Quin-

tenfolge— und noch in andern Fortschreitungen ; aber sie fnndeu dann

stets verschiedne Tonarien. Oder sie bildeten durch Tonversetzung

auf derselben Tonika eine andre Tonart, wichen also aus, ohne die

Tonika zu verlassen ;
aberauchhier bot sich ihnen eine mannig-

faltigere Wahl, als uns mit unserm Dur und Moll.

Auf der andern Seite brachte es wieder der bestimmtere, besondre

Karakter ihrer Tonarten mit sich, dass sie sich gewisse Ausweichungen

regelmässig versagten, während wir zwar zunächst die verwandtern

Tonarten zu ergreifen pflegen, nicht aber gehindert sind, in jeden mög-

lichen Ton auszuweichen. Im alten System entsprach, wie gesagt, der

Modulationskreis bestimmter dem Karakter der Tonart ; und damit ist

schon klar, dass er ihn vollenden half, dass folglich der Moduki»

tionsplan eines TonstUcks auch zu den Kennseichen der Tonart

gehört. — Wir Neuern bedürfen eines solchen Kennieichens nicht, da

Yoraeichnung und Schlussfall unsre Tonarten ausser Zweifel setsen.

Soviel im Allgemeinen über die alten Tonarten ; betrachten wir

jetxt jede derselben für sich und erwHgen ihre B^ndlung. Bei dieser

Behandlung werden wir dasW e sen tl ich e sunttchst iesthalten, abo

:

vor Allem— die Melodie,

dann — die Modulationsordnung,

dann ^ das für die Tonart

Karakteristische der Harmonie. Ob wir darüber hinaus die Alten
nachahmen wollen, z. B. einfachere Stimmen führen, uns gewisser

Akkorde ganz oder öfter enthalten, die zwar uns geläufig und wichtig

sind (z. B. der Dominantakkord), von den Alten aber nicht oder selten

gebraucht wurden : das wird mit dem Gegenstand unsrer jetzigen Be-

trachtungen weniger zu thun haben, und mehr von unsrer Wahl, von

unsrer Auffassung der jedesmaligen Aufgabe im Besondern abhängen.

In den Beilagen XXI bis XXV finden sich tibrigens einige Melodien

aus alten Tonarten zur vorläufigen Uebung ; mehr enthält das evangel.

Choral- und Orgelbuch*, oder das aus demselben gezogne, leider nur

* Evangelisches Choral- und Orgelbacb (285 Choräle mit Vorspielen) von

A. B, Marx, Berlin 1893 bei G. Reimer,
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nkht g9Di korrekte MdodieDbucb. Daaelbst sind anter andern :

ionisch (auihentlseli) No. 69, 99, 100, 428, m, 800, 803;
hypoionisch (plagalisch) No. 87, 35, 73, 87, 161, 4 63, 175,

8108; mixolydisoh (plagalisch) No. 49, 52, 82, 428, 429, 206;
dorisch (authentisch) No. 30, 37, 38, 39, 40, 57, 64, 450, 498,

285, 886; äolisch (plagalisch) No. 44, 86, 33, 408, 459, 464,

177, 499, 844, 884 ;
phrygisch (authentisch) No. !e8, 42, 43,

64, 94, 96, 454. Unentschiedner sind No. 4 and 38, entweder hypo^
äolisch (authentisch) oder dorisch; No. 4 49 wohl äolisch

;

No. 480 wohl dorisch im Genus molle uud plagalisch ; No. 7

und 97 wohl (fast ohne Zweitel] äolisch.

Zweiter Abschnitt.

Die ioDisehe Tonart.

Wir haben schon erfahren , dass die ionische Tonart die einzige

unter den Kirchenlonarten ist, welche einer derunsrigen, nHmlich un-
serm Dur, gleicht. Allein unsre sämmtlichen Durtonarten sind von
gleicher Konstruktion

,
wogegen die Alten in ihrem Mixolydisch und,

wenn sie wollten, in ihrer lydischen Tonart noch zwei abweichend ge-

bildete Durtöne besassen. Dadurch wurde der Karakter einer jeden,

und so auch der der ionischen Tonart, ein eigenthüm lieh ausgeprägter.

Dies zeigt sich vor Allem in der Modulation. Nach den Grund-

sätsen unsers Systems geht der Weg der Modulation in Dur regelmäs-

sig zuerst nach der Tonart der Dominante, z. B. von Cdurnach Gdor;
dies ist die nttchstUegende,— aber freilich eben desshalb auch die ge-

wöhnlichste, am wenigstenerhebende Ausweichung. Allein eliendämm
war sie den Alten in ihren Kirchengesängen nicht beliebt; sie war ih-

nen nicht hoofashmig genug, nicht festlich und erhebend genug, ja,

sie wurde kaum ftlr eine rechte Ausweichung gegolten haben. Denn
was fand man auf der ionischen Dominante? entweder wieder eine

ionische Tonreihe (bypoionisch) oder die mixolydische Tonart, die

aus später lu erwähnenden Gründen ebenfalls nicht dem Zwecke,

sieb aus dem ionischen Hauptton zu erheben, genügte.

Daher finden wir die Doroinanten-Hodulation in den Chorälen aus

der Blüthezeit des alten Systems entweder geflissentlich umgangen

(z. B. in den Chorälen : Allein Gott in der Höh' sei Ehr', Herr Christ,

der ein'ge Gottessohn ,
Herr Gott dich loben alle wir), oder (wie in

den Chorälen : Herzlich lieb hab' ich dich o Herr, Vom Himmel hoch,

da komm' ich her, Nun bitten wir den heil'gen Geist, Nun lob' mein'

Seel' deu Herren, Schmücke dich o liebe Seele, 0 Herre Gott dein gölt-
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lieh Wort, Wach' auf meiii Hm und singe, und Tiden andm) dimfa

SoMussfilUe im Hauptton, oder auf der Unterdominaiite, oder auf der

Parallele der Unterdofninante verspateti wenn nicht geradein in diese

(in Ä ttolisdi} ausgewichen wird. So sohliessi Seb. Baoh* in drei

verschiednen BebandlungeQ des Chorals, HerzUefa Beb bab* ich dich •

Herr,

5

die erste Strophe mit den Dreiklängen der ünlerdominante und To-

nika, also mit einer Art halben Schlusses, und die zweite gleich*

lautende Strophe auf der Parallele der Dominaute; —

560

noch eigenthürolicher und überaus reizend ünden wir dieselben beiden

Strophen, mit der frubero Melodiewendung und Rhythmik von J. H.

Schein **

behandelt, woranl denn überall der erste Theil im Haupttone geschlos-

sen und nun ersA, also in der siebenten Strophe (der ersla Theil wird

wiederiblt] in die DomhMoite ausgewichen wird*

*J. Seb. Bach, 374 vierstimmige Choralgesttage» bei Breitkopf und Härtel ia

Ldpiig. Odar Paftilaraaagilia/fgftC F. Becha>f.
**J. H. Schein , Gantioiial- oder Gesaeglrach avgibiiiij^scber KoDfeasion; —

auch im evangel. Choral- nndOrgelbncbiind in derCbofalMUBunlaDg wnBeclier
und BilJrotl) au%anomman.
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Ein noch reicheres Beispiel giebt der Gborai , 0 Herre Gott, dein

göttlich Wort, ab. Die beiden Strophen des ersten Theils, der wieder-

holt wird,

562mm 3 1
schliessen auf der Tonika, — man müsste denn für die erste Strophe

den fremdern Scblossfall auf der Dominante des Aeolischen (^moll)

vorziehn. i>tach vier Schlüssen also auf der Tonika folgen zwei neue

Strophen.

568
=1: m

Eine von ihnen kann in die Parallele gelenkt werden ; und die

andre ? für sie giebt es keine passendere Wendung, als nach der Unter-

dominante. So schreibt Se b. ß a c h

:

M4

Nach viermaligem Verweilen im Haupttone'senkt sich also die Mo-
dulation, um dann in einem stärkern Aufschwünge durch die Haupt-

ffarallele die Dominanteutonart zu erreiobeii; deno diese IriU endÜeh
ia der folgenden (siebenten) Str^(»be «in.

Pedantisch wttr' es tibrigeBS, wtnn man die Vermeidung des Do>
minantenschlusses erzwingen wollte ; auch hier darf die Regel nicht

zur Fessel werden, sie soll nur Leiter» sem. Der erste Tbeil des In-

ther*8che& Chorals, £in* feste Burg ist unser Gkitt« leigl gleiöh einen

AnsnahmefaH. Die erste Strophe kann ebensowohl im Haaptloae, als

ia der Doninante schliessen , die sweile nnd mit ihr der erste Theil,

scMiesaen fttgüchst iro Baopttoae. HierstebtnundiBWaU offen. Be-
sorgpa wir von dem viermalignir Schhiss im Haopltone EtDÜBmiigMt
and Ermattung, so gahn wir onbedmiklich in die Draainante. So hat

Seb. Bach in drei Behandlungen dieses Glmrals raodulirt, und sogar

ein Zeitgenosse und Freund LuÜmi's, J. Walter*, ist ihm darin vor-

angegangen. Gewiss mttssen wir diese Doroinantwendung der Behand-
lung des sonst verdienten SethCalvisius** vorziehen, der dieselbe

Strophe so

* J. Waltn^B Gesangbuch von 1595.

«•Seth Calvisiiis, KirchengeMDge ihmI gsMItohe Lieder, 4197.
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565
Ein' fe - sie

-O-

Burg iHl un ser

-e—e-

Gott.

behandelt, also mit zwei Molldreiklängen schliesst. Die AiitoriUll des

alten Namens und das Fremdartige darf uns nicht blenden ; weder am
Schlüsse, noch im zweiten Takte sind die Molldreiklänge und der Man-
gel an Zusammenhang und Folge bei ihnen dem Sinn des Ganzen, oder

der besonderen Textstelle entsprechend. — Eine dritte Behandlungs-

weise wäre die nachstehende *

:

566

1
r r

die uns wieder auf die erste Art zurückführt , den ersten Schlussfall

aber durch die Unterdominanleabweichend und würdiger einleitet; auch

die Folge der Harmonien der Ober- undUnt^rdominante, unverbunden
wie sie sind (und sogar mit hervorklingender Quinte zwischen Alt und
Sopran), dürfte dem ganzen Sinn dieser Wendung wohl entsprecben.

Soviel über diesen Kirchenton, der sich freilich von unsrer Weise

nicht weit entfernt. Sein eigentlicher Sitz war C. Hier stellten die

Alten authentische Melodien auf, wenn sie heitern, freudigen, slark-

muthigen Gesang anstimmen wollten, dazu wirkte denn der helle, klare

Sinn der Tonreihe Cdur, das starke Festhalten der ersten Strophen an

der Tonika und das Zurückstellen der nächsten Modulation hinter die

fremder und feierlicher hineinklingende nach der Dominante von A.

Gern versetzten sie auch ihr Ionisch nach F, in das Genus molle

;

was der weichern Tonreihe Fdur an Helligkeit itn Vergleich zu Cdur

abgeht, ersetzte die höhere, leidenschaftlichere Tonlage der Melodie,

besonders, wenn der Tenor den Gantus firmus übernahm ; und sie lieb-

ten es, eben dieser Stimme die Hauptmelodie (den Hauptinhalt, daher

der Name Tenor) zuzuertheilen.

Wollten sie aber plagalische Melodien in der ionischen Tonart

setzen, so würde die Tonreihe vom kleinen bis zum eingestrichnen g
zu tief und von diesem bis zum zweigestrichnen g zu hoch für Ge-

meinegesang gewesen sein ; und für Gemeinegesang waren natürlich

ihre Gboraimelodien bestimmt. Hier nun versetzten sie die Tonart in

* Aus dem evangel. Choral- und Orgelbucbe,
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die bdhereQuinte (sie schrieben hypoioniscb) und erhielten so die Ton-

reihe hy c, d, Cf fiSy'g, in der die plagalischen Melodien, von

Dominante zu Dominante gehend, die sehr bequeme Tonlage zwischen

dem ein- und zwe^estrichnen (für Männer Ueinen und einfiestricbnen)

d landen.

Bier trat nun der helle , feste Karakter des Ionischen durch die

plagaliscbe Melodiefilbrung gemildert und gesttnftigt auf, und dem ent-

sprach audi der kindlich sanfte und heitere Sinn der Tonreihe unsers

Gdur vollkommen. Authentisch setzten sie Texte, wie: Ein* feste

Burg ist unser Gott, und : Vom Bimmel hodi, da komm* Ich her. Pla-

galisch wurden Lieder, wie : Nun ruhen alle Walder, und : 0 Lamm •

Gottes unschuldig, gesetzt.

Andre Versetzungen des Ionischen, z. B. nach />, sind weniger

benierkenswerlh.

Dritter Abschnitt.

Die mixolydiflche Tooart.

Wir wissen von ihr, dass sie ein Durton mit kleiner Septime

und desswegen mit einem kleinen Dreiklang auf ihrer Oberdominante

ist. Daher entgebt ihr die Möglichkeit eines nach unsern Grundsätzen

vollkommnen Schlusses mittels des grossen Dreiklangso derSeptinien-

akkordes auf der Dominante, denn es fehlt das dazu nöthige fis ; f ist

ein ihr wesentlicher Ton.

Es bleibt also keine nähere Schlussart übrig, als anstatt der Ober-

dominante die Unterdominante mit dem Schlussakkorde zu verbinden,

ein Schluss, den wir gelegentlich statt eines Halbschlusses ge-

braucht haben , der auch im gemeinen Sprachgebrauche Kirchen-
schluss genannt wird wegen seiner Abstammung aus den Kirchen-

tonen, — obwohl vnr bald sehen werden, dass es noch andre Kirchen-

schlösse giebt, und jener mizolydische Sdiluss keineswegs jeder der

Kirchentonarten eigen sein kann.

DieseArt des Schlusses weisetunsden Karakterder mixolydischen

Tonart und ihren wesentlichen Unterschied von der ionischen nach.

Die ionisdie Tonarthat, wiedieunsrigeninsgesammt, einen vollkomm-

nen Schluss in dem Schritte von der Dominante, als dem Sits der Be-

wegung, in die Tonika, als den Sitz der Ruhe und Befriedigung. Wir
haben uns schon Überzeugt, dass ein solcher Schluss, und nur er, dem
Ende eines Tonsatzes die grösste Bestimmtheit und Befriedigung giebt.

Daher haben wir denselben mit Recht alsregelmässigenSchluss
für jedes Tonstück in jeder unsrer Tonarten angesehn; denn in der
Regel verlangt jedes TonstUck, wie jedeb Kunstwerk tlberbaupt^ be-
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412 Die Choräle in den ßrdienUmarten,

stitnmte Abg^tfiKang, ein festes unzweideutiges Ende, iknt Karakfer

des Ionischen durfte dieser Sofaluss daher ntdit fehlen.-

Allein es ist auch das Entgegengesetste gar wohl denkbar, und für

iriiandie Stimmung, fürden Sinn manches Tonsats^, wie andrerKünste

werke, das allein Bezeichnende und Bechte. Nidil immer schHiesst

sich nnsr^ Empfindung, unserD^enken und Schauen befriedigend in sich

ab, es gebt auch wohl In ein Verlan|sen nadi Weiterm, Htfherm aus;

dann wäre der bestimmte sichre Abschluss widershinig* FUr soldie

Stimmungen hatten die Alten ihre mixolydische Tonart.

Sie hat keinen voUkommnen Abschluss in sich selber. Ihr Schluss

gebt von der Unterdominante aus, ist also Erhobung und nicht Senkung

zu befriedigender Ruhe. Diese Unterdoniinünte ist die Tonika des

festen Ionischen ; und auf der mixolydischen Tonika selbst erbaut sich

ein Dominantakkord, der uns nach einer andern Tonart, eben nach

dem Ionischen, hinweiset. So dürfen wir das Mixolydische eine
nicht selbständig gewordene Tonart nennen; sie ist dem Ur-

sprung nach ionisch. Das Ionische hat sich erheben wollen, es möchte

-entschweben, sich verklären, und sieht darum die Dominante als

seinen tonischen Sitz an ; aber Begründung findet sich nur in der ur-

sprünglichen ionischen Tonika und ihrer Harmonie.

Es ist, w ie wir sehen, im Mixolydischen eine Verwechselung der

beiden Pole, der Tonika und Dominante, in der Modulation selbst
voi^egangcn, ähnlich der in den plagalischen Tonreihen rttcksicht-

1 ich der Melodie. Die plagalischen Melodien hatten beweglicbem,

schwebendem, darum auch weichern und sanfiöm Ka^akter; aber

durch die zutretende Harmonie wurden sie im Haupttone festgehalten

und entbehrten weder des völlkommnen Ganzschlusses , noch Irgend

eines wesentiicfaen Moments der Modulation. Ungleich entschledner

und ausdrucksvoller spridit derselbeSinn aus den mixolydischen Ton-

sätzen, in denen die ganze Modulation sich ihm zu eigen gegeben hat.

Wenn nun die mixolydische Tonart zwar eine für sich bestehende,

aber von dem Stammton, dem Ionischen, stets abhängige und geleitete

ist: so begreift sich auch ihre vorzugsweise Neigung, in das Ionische

auszuweichen, und zwar oft schon in der ersten Strophe, z. B. in den

Chorälen : Gelobet seist du, Jesu Christ, — Komm, Gott Schöpfer, hei-

liger Geist, und vielen andern ; eine Wendung, die bekanntlich unsem
Grundsätzen keineswegs entspricht. "Wir haben in der Regel zuvör-

derst die Absicht, uns fest auf der Tonika zu begründen, und wenn wir

uns später erheben wollen , so treten wir (in Dur) in die Oberdomi-

nante ; die Alten aber hatten in ihrem Mixolydischen nicht feste Be-

gründung, sondern eben Aufschwung, Entschweben Uber den festen

Grund zu offenbaren, und das geschah am entschiedensten durch den

Anfong in der Unterdominante. — Noch häufiger ist der Fäll ionischer

Ausweichungen im weitem Verlauf mixolydischer Gesänge.
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Att9 gleichem Grunde nimmt nun ^uch das Mixolydische ao den

VersetoUDgen des lonischea TboU. G mixelydisch geht (da es 4}P-

sprttnglich C ioniscli war) wie C ioniscj» selbst in das F ionisch ; eine

Modnlation, die nnserm Gdw fern liegen würde. Es stellt aber diese

seine nttdistverwandte Tonart anph aufseiner eignen Tonika dar, oder

(was dasselbe ist) geht in das Hypoioniscbe, in die Tonreifae ^, A,

c, d, c, fiSy g ttbcT.

'

Hier sehen wir nun, dass der Ton fis den mixotydisohen Gesten
nicht gänzlich versagt ist, dass er ihnen aber nur mittels
einer Ausweichung zukommt. Daher ist es ihnen um so wün-
schenswerther , das karaktorislische f so bald wie niötziich recht be-

zeichnend einzuführen, und man würde gegen den Sinn der Tonart Ver-

stössen, wenn man z. B. im Anfange des Chorals: Komm, Gott Schö-

pfer, heihger Geist —

567

den zweiten Akkord mit fis bilden, oder auch nur das karakteristische

f uingehn, oder weniger stark ausdrücken wollte (wie bei b und c), als

oben (bei a) durch die Unterdominaute des ioDi;»chen Stammtous ge-

schehn ist.

Es tritt sogar der Fall ein, dass ein durchaus mixolydisches Ton-

Stuck in G ionisch, also mit fis^ geschlossen werden muss. Dies ist bei

dem nachfolgenden böhmischen Liede: 0 Christenmensch, merk' wie

sich's hHlt, der Fall, dessen Melodie gerade mit /Sf, ^ endet, — wenn
nicht vielleicht das fis ursprünglich a gjeheissen. Dann, wenn miit einer

Ausweichung in G ionisch geschlossen wivd> ist es ratbsam, zuvor <ias

mixoLydisohe f naohdrttoklich einxuprSgeni oder aaeh wdU den leftsten

Sohlusston su verUtaigem und au einem noobmaligen mixolydiaolien

Schlüsse—

zu benutzen.

Wiederum in Folge des engen Verhältnisses zu C ionisch folgt G
mixolydisch demselben zu dem Uebeigange nach Ä äoliscb. So könnte

^Aucli dieses und viel ähnliche Beispiele isl eine Oktave tiefer zu lesen und
XU spielen, wenn es den rechten Ausdruck geben soll.
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414 Die Choräle in den Kirchentonarten.

die erste Strophe des Chorals: An Wasserflüssen Babylon, in Gdur
(h^'^oionisch), oder auf der Dominante von C ionisch, oder endlich auf

der Dominante von A äolisch —
! )

569
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geschlossen werden. Der erste Schluss wäre zu tadeln, da sich der

Karakter des Mixolydischen noch gar nicht ausgesprochen hat; der

zweite wäre diesem Karakter nicht eben widersprechend, aber auch

nicht bezeichnend, nicht das Mixolydische von Gdur oder G ionisch

unterscheidend ; der dritte Schluss würde insofern bezeichnend sein,

als er eine Ausweichung bringt, die dem C ionisch, nicht aber dem G
ionisch oder Gdur eigen ist. Beiläufig ist es zur Verstärkung dieser

karakteristischen Wendung geschehn, dass man die Grundtöne verdop-

peil, den Tenor mit dem Bass in Oktaven geführt hat, statt ihn einfach

von a nach h gehen zu lassen. — Hiermit hängt es zusammen, wenn

Seb. Bach die erste Strophe des Chorals: Gott sei gelobet und ge-

benedeiet :

570

sogar mit dem kleinen Dreiklange auf e schliesst; nur der Gedanke an

die Dominante von A äolisch konnte ihn auf das fernere und fremdere

e-g-h fuhren.' Wir wollen uns aber an diesen Fällen erinnern, dass

selbst da, wo sich eine Melodie nach Gdur zu neigen scheint, noch

Wege— wenn auch entlegnere — offen slehn für karakteristische Be-

handlung. So könnte die zweite Strophe des Chorals : An Wasser-

flüssen Babylon, gar wohl mittels der ionischen Unterdominante in mi~

xolydischen Tönen schliessen,

571

—ß • M ?— f-4—m
obwohl Gdur näher liegt ; es wär* auch um so rathsamer, da der Theil

;
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wiederholt wird, mithin in den vier ersten Strophen derAusweichungß-

ton G ionisch vor dem Haupttone vorwalten würde.

Bis hierher ist das Mixolydische nur in seiner Abhängigkeit vom
Ionischen, gleichsam als blosse Verkehrung desselben, betrachtet wor-

den. Allein auf der andern Seite müssen wir es auch als Tonart für

sich ansehn, die sich schon in den bisherigen Zügen eigenthttmlich ge-

nug hingestellt hat.

Als solche folgt sie dem allgemeinen Zug , der allen neuem und
Altem Tonarten (mit Ausnahme der phrygischen) eigen ist, sich zu der

Dominantentonart in erheben, — also nach D. Hier aber findet sie

nicht, wie unsre Durtonarten, ein neues Dur, sondern die dorische
Tonart, Moll mit grosser Sexte. Es seigt sidt, dass die beiden im
Mixolydischen karakteristischeii TOne, nämlich h und /*, auch im Dori-

schen die wesentlichen sind. Diese Gemeinsamkeit der wesentlichen

Time sieht zwischen der mixolydischen und der dorisdien Tonart enge

Verbindung nach sich, und zwar eine bedeutsamere, als zwischen un-

Sern Tonarten und ihren Dominanten, da sie zwei verschiedne Gattun-

gen, Dur und Moll, zusammenbringt.

Daher hat das Mixolydische besondre Neigung, in das Dorische

auszuweichen, und zwar oft schon in der ersten oder zweiten Strophe,

2. B. in den Chorälen: Auf diesen Tag so freudenreich, und : 0 Chri-

stenmensch. In diesen Chorälen wird das Dorische in seiner ursprüng-

lichen Tonreihe, auf Z>, ergriffen. Ebensowohl aber erscheint es in

mixolydischen Tonstücken auf der mixolydischen Tonika auferbaut,

also dorisch im genus mollc, — a, 6, c, d, c, /*, g. Dies hilft be-
sonders bei Schlüssen, die hypoionisch sein, — ein fis enthalten müs-
sen, die mixolydische Tonart wigeachtet des fremden Schlusses karak-
terisiren. Hier

—

572

sehen wir einen solchen Fall vor uns. Die Schlussakkorde sind hy-
potonisch (nach unsrer Spraohweise Gdur) , also nicht dem Hau^tton
eigen. Dafür geht voran : erst der tonisdie und Unterdominantak-
kord der ionimäen Tonart, dann der tonische Akkord der in das genus
moUe veraetiten dorisdien Tonart {g-b-dj und so ist der Hauption
durch seine beiden Hauptstützen hinlanglidi befestigt.

Diese zweite Betiehung der mixolydisdien Tonart, auf die dori-

sche, vollendet das Bild ihres Karakters. Den Grund zug desselben ha-

ben wir oben erkannt; es war Erhebung, Aufschweben aus dem
festen Ionischen, das aber nicht zu eigner, abgeschlossner Bestimmtheit
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416 Die Choräle in den Kirchentonarten,

gelangt, und darum einen weniger feurigen, mehr geistigen Ausdruck

hat, gleichsam als höherer, verschimmernder Abglanz des sichern kla-

ren Ursprungs. Wenn schon hierin bedingt ist, dass Uber die Verklä-

rung sich gleichsam ein Schatten der Wehmuth verbreitet, der sich

noch bestimmter zeichnet durch das steU nach dem Ursprung zurück-

verlaufende/*, das sich, auch ungehört, unserm Geftlhl aus dem Drei-

klang auf G (S. 216) stets vernehmbar macht: so erhebt die nahe

Beziehung auf das Dorische diesen Zug weicher Sehnsucht in die Sphäre

kirchlichen Ernstes, gemäss dem Sinn der dorischen Tonart.

Nun erkennen wir endlich auch, warum das Ionische seine erste

Ausweichung nie oder selten nach der mixolydischen Tonart macht.

Es war' im Grunde gar keine Ausweichung, da wir dieselbe Tonreihe

und dieselben Akkorde wieder fänden ; und wollte man Alles anwen-
den, um den Eintritt der mixolydischen Tonart deutlich zu machen, so

würde ihr Karakter dem Ionischen fremd, wenigstens nicht erhebend

und Erfrischung bringend sein.

Iiier folgt der Choral : 0 Ghristenmenscb, ein böhmisches Lied,

das vorzüglich geeignet ist, alle Seilen der mixolydischen Tonart zu

zeigen.

Wir bemerken sogleich , dass die Melodie selbst in der zweiten

Strophe (durch eis) nach D dorisch, und in der letzten (durch fis]

nach G ionisch hinweiset; diese Modulationspunkte sind also gegeben

und der Anhalt für alles Weitere. Die erste und dritte Strophe dage-

gen können in C ionisch , oder auch auf A geschlossen werden. Wir

haben die letztere Wendung vor die dorische Ausweichung gestellt, die

ionische Modulation aber vor den endlichen Ausgang des Mixolydischen

in das G ionisch , um dem unvermeidlichen fis ein Gegengewicht zu

geben ; wir haben sogar kein Bedenken getragen, noch eine Harmonie

mit fis aus eigner Wahl vorauszuschicken (erster Akkord des letzten

Takts), da es so leicht wurde^ nach dem Ionischen noch G dorisch zur
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BinleiUing des Schlusses heranzuzieho. — Die Auslassuog der Ten
im Sehlussakkorde der zweiten Strophe, und dieAnwendung vonDrei-

klttngen statt Bominantakkorden ist den Alten hHufig eigen.

Vierter Abschnitt.

Die dorisehe Tonart.

Die Quintenfolge führt uns vom Mixolydischen zum Dorischen,

der ersten Molltonart des alten Systems. Wir wissen schon von ihr,

dass sie auf der Unterdominante einen grossen Dreiklang hat, und dass

sie auch den Dreiklang der Oberdominante durch Einführung des eis in

einengrossen verwandeln und damit bestimmt und festschliessen kann.

So waltet bei ihr, der Masse nach, Dur vor, und die Mollharmonie der

Tonika kann man nicht trüb, sondernnurhoch ernst ansprechen.

Dies ist der Karakter der Tonart ; ernst und streng, aber nicht trüb,

sondern aufgehellt durch das vorwaltende Dur, war sie den Alten der

Ton für hohe kirchliche Feier, dem sie ihre feierlichsten Gesänge, z. B.

den Glauben, undUberhauptmehr Kirchentexte anvertrauten, als irgend

einer andern Tonart. Diesem Karakter entspricht auch der authenti-

sche Karakter und die tiefe Tonlage der meisten dorischen Melodien.

Die nächste Modulation macht das Dorische nach seiner Oberdo-

minante, dem aolischen oder stellt auch auf ihrer eignen Tonika

diese nttchstverwandte Tonart im genus moUe (d, e, g^a^h^ c, d)

dar. Diese Modulation tritt daher frtth, oft in der ersten Strophe ein,

z. B. in dem Choral : Hit Fried' und Freud* ich fahr* dahin, in der er-

sten und iweiten Strophe, In der ersten Strophe des Liedes: Christ

unser Herr xum Jordan kam u. s. w. ; kehrt auch wohl ein- und mehr-

mals wieder. Wir finden sogar dorische Melodien, die in äolischer

Ausweichung schliessen, z. B. den Choral : Durch Adams Fall ist ganz

verderbt. Doch ist es auch oft der Fall, dass andre Modulationoi der

adischen vorangehn. Woher kommen nun diese?

Aus der engen Verbindung mit dem Mixolydischen, mit welchem

das Dorische seinen Unterdominantakkord und beide karakteristische

Töne [fund h) gemeinsam hat. Daher verbindet sich die dorische Ton-

art auf das Engste mit der mixolydischen, — so, dass z. B. der Cho-

ral: 0 wir armen SUnder, in beiden gesungen wurde. Sie geht mit

der mixolydischen nach C ionisch, oder nimmt an der Einheit des

Mixolydischen mit dem Ionischen Theil; und desshalb nimmt sie auch

die Ausweichung des Ionischen in dessen Unterdominante, Flydisch,

an ; ohnehin ist ja der karakteristische Ton des Lydischen, Ä, auch für

das Dorische ein wesentlicher. Dass übrigens selten oder nie alle diese

llftrx. K4»np.-L. I. 8. Avi. 27
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418 Die Choräle in den Kirchentonarten.

Modulationen in einem einzigen Gesang beisammen gefunden werden,

versteht sich.

Als Beispiel für diese wichtige Tonart des alten Systems wählen

wir den Choral: Erschienen ist der herrlich' Tag; wenn er auch nicht

einer der reichsten und tiefsten ist, so bietet er doch Gelegenheit, das

Dorische eben in den fernerliegenden und seltnem Wendungen zu be-

trachten.

Wir sehen hier nämlich die erste Strophe 'in das Mixolydische

«ausweichen (wenn man nicht dafür den Schluss in G ionisch setzen

will), die folgende Strophe 'aolisch, die dritte im ionischen (7> die vierte

im genus molle des Ionischen (eine lydische Wendung —

würde dem Haupttone noch entsprechender sein) schliessen. Gleich-

wohl zeigt Anfang und Schluss, besonders auch der Anfang der zweiten

Strophe, die dorische Tonart sicher genug an.

Es ist hier der beste Anlass, eines Schicksals der alten Gesänge

zu gedenken, das uns um viele derselben betrogen, oder vielmehr sie

verunstaltet und damit in die Melodien, in ihre Behandlung und in die

Ansichten über beide arge Verwirrung und Irrthümer gebracht bat.

In einer Periode nämlich (besonders in der letzten Hälfte des vorigen

Jahrhunderts), in der an die Stelle tiefen, kräftigen Glaubens und tief-

lebendiger Kunst — denn beide gehn mit einander— kühle flacheAuf-

klämng oder Abklärung und ein fades Spiel mit Kunstmitteln zu

oberflächlichem Erfolge getreten war, konnte auch das Tiefe und Ge-

waltige in den alten Kirchengesängen nur befremdlich und abstossend
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befonden worden. Haa traohtete <iaiiaoliy die alten Lieder, da sieniohl

na besagen waren, der aOttgHdheB abgeadiwlieliteii GefttblMaiiae

•nsupiasen, eie— in einemüMm Sinne, dorch Brniedriguiig «nd
Sehwichung, populftr tu maelien; denn das Hohe md Stalte kann
aacb mir Ton gesmideni imd krifUgeniGeiafilk aufgi

So worden die alten Geaange Tieifliltig nicht blee ihrer hankleriati-

schenModnlation, aondem eoeb der eigeothamllohetenMelodiewendan-

gen beraulit, sie sollten sich unsem gewohnten Tonarten und deoi

Schlendrian der llblichen Gesangweise bequemen. — Bine Vorarbeit

sonderbarer Art fand man in den Versetzungen alter Melodien aus ihrer

ursprünglichen Tonart in andre, die ältere Meister ihren Schillern als

U e b u n g aufgaben, um an ein und derselben Melodie den Unterschied

der Tonarten zu erweisen. Soviel über einen leidig merkwürdigen

Vorgang, dessen Spui*en und Folgen nicht hier* weiter erwogen wer-
den können.

Uns diene er nur zu zweierlei : einmal uns aufmerksam zu ma-
chen auf einen nur zu reichhaltigen Quell vielfacher Verwirrung und
Ungewissheit über alle Melodien, wie wir sie in unsern ChoralbUchern

mehr oder weniger entstellt finden ; dann uns wenigstens au Einem

Beispiel die Uebermacht alten Kirchengesangs Uber neuereUmgestaltung

zu zeilgen. — £s ist das Lied : Ach Gott und tterr, offenbar unsem
C darangebOdg«nd in dieser Gestalt^ gegen seinen Text gehalten, matt

genug geworden, um nun den Sinn des Textes (namentlich des ersten

Verses) wie in lauem Wasser aufzulösen, üreprfinglich war aber das

Lied-de^riai&h geschrieben und sah so aoa**:
576 . . ^ . T I
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^Vergl. disthellweise konfoiahgefiisste, abernogemein gehaltreicheWerk von
Mortnner, flerChondaaiaDgxurZeit der'Reformation. Berlin bei 6. Reimer» I8t4.

Nach Mortlmer; avch im eirangel. Choral- und Orgelbnch anfjgenommen.
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420 Die Choräle in den Kirchentonarten

Wie tiefbedeutend ist die I>ehnaDg der Melodie suletzt bei dem
Worte »Welt«, als sohaate man attüberallwarts um nach dem Hdfer I

Wie ernst und nacfadenkliksli und doch bewegt, gans dem Sinn des

Testes, entsprediend, wendet sieh der Mdllsats nach der Dominante,

nach dem Hauptton znriidi und nochmals nadi der Dominante I Und
wie gewaltig, man möchte sagen: sdireiend klar erschallen die Worte

Da ist niemand, der helfen kann,

in dem xweimaligen loniaeh, worauf sich dann der Gesang lang hin-

schleppt in Moll sum Schlüssel

Fünfter Abschnitt.

Die ftolisehe Tonart.

Auf der Dominante der dorischen Tonart, die zwar Moll war, aber

grossem Tbeils dem Dur zugeneigt, erbaut sich das Aeolische, ein

Mollton, dessen karakteristische TOne die kleine Terz und Sexte (c und

f) sind, der also auf der Tonika und beiden Dominanten Holldrei-

klange hat. Da jedoch die Septime n i ch t zu seinen karakteristisdien

Tönen gehtfrt, so kann sie, eben wie im Dorischen, erhöht, folglieh

kann der Dreiklang der Oberdominante ein grosser werden. So erhalt

die Solische Tonart vor Allem die IRfglidikeit eines bestimmten
Schlusses.

Dieser Tonart, die schon nach ihrem harmonischen Gehalt trttber,

weicher, wehmtttliiger ist, als ihre Vorgänger, sind die beiden nfidist-

liegenden Ausweichungen, nach denen unser System zuerst fragt,

versagt. Sie modulirt nicht nach der Dur- und Molltonart ihrer Domi-
nante, — nämlich nach unsrer Art zu rooduliren, — denn dazu be-
dürfte sie des grossen Dreiklangs oder Septimenakkordes h-dis-fis

oder h-dis-fis-a ;
das alte System kennt aber kein dis und der äoli-

schen Tonart ist f ein wesentlicher Ton, der Ton /is also versagt.

Eben so wenig geht dieselbe nach D dorisch, denn dazu würde sie eis

[a-cis-e] brauchen, und c ist ihr ein wesentlicher Ton. Auch würde
das Aeolische zu viel an seiner Eigcnthümlichkeit eingebüsst haben,

wenn es sich mit dem so ähnlich gebildeten Dorischen hatte verbinden

wollen
;
dieses dagegen konnte und musste sich des Aeolischen bedie-

nen, schon um gegen die karakteristischen Verbindungen milden Dur-
tönen hinlängliches Gegengewicht an Moll zu haben.

Hierdurch verhält sich das Aeolische ruhiger, stiller als die frü-

hem Tonarten, besonders als die dorische; es begnügt sich statt der

Vergl. hierbei die Behandlung desselben Chorals in seiner netrarn. Weise in No.
538 und das darüber Angemerkte.
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Die äolische Tonart. 421

schlagenden und starken Modulationen meistens mit HaibschlUssen auf

der Dominante (ohne Ausweichung] oder mit einer Wendung in das

Phrygische, die (wie wir bald sehen werden) kaum eine Ausweichung
zu nennen ist, und durch dasselbe in das Ionische.

—p—

o

—
^ r o . .-— 1

Finden wir endlich die äolischen Melodien (meist in der Tonreihe

von Aj oder auch in der von G mit zwei Been) nicht wie die dori-

schen in authentischer, sondern in plagalischer Haltung : so schon wir

Alles vereinigt, dieser Tonart einen stillen, wehmüthigcn, leidenden

Karakter zu geben, dessen Trübe nur durch die häufigen HalbschlUsse

auf der Dominante mit grossem Dreiklang aufgehelll und gemildert

wird ; einen Karakter, der sich auf das Bestimmteste von dem der an-

dern Tonarten unterscheidet, und in der Reihe aller dieser so sicher

ausgeprägten Grundformen religiöser Stimmung, denen die Alten bei

ihren Kirchenlönen nachgingen, nicht fehlen durfte. Als Beispiel diene

das Abendlied: Nun sich der Tag geendet hat, in (i äolisch.

Wie stark spricht die Melodie sich als eine plagalische aus, wenn
sie in so engem Räume sechsmal die höhere Dominante berührt und

immer wieder hinabsinkt zur Tonika! Und wie karakteristisch hält ihr

dreimaliger Dominantenschluss den weichen, ergebungsvollen Sinn des

Ganzen fest, im Vergleich zu der so ähnlichen in No. 531 behandelten

Melodie, die sogleich in der zweiten Strophe den festen Parallelton er-

greift und sich daran stärkt ! Auch hier konnte die erste Strophe nach

der Parallele {B dur) oder gar die zweite nach Fdur gewendet wer-

den, zur Vermeidung des dreimal wiederholten Schlusses auf der Do-

minante. Aber eben diese trübere und mattere Einförmigkeit, haben

wir gesehn, entspricht dem äolischen Karakter; es genügt, dass in

den letzten zwei Strophen nur vorübergehend das Ionische (ßdur) be-

rührt worden ist.

Digitized by Google



m Die Choräle m den IßrehenUmarten.

Fassen wir Dochmals beide Molltonarten, die dorische mit grosser,

die aoiifohe milkleioer Sexte und beide mü kleiner Septime, die aber

als grosse gebrraelil werden kann, unter einem Gesichtspunkte ver-

gleiäend lusammen: ao werden wir an einen ZweÜei der aenem
Theorie über Bildung der MoUtonleiter erinnert, den wir aehon

S. 159 zur Sprache gebracht.

Wir entschieden una damalig daiii daaMoU^BSohleobt
'

kleine Tarif kleine Sexte und groaee Septime

heben mttsse, — letatere wegen des una unantbahrKcben Dominant-

afckardea. Der eigentliciie Streitpunkt lag aber in dar Sexte, die wir

klein nehmen, damitMoU einen angemeaaenan DaeiklaDg auf der Un*
terdorainante habe, und sich in mehr als dnem einzigen Tone und Ak-
korde von Dur unterschiede. Dies ist auch offenbar das Karakteristi-

schere. Indess möglich wär' auch dem neuern System die andre

Entscheidung gewesen, die Annahme der grossen Sexte ; und hieran

haben auch diejenigen gedacht, welche zweierlei MoUtonleitem für

unsre eine Molltonart festsetzen wollten. Sie gingen mit grosser Sexte

und Septime hinauf, kehrten aber — weil das Karakterlose, die zu

grosse Aehnlichkeit mit Dur, in die Augen sprang— mit kleiner Sep-

time und Sexte zurück.

In grossartigerer und tiefsinnigerer Weise fasst das alte Ton-
system den Streitpunkt auf. Es versucht beide Möglichkeiten, benutzt

aber, wie dann nothwendig war, jede derselben zu einer besondem
Tonart, halt sich also von der Zwitterhaftigkeit jenes neuern Gebildea

rein. Nun können wir an den Resultaten des alten Verfahreoa «naer

früheres Urtbeil prüfen.
^

Welches waren die Folgen, wenn die Alten die Sexte greaa nah-

men, das heiaat: wenn sie doriach achrieben? Ein loll, das aich fast

mehr ate Dnr leigte, in seiner Modalations-Qrdninig aich drei Dur-
tönen und nur einem Mollten anadiloaa. Welches waren die Folgen,

wenn die Sexte klein aein, wenn aoliach geschrieben werden aollte?

Ein eigentlioher MolHen, durchgängig von MoUkarakter; aber, der

aieh— um nicht mitdem andern Mottton, dem deriachen, gar saaam-
menxi^uliMi— adiQditem der nahen nnd klüftigenden MeduUilMa

in die (dorische) Unterdominante oder vollends in Durtöne, ja im
Grund* aller ausweichenden Modulation enthielt.

Unser Holl hat die bestimmte Karakterzeichnung des AeoJischen,

aber die ungehemmte Modulation, deren die Tonart Uberhaupt fähig ist.

Aeolisch und dorisch sind karakteristische Typen, aber nicht Grund-
formen; als solche kann nur, neben Dur, unser Moll sich geltend

machen. Von jenem Zwitterversuch eines Tongeschlechts mit do]>pei-

ter Tonleiter kann nicht weiter die Rede sein.
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Sechster Absdugdt^

Hie pliryKieelie Vouart*.

Diese letzte Tonart in der Quintenfolge der Kirchentöne hat kleine

Terz, kleine Sexte, und — worin sie sich vom Aeolischen und allen

andern Tonarten unterscheidet — kleine Sekunde. Letztere, /*, ist

daher ihr karakteristischer, nicht zu verUndernder Ton. Durch diesen

wird aber auch die kleine Septime, r/, nothwendig bedingt, selbst wenn
man davon absieht, dass den frühern Zeiten des alten Systems der Ton

der grossen Septime von nämlich dw, gefehlt hat. Denn es liegt im

Wesen aller diatonischen Tonleitern, also auch der Kirchentonarten,

nirgends zwei Halbtdne auf einander folgen zu lassen; dies wäre nicht

diatonische, sondern chromatische Weise. WoUle man nun der phry-

gisohen Tonieiter neben f ein dis geben, —
c, fy a, A, c, disj e, f u. s. vv.

so würden zwei llalblöne nach einander erscheinen.

Hieraus folgt aber, dass die phrygische Tonart keinen nach unsrer

Weise volikommnen, ja, im Grunde keinen ihr ganz, mit allen Tönen

eignen Schluss bilden kann; sie würde dazu h-dis-fis brauchen. So

zeigt sie sich in der stärksten Abhängigkeit von ihrem Stammton, dem
Aeolischen, und weiss nicht anders zu schliesson, als auf der Domi-

nante desselben, mit dem grossen Dreiklang e-gis-hy — also mit An-

wendung eines ihr eigentlich fremden Tons ; der Halbschluss des Aeoli-

schen (von A auf E] dient ihr statt Ganzschluss. — Wir erblicken

also hier an zwei l^olUönen dieselbe ümkehrung der Modulationsord-

nungi die wir zuvor an swei Durtönen, dem ionischen und mixolydi-

schen, beobachtet haben ; nur ist der phrygische Sc)ilass noch weniger

seiner Tonart eigen, als der mixolydische, weil 6r sogar iin Schluss^

akl^orde selbst eines fremden Tones bedarf.

Desshalb verlangte man nsjch einer Stärkung dieses Schlusses.

Sie Würde dadurch bewerkstelligt, dass man in der einleitenden Har-

monie entweder die beiden karakteristiscfaen Tilnef d und A — oder

ausser ibnm auch noe|> die ursprOnglicb kleine Terz der Tonika,

voraufg9bn Hess. bilden sieb zwei phrygische Scblussarteii,

b I

die dieser Tpnart vorzugsweise angehören, qbrigeQS zwar offenbar

nicbtso bestimmt und befriedigend sind, alsunsre, durch die Dominante

eingeleiteten Schlüsse, aber eben desshalb um so angemessener für

diese abgeleitete und abhängige Dominantentonart. per lan^e Ge;$dDg,
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424 Die Choräle in dm Kirdmtonartm.

Herr Gott dich loben wir, schliesst erst nach der zweiten, dann (das

Amen) nadi der ersten Weise; das gewaltige Lied unsers Luthers:

Aus tteferNoth schrei' idi xu dir, schliesst seinen ersten und zweiten

Thdl in der zweiten Weise; jenen aolischen Schhiss endlich, den wir

zuvor betrachtet, finden wir unter andern an dem Uede : Adi Gott^
,

vom Himmel sieh darein.

Eine Folge des Verhttltnisses zwischen der phrygischen und aoli-

schen Tonart ist übrigens, dass jene eben so gern in diese übergeht,

als umgekehrt; so in dem zuletzt angeführten Choral die vorletzte

Strophe, in dem Liede : Aus tiefer Noth, die erste Strophe des zweiten

Theils und andre. — Dieser innige Verband beider Tonarten wird noch

fester dadurch, dass dem Phrygischen diejenige Modulation vei bagL ibL,

welche allen übrigen Tonarten eigen, je nach derNatur des Tonsystems

die nächste und wichtigste ist ; die Ausweichung in die Dominante näm-
lich, — dass ihr sogar eine zu einem Halbschluss geeignete Dominan-

tenharmonie fehlt. Denn die letztere mllsste h-dis-ßs heissen ; wir

wissen aber, dass f und d für das Phrygische karakteristische Töne,

folglich unabänderlich sind. Ein Phrygisch mit fis (e, /?5, g, a, h, c,

dj e) würde nur ein versetztes Aeolisch, und zwar hypoäolisch sein :

eine neue Tonleiter, die man auf der Dominante der phrygischen mit

Hülfe des fis errichten wollte (Ä, c, f/, fis^ 9, a, Ä), ergäbe keine

neue Tonart, sondern ein Hypophrygisch, eine unfruchtbare Fortbil-

dung, die nicht im Sinne der Alten Iflge.

So ist also das Phrygische streng auf seine Unterdominante ver-

wiesen; es verbindet sich sogar in Ermangelung einer Obcrdominan-

ten-Harmonie mit dem Dorischen, obwohl das Dorische nie in das

Phrygische ausweicht, und selbst der Stammton, das Aeolische, nie-

mals in das Dorische modulirt ; der einzige Fall, wo eine Tonart regel-

mässig nach der Unterdominante und deren Unterdominante geht,

und zwar aus Holl in Moll und nochmals Moll. — Wenn wir uns erin-

nern, dass der Karakter der Mollgattung an sich ein trüber, dass schon

die Folge zweier MoUdreiklfinge trüb und düster, dsss der Schritt in

die Unterdominante ein Herabsinken, eine Herabstimmung in dunklere

. ernstere Gefühle ist: so enthtdlt sich der Karakter der phrygischen

Tonart, soweit wir ihn bisher betrachtet haben, in seiner ganzen

Düsterheit, in seiner tief-ernsten, ganz eigenthümlichen Madit.

Aber unerwartet und höchst bedeutsam dringt in diese strenge,

fast zu trübe Abgeschlossenheit ein lichterer Strahl, und färbt die gan-

ze Tonregion. Wir werden inne, dass der phrygische Grundton [E)

die Terz des ionischen (C) ist, — in der Enlstehungsreihe der Töne

(No. 58) bekanntlich der zweite neueTon, dem Urtone nach der

Dominante nächst verwandt. Ja, wir gewahren, dass der ganzen

phrygischen Tonleiter ohne Weiteres die ganze ionische Tonleiter un-

terzulegen ist, —
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wie der phrygischen Tonika die ionische. So knüpft die phrygische

Tonart eine unmittelbare, enge Verbindung mit dem festesten, hellsten

Durtone, dem ionischen C, und durch dieses sogar mit dem hypoioni-

schen G. Diese Verbindung aber bildet seinen Karakter nach der an-

dern Seite hin aus. Schlagend tritt sie hervor in dem hochernsten,

starkmuthigen Lutherliede von Tod und Auferstehung (Mitten wir im

Leben sind), das sich in der fünften, achten und zehnten Strophe, zu

den Worten : Das bist du, Herr, alleine— heiliger Herre Gott— hei-

liger starker Gott — du ewiger Gott— glaubensstark und mächtig in

die ionischen Töne wendet. Tiefsinniger, geistiger tritt das Ionische in

der fünften Strophe des Liedes : 0 Haupt voll Blut und Wunden, zu

den Worten: 0 Haupt, sonst schön gezieret — mit dem Ausdrucke

mitleidvollsten Staunens hervor. Und so ist es nächst der dorischen die

ionische Verbindung, welche das Phrygische nicht blos für Trauer und
Busse, sondern auch für die feierlichsten, ernstesten Glaubens- und
Preisgesänge, wie eben das Te deum, eignet.

Diesem Karakter gemäss erscheint das Phrygische nur in tiefen

Tönen, meist in oder auch D mit zwei und C mit vier Been. Aus
seiner Natur als abgeleiteter Tonart, aus seinen starken Beziehungen

auf zwei rückwärts gelegne Molltöno und eine sehr entgegengesetzte

Durtonart folgt, dass seine Gesänge nicht selten in einem der Töne an-

heben, in die es auszuweichen liebt, oft im Aeolischen, auch wohl im

Dorischen ; so dass der Anfang eines phrygischen Tonsatzes die Tonart

nicht immer bestimmt angiebt, sondern gleichsam präludirend ist, den

rechten Ton gleichsam erst sucht. An dem Choral : Ach Gott, vom
Himmel sieh darein, ist nicht blos der Anfang, sondern auch derSchluss

des ersten Theils dem Aeolischen zugewendet. An dem Choral : Chri-

stum wir sollen loben schon {A solis ortu] —
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426 Die Choräle in dem iärehmUtmarten,

weiset uns die erste Zeile entschieden aitC die dorifiche Tonart ; dass

aber nicht sie die herrschende sein kann, zeigt schon die folgende

Strophe in ihfer Ausweidmng nach dem ionisohen C. Denn da^ IH^-

risoha weicht nur vorübergehend in da9 lonlsdie 4us, und nur, sofenn

dieser der Stammton des Ifixdydischan , der dctrisi^hen Unterdomi-

nante, ist; schwerlich also würde die swelte S^phe m, lonisdi^n

schliessen. Ganz entschieden wird die Tonart am Schlüsse.

HalMn wir sie mm als die phrygische erkannt, so sehep wir sie

mit all* ihren NebentOnen, dem Dorischen, Ionischen, Aeolisdien 091-

geben, — so dass eben dieser Ghoral, vor «Widern sonst vorsQgli^m,
besonders geeignet schien sueinem Beispiel für phrygische Toi|fllhrung.

Die Behandlung folgt genau den Andeutungen, die in den Begeln f|ber

Modulation enthalten sind.

Die erste Strophe ist rein dorisch behandelt und mildem dorischen

Halbschlusse geendet. Wollte man den phrygischen Schluss ! No. 579 b)

Yorziehn, 50 würde der Tenor zuletzt gis erhalten, und bei dem näch-

sten Akkorde von da nach g gehn. Dann würde der Melodieton g
gegen das vorige Tenor-r//5 gewissermaassen quersliindig auftreten;

denn obgleich das neue g auch im Tenor erscheint, würde man es doch

in der Oberstimme schärfer vernehmen. Nun stand' eben die strengere

Ansprache dieses querständigen Verhältnisses dem herben Karakter

eines phrygischen Tonstückes wohl gut, wie es denn auch dem vollsten

phrygischen Schlüsse (No. 579 b] stets eigenthümlich beiw ohnt. Aber

aus einem andern Grunde verdient der dorische Schluss den Vorzug;

er entspricht der Tonart, die in der gansen Strophe herrscht, und IM
dasPhrygische uns aufeparen, bis es recht entschieden eintreten kann.

—

Soviel Uber diesen merkwürdigen Rirchenton. £r entferntsicham
' weitesten von dem Wesen unsrer neuen Tonarten ; daher isf, er am ge-

eignetsten, SU zeigen, in welche Missverhältnissemd VerunstaltmtigBn

man geratben wttrde, wollte man die HelodienunmitteitMurnachansenn

neuen System behandeln. Die vorstehende Melodie s. B. wttrde, wenn
man sie ohne Weiteres nach misem heutigen Gmndstttien beurtiieille,

gmdesu mit all* uasem Tonarten, Schluss- und ModulationageiiptseD

unvereinbar sein. Nicht ttberall tritt der Widerspruch so scharf her-

vor; Öfters ist eine Behandlung nach neuerer Weise müglich, aber

sidwr nur auf Geiahr der ur^mngUchon Krait der alten GesVnge.

Siebenter Abschnitt

Die lydieehe Tonart.

Wir haben die Betrachtung dieser Tonart bis zuletzt aufgespart

Hätten wir sie nach Anleitung des Quintenzirkels stellen wollen, so
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rie vor CiottiidiaradueiM» sein; woMevwirUiriaBemYer-*
hlfltiiiflim andern TOoen berOflUditlgan, so hSIttn wir sie ebenfalls

bei C kmisob, als dessen Unterdominaalei ansulllfaren gebebt.

Der Gmiid aber, warum wir sie tumokgesetst beben, ist kein an-^

drar, als: weil sie schon nnier demWalten doi illlem Systems niesMis

reiehere und selbsOlndigere Anwendung hat erringen können, und seil

der Reformation vollends verschwunden ist. Nur wenig lydische Melo«*

dien finden sich in der böhmischen Choralsaramlung* und nur auswei-

chungsweise erscheint das Lydische in andern, namentlich dorischen

Melodien. — Die Ursache ihres Untergangs lag in ihr selbst.

Ihr karaktoristischer Ton ist h ; nur dieser eine Ton, die über-

mässige Quarte des Grundtons, unterscheidet sie vom Ionischen, so wie

von allen andern Tonarten; A ist also unverän der 1 ich, so lange die

Tonart lydisch sein soll. Dass nun dieser Ton einen Dominantakkord

(c-e^g-h) für die lydische Tonart unmöglich macht, würde im Sinne

des alten Systems nicht gegen die Brauchbarkeit derselben entschieden

haben ; denn die meisten Schlüsse wurden nicht durch den Dominant-

akkord, eher durch den Dreiklang der Dominante eingeleitet. Dass

ferner dieses h gegen den Grnndton ein herbes, nach dem gemeinen

Sprachgebrauch unmelodisches oder unsangbares Verhttllniss (das der

übermässigen Quarte) gehabt, scheinteben so wenig gegen die Anwend-
barkeit der Tonart enischeidend ; denn man könnte ja diesen Sehrilt^

wo er in der Melodie unangemessen war, vermeiden. Dass man end-

lich troti dem h mil der Harmonisimng der lydisehen Tonleüer sn

Stande kommen kamii Ist Iddit lu sehen. In andern Besiehungen

jededi wurde dieses ^ — das ehisige Merkmal der Tonart, aoefa

der Ariass, ihr Änikommen su hindem.

Die lydische Tonart .fiel nSmUch erS te n s bis auf das ehm h mit

dner andern sdir gobrimchliofaen und viel gefttgem und fassli^eni,

mit dem Ionischen im genus moUe,

Tollkemmen susammen, und konnte sederTermisehung mit demselben

bis zu gänsHeher YerSnderung nicht entgehn**. Zwe iten s enlbehrte

das Lydische, eben um jenes h wiflen, einer tonischen Harmonie auf

der Unterdominante, folglich auch einer Modulation dahin, war also

nach dieser Seite hin gelahmt. Und für diese Einbusse ward es drit-

tens durch nichts entschädigt. Denn jenes so theuer bezahlte h konnte

* Im evangel. Choral- und Ofgelbuche findet sich No. 176 ein th eil s lydi-

scher, theils ionischer Gesaog ; das loDisclie oftoaUob im Geous isoUe, unserm Fdur»

dargestellt.

Dttber lehrt schon am 1174 Harohettosy.Padot (Gerbert tcriptt. III, 110^
1 4 1), dsM der (ttofte Ton (die lydische Tonart) im HinaiifeteigeD der Tonleiter

im Hinabsteigen aber h habe ; — ungefähr wie man sich im neuem System wegen
der ttbermllssigen SelLunde dier MoUtonleiter sofrieden stellen wollte.
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nur tu einer Ausweichung in die Oberdominante, naioh C tonlsoli fuh-

ren ; dies ist aber keiDe karakteristisohei sondern die gemeinste aller

Aosweidinngen, die wir in allen Tonarten, mit Ausnahme der phrygi-

solien, wiederfindeo, und die sich in allen von selbst darbietet, ohne

ein Opfer su fbdem. — Dies sind die GrOndei welche die lydiache

Tonart niemals su einer ausgedehnten Wirksamkeit gelangen Üessen,

und auch uns berechtigten, sie aus dem noch praktisch noihwendigan

System derKircfaentDne heraussustdlen su abgesonderterBetmchtung.

Wenn sie aber audi weniger praktische Wiiksamkeit für uns bat,

80 darf sie doch in dem belehrenden Abrisse der alten Tonarten nicht

fehlen. Sie istjedenfalls eine von den typischen Ideen, in welchen

die Vorfahren ihre Anschauungen vom Wesen der Musik festhielten.

Als solche erkennen wir sie, wenn wir sie uiit dem Ionischen und

Mixolydischen zusammenhalten.

Wir Neuere schliessen jede unsrer Tonarten fest in sich selber

ab; Ober- und Unterdominante sind integrirende Theile derselben,

gleichsam die beiden Arme der Tonika. Wollen wir aber die Dominan-

ten als Tonarten gebrauchen, so moduliren wir nach ihnen hin, geben

die vorige Tonart einstweilen ganz auf, und begründen unsern Tonsalz

lediglich auf der neuen Tonart. — Die All^n kannt<m in ihren» System

auch noch einen Mittelfall. Sie erhoben sich aus dem Ionischen in das

Mixolydische, als eine besondre Tonart; aber diese neue Tonart fand

ihren festen Abschluss, ihre feste B^;rttDdung nicht in sich selber, son-

dern in dem Stammlonc. So wie nun hier die Oberdominante als eine

besondre, obgleich abhängige Tonart emporschwebte: so stellte

sich ihnen, im Gegensatze dazu, auch ein U i n a bs i n ke n auf die Un-
terdominante vor, die als besondre Tonart (lydische) su gellen suchte,

und gleichwohl ihren Abschluss nicht in sich fond, sondern ihren Sinn

aussprach im steten Hinaufverlangen nach dem Ursprünge, nach dem
hellen sichern Ionischen.

Wenn nun überhaupt das Hinsinken in die Unterdominanle einen

weichem, schattigem Ton Uber das Tongemilde verbreitet: so

verlieh die innereUnbefiriedigung, das stete Hinaufsehnen in den lich-

temUrsprung dem lydischenToneinen nooh tiefemAusdrack weichen,

sehnenden, wehmtttbigen Verlangens. In diesem Sinne hat in genialer

Anschauung auch ein Neuerer, der tiefeinnige Beethoven, denlydi«*

sehen Gesang wieder angestimmt in seinem Quatuor Op. 1 3S, um das

Dankgebet eines tief ermatteten, noch von Schauern des Todes um-
wehten Kranken für den ersten neuen Lebenspuls auszusprechen. —
Aher eben dieser weiche, verathmende Sinn der lydischen Tonart war

wohl die innere Ursache ihres Ausscheidens in der giaubensfrischeo

und starkmutbigen Refonnationszeit.
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Nachwort*

Die Tiefsinnigkeit des alten Systems liess sich nicht verkennen,

und in mehr als einem Punkte mussten wir ihm feinere Unterscheidun-

gen, treffendere Karakterislik zugestehn, als unserm heutigen System.

Es wäre gleichwohl Missverständniss und unkUnstlerische Verirrung,

wollten wir streben, in unserm Schaffen unter die Leitung des alten

Systems zurückzukehren.

AlleFormen des Ausdrucks, die das alte System darbietet, besitien

wir auch. Aber uns stellen sie xu freier Auswahl su Gebotei wahrend
sie den Alten als gesetsliche Normen gegeben waren, in einer Zeit,

wo der Geist der Kunst erst anfing, sich su hoherm Bewusstsein und
höherer Macht zu erheben, bedurfte es einer unmittelbaren Leitung,

sonst wttre des Irrens MnEnde gewesen* und man w8re lieberwieder

XU der bewusstlosen und inhaltlosen Tonmechanik der ersten kontra-

punktiachen Zeit zurOckgekehrt. Auch verlangte der tibergewaltige

Liedesdrang der Reformationszeit, dass eine Menge von Arbeitern an

derLiederverfertigung Theil nähme. Unmöglich konntenAlle mittiefer,

genügender KUnstlerkraft ausgerüstet sein ; es bedurfte daher für sie

fester Typen, nach denen, unter deren Vorzeichnung sie fornim

konnten, wenigstens in den Grundzügen des Gelingens sicher. Diesen

Zweck haben die Kirchentöne gehabt und erfüllt.

Für den Standpunkt der jetzigen Kunstbildung ist diese Leitung

nicht nöthig, ja ihr Zwang wäre dem wahren Künstler unerträglich;

er bedarf der Freiheit, allerdings auf die Gefahr, sich weiter zu ver«

irren, als der alte Künstler unter der Leitung seines Systems konnte.

Und in dem Maasse, in welchem diese Freiheit errungen, die Kunst in

den letzten Jahrhunderten eine freie geworden ist: mussten auch die

Anleitungen, welche das alte System Är gewisse Zweeke gab, unzu-
länglich werden. Wir haben vielseitigere Aulgaben zu lOsen, als dass

sie unter den tiefiinn^en, aber dochbeschrankten Begriffdes alten Sy-
Sterns zu fassen wSren. Und zu diesen Aufgaben haben sich unsre
Mittel (namentlidi durch Ausbildung der Melodie und Harmonie, durch

unsre weit und zugleich fein ansgebild^n Formen) so vervielftltigi,

dass wir unmaglich vom ttltem System Anleitung für unser Schaffen

nodi erwarten ktfnnen, dessen Inhalt ihm ja grösstentheils fremd ist.

Obman bei derErfindung neuer Choräle und ähnlicher TonstUcke,

oder in einzelnen Momenten grösserer Bildungen [wie Beethoven

* Wie der GeschicbtkaBdige an den ersten Ghronntikem sieht.
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im vorgßdacbten Qaatoor)* sich dem Ideengsoge der alten Tonarten

mehr oder waoiger anflchlieaaen will, hat jeder Kttnstier mit sieh selber

«ussumachen. Wahr wird er daM «or sein, wenn seine eigne Idee

ihn Bu dem alten Typus geftahrt, ihn nur absichtslos an denselben er-

innert hat» nicht, wenn er genothigt gewesen ist, sich ent nach dem
Typus nminsehn, und von ihm Kraats der eignen Ansdiawung zu er-

warten.

* Oder der Vefft in den bei Traut^reia ia Berlin heraiugegelNieD MoletleD für

Mtfnnerclior.
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MtteAMMhng.

Das weltliQhe VolksUecL

Der zweite Stoff, ao dem wir unsre Begleitungskunst ttl>en, ist

das Volkslied. Jede Nation besitzt deren, aber keine reicher und kost-

barer, als die unsre und die ihr verwandteD Stämme4er bnliscbea 1b-

sein und Skandinaviens.

Es darf kaum erwähnt werden, dass wir unter defn Namen Volks-

lied nur die Weisen begreifen, die wirklich im Volke gelebt halben,

nicht die, welche irgend ein Komponist mit mehr oder weniger Glttok

im Sinne des Volks verfertigt hat. Solche gemachte Volkslieder mOgen
ktlnstierischen Werth haben (vielleicht höhem als manches wirkUohe

Volkslied), welchen sie wollen : immer fehlt ihnen das eigentliche We-
sen : sie baben nicht im Volke geMt and sind nicht sein Eigenübiiai

geworden; dtis Volk hat siöh nicht in Ihn^ eingewohnt und sie sich

nidit sinn- undsiimmpecktgemaobt, bat niefat inIhnen gelebt, und sei-

nen Sinn, seine Seele in sie bineingesungen 1 Nur wo das gascbebn,

wo das Ued aufgebort bat, Werk eines EiniefaMn, eine «Komposi-
tion tu sein, wo es Besititbttm, organisdMS Wort, Stinmie des Volks

geworden ist» da nur haben wir das Volkaiied vor uns. Und da ist

es lebendigster Volksausdruck, einer^derunsohätsbaran, jedes

verwandte, jedes ersiehende oder nur ahnende Gemitth tiefst ergrei-

fenden Laute, in denen jedes Volk das Räthsel seines Dasdns und Em-
pfindens, sich selbst unbewussl, zu offenbaren hat.

Dies ist der tiefe Sinn des Volksliedes, und durch ihn ist es von

tiefster Bedeutung ftlr den Musiker, der hoffentlich am fähigsten ist,

die Weise auf das Innigste aufzunehmen und zu begreifen. Was das

ächte Volkslied ihn Uber seine Kunst lehrt, ist sicher wahr und acht;

•nicht immer für allgemeine Anwendbarkeit, aber im Sinne des Volks,

aus dem es stammt. Aber eben desshalb muss es nicht sofort aus all-

gemeinen Prinzipien, sondern ans diesem Sinne gefasst und erwogen

werden. Jene abstrakte Anwendung gemachter Regeln haben wir stets

von uns gewiesen ; wenn eine Gestaltung den allgemeinen Gesetzen

nicht entspricht, erklären wir sie darum noch nicht für falsch, sondern

forschen nach den besondem Gründen derAbweichung. Das erfindende

oder umbildende Volk hat jene Gesetse nicht gewusst^ sondern nur
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(soweil sie auf der Natur beruhn) im onbewussteii GefOhl getragen.

Aber simllelisl gegenwttrtig und am Herten war ihm das GeflQhl dei

Moments, des Zustandes, in dem das Lied ihm eigen wurde. Hier sind

die nächsten und wahren GrOnde lur die Weise des Lieds und ihreAb-
weichungen vom allgemeinen Geseti su sui^en.

Soviel Uber den Antheil, den das Volkslied uns abgewinnen kann.

Br ist so wichtig und bilden«!, dass kein Jttnger der Tonkunst versäu-

men sollte, sich mit dem TolksUed emslilch su beschäftigen, und swar
nicht um es Dachiuahmen (das ist eitel), oder gelegentlich eine Volks-

weise in eignen Werken anzubringen (das ist gering), sondern um tie-

fer in die Seele seiner Kunst einzudringen.

Diese Beschäftigung kann sich, wie bei jedem andern Werk, auf

Hören und eignen Vortrag oder auf Nachdenken über Gestallung und
Sinn des TonstUcks beschranken, oder aber — und dies ist die dem
künftigen Komponisten sich darbietende üebung— in eigner Bearbei-

tung, die hier zunächst in der Erfindung einer Begleitung, dann auch

wohl in der Darstellung des Volksliedes als selbständigen TonstUckes

(ohne Gesang, z. B. auf deni Klavier, oder mit mehrern Instrumenten)

besteht. Denn das Volkslied, als solches, wird im Volke bald unbeglei-

tet und einstimmig gesungen, bald machen sich mehrere Sänger natu-
ralistisch, ohne Grundsätze und Regeln, blos nach dem Gehör, einen
xweir- oder mehrstimmigen Satz daraus (wie man von den tyroler und
steyermärker SKngem Irisch und artig gehört), bald wird ein volks-

thttmliohes histrument (etwa eine Zither) eben so naturalistisch sur Be-
gleitung genommen.

Wenn nun der Musiker diese Begleitung setsen soll, so kann er

dies en tweder im Sinne des Volks*thun unddie Begleitung surunler-
geordneten, allenlalls sogar entbehrlichen Dienerin und UnterstOlserin

des Gesanges machen ; oder er kann mit seiner Arbeit einen hohem
Zweck verfolgen, Dttmlich durdi die Weise seiner Begleitung den ikns-

druck des Liedes verstärken und ergänzen und den Sinn des so susam-
mengesetzten Kunstwerks, wie den des Hörers, in eine höhere Sphäre
erheben. Im ersten Falle bleibt das Volkslied in seiner eigentlicben

Sphäre, naiver Ausdruck irgend einer volksthümlichen Stimmung, die

sich diesem oder jenem Momente des Seelenlebens anschmiegt. Im an-

dern Falle wird es ein eignes, einer ganz bestimmten Vorstellung sich

widmendes Kunstwerk, das man nur noch als solches, nicht mehr als

eigentliches Volkslied anzusehen hat. Von letzterer Art ist die Samm-
lung »schottischer Gesänge von Beethoven«*, vor allen ähn-

lichen überreich an den tiefsinnigsten, tiefstgefühlten Zügen zunennen,

obgleich auf der andern S^te nicht in Abrede gestellt werden kann,

dass der in sein eignes wunderreidiesInnre einsiedlerisch verscfalossne

* Vier Hefte, nene Anig. bei SchMoger in Berlin.
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KttDSÜer hier und da mehr gethan haben mag , als die ursprüngliche

Weise sii tragen vennodite; jedenfalls ein Werk, das jeder achte

JttDger sich avtf das Inn^ste und Tiefste aneignen mnss.

Wir beginnen nun bei demEinfechsten. InLdstungen, wie jene

Beethoven'säe, erUl€ken ^ir den Gipfel iinsrer jetzigen Aufgabe, zu

dessenErreichung jedooh vidseitige Darchbildnng erfodert wird. Eine

ähnliche Leistung hat Beethoven an eignen Liedermelodien in sei-

nem T)Liederkreis an die ferne Geliebte« gegeben, in dem jeder Lieder-

vers seine eigne, sinnigste und sprechendste Begleitung erhalten hat.

Auch L i s z t hat in ähnlichem Sinn und mit grossem Talent den Lieder-

kreis , so wie andre Beethoven'sche Lieder und einige Lieder von

F. Schubert für Pianoforte eingerichtet.

üebrigens wollen wir in der Regel das Pianoforte als begleitendes

Instrument annehmen und darauf sehn, dass die Ausführung auf dem-

selben nicht blos möglich, sondern auch nach Yerhältniss der Leichtig-

keit unsrer Aufgabe nicht zu schwer sei.

Erster Abbchnilt.

Allgemefoe Aaifoasang der Melodie.

Das erste Geschäft bei der Blarbeitong eines Volksliedes ist die

Bestimmung einer festen Tonart; denn im Volksleben wird, wie sich

von selbst versteht, ein solchesLied bald in dieser, bald in jenerTon-
höhe gesungen, wie es dem SSnger eben mundrecht scheint.

1. Berüekrfehtlgnng der Stünaicegion.

Bei dieser Wahl ist vor Allem auf angemesseno Lage der Töne

für die Singstimme zu sehen. Das Volkslied soll seinem Ursprünge wie

seiner Bestimmung nach von Vielen gesungen werden können , darf

also den gewöhnlichen Tonumfang nicht überschreiten, weder nach der

Höhe noch nach der Tiefe zu weit gehn. Obgleich ein absolutes Ton>

maass hier nicht gegeben werden kann, da dasVolk seine Lieder nach

eigner Stimmung bildet und mancherStamm (namentlich südliche und
Bergvölker) tonreicher singt, als andre : so wird man doch wohl thun,

sich möglichst innerhalb derDezime d und f su halten, eine Tonreihe,

diedenhohenStimmenbequemunddentiefemwenigstenserreichbarist

8. Kanürter der TouurtoiL

Hie mächst kommt viel auf den Karakter der Tonart an, die

man wählt. Wer mit unbefangnem und empfänglichem Sinne Musik

Marx, Komp.-L. I. Anfl. 28

Digitized by Google



434 Das ioelUH^ VdkHM.

horl und «nsttbt^ der ist intie geivorden, dm die yenehiednen Tw-
arten— abgesehen von Hohe und Tiefe und abgesehen davon, daas

einige auf dem and jenem batrmnenta mehr heUe und klangvolleTUne

haben als andre (s. B. die/Tonart i>diir anf der Geige die Messen,

stitrker und heller erklingenden Saiten) einen verschiednen Karak-

ter,ifoaldheissere, bald kühlere, baldtrdbereund weichere, bald hellere

und festere Stimmung an sich haben und auf den Hörer übertragen,

obgleich derGrund dieserErscheinüng noch nicht aufgedeckt ist*. Hai

man nun diesen Karakter der Tonarten wahrgenommen, so verslebt

sich von selbst, dass man womöglich (wenn die Stimmlage es irgend

erlaubt) für jedes Lied die Tonart wählen wird , deren Karakter mit

dem des Liedes am besten übereinstimmt.

So wichtig nun auch dieser Punkt hier und Überall für den Kom-
ponisten ist, so halten wir doch für gut. Über den Karakter der Ton-
arten in diesem Werke nichts Näheres mitzutheilen, sondern die Auf-

fassung desselben einstweilen dem unmittelbarenGefühljedes Einzelnen

zu überlassen. Denn erschöpfend und so viel wie möglich) begründend

könnte diese Angelegenheit hier doch nicht erörtert werden und in der

Weise einzelner Andeutungen ist besonders von unsern Musik-Aesthe-

likem soviel Halbwahres und Ganzfalsches ausgesprochen worden,

dass jede nicht tiefer gehende Untersuchung die phantastische Masse

nur vergrtJssem und denJünger zu Trsiumereien hiiittberlocken könnte,

•wahrend uns nidits ntther am Herzen liegt, als ihn zu rttstiger That

ansttfilbren. Dagegen werden wirtn der Musikwisaenaekaft Ge-

legenheit und Ver^pttohtung haben, auf diesen Gegenstand rarttokin-

kemmett; einstmilen enthalt die allgemeine Mnai klehre wenig»

stens einige Andeutungen daraber.

Zweiter Abschnitt.

Uebvrlilick der Mittel.

Die eigentliche Thatigkeit des Tousetzers beginnt nun erst mit der

Festsetzung der Modulation und Harmonie und der Begleitungsform.

Hier gelten zwar dieselben Grundsätze, die uns bisher geleitet haben;

aber in zweierlei Hinsicht müssen w ir weiter gehn, als im Choral.

Erstens sind in der Regel die Volkslieder im Karakter und Inhalt

bestimiDter voneinanderunterscbiedeii, als dieClhorak untereinander,

^Dies Letztere war dteVstSDlassinig, die dM so verdienstvollen und scharf-

verständigen, dem Feinern undTiefern aber weniger offnen Gottfried Weber
zum Leugner and Bekämpfer der ganzen Erscheinung machte. Sein Gegenbeweis

teigt nur, dass der Tarataad deo Grmd dar8MAe tumn kaan.
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da injenm aUe meoscbUclm ZtutKnde in ihrer reichsten Ifannigfallig-

keit lar Sprache kommen, alle Empfindungen mit den eigensten, fein-

sten und sdiärbten Zeigen hervortreten, wahrendIm Choral Alles unter

der gemeinschafttidien Stimmung und Form der Andadit, und zwar

derim christlichen Gemeinelied herrschenden , erscheint. Bei dem Cho-

ral konnten wir uns daher an einer Grundform der Behandlung, an

einem allgemeinen Typus, der alle Choräle beherrscht, genügen lassen

;

bei den Volksliedern müssen wir aber nach der Stimmung eines jeden

besonders fragen, — obwohl eine gewisse volksmässige Allgemeinheil

auch hier sich herausstellt. Wie wechselnd und reich aber die in den

Volksliedern laut werdenden Zustände sind, wird der, dem es noch
nicht bekannt sein sollte, mit Ueberraschung erfahren, wenn er mit

Sinn und Theilnahme eine Reihe von Volksliedern durchgehl. Wir
empfehlen dazu vor allen die Sammlung der »Deutschen Volks-
lieder« von E r k und 1 rm e r**, ferner den »Deutschen U e d e r -

hört von Erk**, eine wegen ihres reichen und gewissenhaft g^eprüften

Inhalts musterhafte Sammlung, ferner »Braga«, eine Sammlung Volks-

lieder verschiedner Nationen von 0. L. B. Wolff***, von reichem und
theilweis sehr interessantem, hin und wieder aber nicht zu verbüriren-

dem Inhalte, nur leider einer oft unlöblichen musikalischen Behandlung.

In beiden Sammlungen findet auch der Kompositionsschiüer reichlichen

Bildungsstofi'.

Zweitenshaben wir beiden Chorälen, gemäss ihrer andächtigen

Fassung und der eben daher rührenden Gleichmässigkeitdes Rhythmus,
gleichmässige Harmonieverlheilung, — in der Regel auf jeden Takt-'

theil (jede Silbe) einen Akkord, — angemessen gefunden, und, um
nicht in dieser Gleichmässigkeit einttfnig und matt zu werden, die Ak-

kordfolgen energisch, dieStimmfiD^esangreich auszubilden getrachtet.

Das Alles ändert sich bei weitlichen Gesängen durchaus. IHeMannig-

falligkeit des Inhalts und der in ihnen herrschenden Stimmungen hat

TOTAttem bewegtem und mannigfach weohsalndea Rhythmus nach sich

gasogen und 4aiMl4ia Malodia bestimmter karakterisirt. Es kann da-

bar iK» janer gleidirnttssigon ITartheflung der Akkorde, die im Choral

Eagel war, hier mir nooh ausnahmsweise die Bade sein ; die Harmonie

bat oieht mehr dlaOblleganlieiA, ^ordi Haiinigfaltigkail und beaondre

Knit die CinlOnnigkall das Rhythmus su entseltfidlgan; sie will

gar niofals Andei», als deir Qasaag des Liedes «utenUliliatt, die beglei-

tenden Stimmen ordnen sich der Liedweise ganz unter. — Auch ein

Theil der neuem katholischen Andachtlieder schliesst sich dieser Ge-

8ialt«Bgawei0a an.

* Berlin, Plalin'sche BucbbandluDg.
*• Bei Eoslin in Berlia 1 856.

Bei Sirarock in Bonn.

2b*
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Das weltliche Volkslied.

Allem

Wir müssen daher bei der Behandlung solcher Melodien vor

1 . das Haass der Harmonie

bestimmen. Aber nach welchem Gesetze ? — Nach einem für uns

schon begründeten.

Schon S. 274 haben wir die Akkorde a Is R ä u m e ansehn gelernt,

innerhalb deren sich die Stimmen (also auch die Uauptstimme) bewegen.

Gehen wir nun von einem Akkorde zu einem andern fort, so heisst das

nichts Anders, als : die Stimmen (die Hauptstimme) begeben sich aus

einem Raum in einen andern. Dies ist in jedem Fall ein bedeutenderer

Schritt, als wenn die Bewegung innerhalb eines einzigen Raumes (Ak-

kordes) bleibt.

Dessgleichen haben wir (S. 234) die verschiednen Tonarten,

durch die wir in einem Tonstücke gehn, als Räume, — aber als grössere

und wichtigere, bedeutsamer unterschiedne angesehn.

Es tst also klar, dass wir jeden Schritt in einen andern Raum als

einen wichtigen Moment im Ganzen empfinden, derden Inhalt des einen

Baumes von dem des andern mehr oder weniger entschieden trennt.

Mithin müssen wir in der Regel

die zusammengehörigen Töne der Melodie auch soviel wie mög-
- lieh in einem harmonischen oder modulatorischen Räume zu-

sammenhallen.

Welche Töne aber zusammengehören, das entscheidet zunächst

die rhythmisch-melodische Konstruktion des Liedes.

Untersuchen wir zuvörderst die Melodie des allbekannten engli-

schen Volksliedes.

(Theil 1.)

582 -m—•-

:j-Hiz|:=t:

Die Aehnlichkeit des ganzen Baues (auch im zweiten Theile) lässt

leicht erkennen, dass die Melodie aus lauter Abschnitten von je zwei

Takten besteht. Wollen wir diesen Gang der Weise auf das klarste

und einfachste herausstellen, so müssen wir, — da nicht alle sechs

Töne jedes Abschnittes sich unter einen Akkord fügen wollen, — we-
nigstens mit einem harmonischen Ruhepunkte den Schluss jedes Ab-
schnittes bestärken. Dies würde eine Begleitung, wie die hier bei a
stehende,

6M<L |iiiir>7^
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vernnlassen, an der man (obgleich gewöhnlich anders und, wie wir

sehn werden, besser begleitet wird) unsre Regel bewährt, den rhyth-

mischen Bau der Melodie verdeutlicht und unterstüzt finden wird; der

zweite Ton im zweiten und vierton Takt ist als Durchgang behandelt;

im Weaentlidien dasselbe würe der Fall, hätten wir dieseTaktesowie

bei b aufgeführt.

So viel tur ersten Veransdiaulicfaung der Regel.

Nun aber ist sogleich einleuchtend, dass

4 . oft mehr als eine Art der Raumabtbeilung stattfinden kann,

5. das Bedtlrfniss, die AbschnittederMelodiezu unterstfitzen, nicht

immer gleich dringend ist.

So hätten wir z. B. in der vorigen Melodie diebdden ersten Tane
des ersten und dritten Taktes, wie auch die drei Töne des fünften in

einen Akkord {g-h~d und d-fis-a-c] fassen können; aber umgekehrt
hätte uns auch frei gestanden, die Töne des zweilenund vierten Taktes

zwei oder drei Akkorden zuzuertheiien. Die Entscheidunghüniit hierin

vom Karakter des Liedes und unsrer besondern Absicht bei der Bear-

beitung ab ; stets wird sich aber zeigen :

dass das Lied sich um so gewichtiger zeigt, je mehr Akkord-

wechsel wir eintreten lassen, und um so leichler und beweg-
licher, je mehr Töne wir unter wenige Akkorde zusammen-
fassen.

Kehren wir nun auf unser Lied zurück, das der feierliche National-

gesang der Briten und in gleicher Bedeutung auf Preussen Übertragen

worden ist: so zeigt sich obige Behandlung zwar klar und einfach,

aber nicht dem Gewicht eines solchen Gesanges entsprechend. An-
gemessener wttre diese.

S84

oder eine ähnlicheBehandlung, die jedem Tonedes Liedes akkordi8(^«i
Nachdruck gab* und den Bass schon zu einem eignen Gesang erhübe.

In ähnlicher Weise wäre das sanfte italienische Fischergebet [Bei-

lage XXVI, \) »0 sanctissima« zu behandeln. Der zweite und vierte

Takt würde Qm besten auf Einem Akkorde verweilen, der Ton b also

Durchgang werden. Den Anfang des zweiten Theiles wtlrden wir viel-

leicht so fassen.
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Itn ersten Takte wechseln die Dreiklänge auf c und/*, dessgleiohen

im letzten die auf /'und 6; es geschieht tlber ruhenden Unterstimmen,

so dass jeder Takt als engverbundne Masse auftritt.

Dem trotzig und verwegen pochenden Bourbonenliede, »Vive

Henri qualre«, vor der Revolution Nationalgesang der Franzosen (es

ist eins ihrer karaktervollsten Lieder) würde weder die Stille jenes

italischen, noch die sanfte Feierlichkeit des deutsch-englischen Gesangs

zusagen ; man mllssle die fremdartige (nach dem Aeolischen hinüber-

weisende) Melodie mit energischen Akkorden, vielleicht so —

58« V

befestigen, während dieglUnzend enthusiastische Marseillaise für ihren

schwunghaft forlreissenden Rhythmus —

5S7
7 I

J-

1 I III :sr.

nur der einfachsten Harmonisirung bedarf und durch jede Zuthat nur
belastigt würde. Auch das unschuldvolle Liedchen (Beilage XXVI, 3)

könnte kaum andre als die einfachste Begleitung vertragen, und zwar
in weit leichterer, zarterer Darstellung, als die vorhergehenden Natio-

nalgesünge. Ueberhaupt ist den meisten Volksliedern die einfachste

Behandlung in der Regel auch die gemUsseste.

Nächst dem Akkordreichthum kommt

2. die Zahl der Begleitnngsstimmen

in Betracht. Je mehr Begleitungstöne wir verbinden, desto voller,

schwerer wird die Masse der Begleitung
;
je weniger Beglcilungsstim-

men wir brauchen, desto leichtbeweglicher und zarter wird das Ganze*.
Nach dieser ohne Weiteres einleuchtenden Bemerkung können

wir für jede besondre Aufgabe das rechte Maass der Begleitung schon

* Es versieht sich, dasß hier von dem besondern Inhalt« der Harmonie, der
in sich selbst bald fremder und schwerer, bald vertraulerund leichter sein kann,
von dem Unterschiede der Betonung [forte und piano) und der Instrumente oder
Stimmen ganz abgesehen wird.
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siemiieh aitkut trdkia; leiobtt, uneoholdig klare, oder rasch bewegte
Weisen werden besser iweir* oder dreistimmig, ^ emslere, gewicbw
vollere besser vier- oderfttn&timmig daiDsslelH. Des suletsl erwähnte
Lied wird viel angemessener sweistimmig in der bei der Naturharmo-

Bie gelsratBii Weise, die in No. 583 and 586 angefahrten Lieder

werden besser vierstimmig, auch wohl mü Verdopplung des Basses,

dargestflUt. Der bei No. 585 betrachtete Gasang whrd in seiner sanften

Feier am wiitoigsvoUsten von einem vierstimnygeü Chor gesungen

;

er liesse sich anch dreistimmig, weniger genügend zweistimmig dar--

stellen ; den fttnfstimmigen Satz würden wir für die stille Weise schon

überladen finden. Ueberhaupt möchte bei der Beweglichkeit und dem
frischen Rhythmus der meisten Volkslieder seilen eine mehr als vier-

stimmige Begleitung wohlgerathen sein.

Bisher haben wir nur überlegt, welche Stimmzahl für dieses oder

jenes Lied im Allgemeinen angemessen sei ; nun treten hauptsachlich

noch zwei Betrachtungen hinzu,^ deren wir bei den Chorälen nicht

bedurften.

Erstens werden wir bald gewahr, dass in ein und demselben

Liede bisweilen ein Theil oder Abschnitt stärker als der andre betont

und dadurch als der hauptsächliche oder stärkere, heftigere u. s. w.
ausgesprochen sein will ; bald giebt der Text des Liedes, bald der mu-
sikalische Inhalt und Gang hierzu Anlass. Den Gegensatz der schwä*
chem oder sanftem und der stärkem oder festern Partien können wir
nicht allein durch denblos mechanischenWedisel von forte und piano,

oder durch die Behandlung der Harmodie, sondsm auch— und oft am
glttcUichsten, oft eiaiig nur — durch den Wechsel von Mehr- oder

Ißnderstimm^keii darstellen. So könnte das ki der Beilage XXYI, 4

mitgetheiite Lied vollgriffiger bei den langem, schonenderund leichter

bei den kursem No4en

i
T

; ?
I

St«—?

begleitet werden. Wir wollen übrigens des in No. 486 gegebnen Bei«*

Spiels gedenken und den so wirksamen Wechsel in der Regel nicht

anders, als mitdem Eintritt neuer rhytiimischerAbschnitte oderGlieder
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unternchmeD. — Bei den Chorälen würde derselbe Wechsel möglich

und bisweilen von Wirkung sein ; meistens ist er aber ganz unnöthig,

da es zunächst auf den Ausdruck des von der Stimmzahl unabhängigen

typischen Karakters der Choräle im Allgemeinen ankommt, und bei

dem gleichmässigen Gang dieser Gesänge Modulation und Stimmfüh-
rung fast alleinige Rücksicht fodem.

Zweitens bedienen wir uns besonders bei weniger vollklingen-

den, oder für Unterscheidung des forte und piano ungünstigen Instru-

menten (wie Pianoforte und Orgel), oder endlich zu einem besonders

kräftigen Ausdrucke der Vielstimmigkeit für einzelne Schläge, wäh-
rend im Uebrigen mit einer oder zwei Stimmen fortgegangen wird. So

könnte das bekannte Soldatenlied durch dergleichen Vollgriffe, —
^ f—J—i —

7 r
"

1

—

g—
H—

7

[t
-« - -—

n

die ihm gebührende energische Betonung erhalten. In solchen Fällen

richtet sich der Wechsel zwischen Viel- und Wenigstimmigkeit ent-

weder nach dem rhythmischen Bau oder den Accenten, die der be-

sondre Ausdruck des Textes oder der Melodie fodert ; weitere Anlei-

tung scheint überflüssig.

Uebrigens geht man auch bisweilen auf w'eniger Stimmen zurück,

um eine besondre Stelle leichter spielbar zu machen. So haben wir in

No. 586 Takt 4 im Basse die Oktaven-Verdopplung aufgegeben, um
die linke Hand in ihrer Lage zu lassen. Sie wird nun ihren Gang
leichter und wirkungsvoller ausführen.

Hiernächst kommt bei den vielfältigen Stimmungen und Regungen

der Volkslieder

3. die Form der Begleitung

in Erwägung. Bis hierher haben wir die Akkorde zwar in verschied-

nen Lagen u. s. w., aber in der Regel in gleichzeitigem Auftreten ihrer

Töne verwendet. Allein eben dies hat jene schon bei den Uebungs-

melodien wahrgenommene Schwerfälligkeit und Ungefügigkeit zur

Folge, die dem emstgehaltnen Gange des Chorals und der Gewichtigkeit

seines Inhalts gemäss — oder nicht widersprechend sein mag, nicht

aber dem bunten Reichthum, den die Volkslieder, gleich dem Volks-

eben selbst , vor uns ausbreiten. Hier bedürfen wir neben dem
ruhigen, gleichmüthigen, gewichtvollen Einhertritt einfacher Akkord-
folgen aller Arten von Tonbewegung , von den leichtbeweglichsten

bis zu den reichsten und inhaltvollsten.
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Die Mittel daia sind bereits in unsenn Besitse. Von S. 451 her

kennen wir die riiytiunisehe, von S. 4 78 her die harmonisdie Figara-

Uon, von d. 887 her haben wirDurchgänge und Httlfetttne einmischen

gelernt; alle mit diesen Mitteln nnternommnen Uebnngen sind Vor-

tibungen und Zurttstungen su unsem jetsigen Auiigaben, namentlich

die S. 300 an einer Uebungsmelodie unternommenen. Bios um noch-

mals an das dort Eriernte su erinnern, mögen hier noch zwei Darstel-

lungsweisen derMelodieNo. 4S2 (nurdererstenüKlfte)Raum finden,

die crstere [Äj in reiner harmonischer Figuration, die andre (B) mit

Einmischung einiger Hulfstönc, beide von sehr einfach fliessender

Rhythmik. Die Reihe solcherDarstellungsweisen ist schlechthin unend-

lich zu nennen; die hier, so wie die früher gegebnen, sind weder die

einfachsten, noch bilden sie eine Reihe stetig fortsdireitender Ent-

wickelung, oderhaben garden Anspruch, als etwasNeues aufzutreten.

Sie sollen vielmehr die Nacharbeitenden an unzählige ähnlicheFormen
erinnern, die jedem Musikttbenden schon aufgestossen sein müssen.

Neues ist ohnehin auf diesem Gebiete schwerlich zu finden, wenn man
nicht in verzweifelter Originalitätssucht da und dort durch Verzerrung

des Natuiigemassen undUeberbürdung desFassliclien und Angemesse-

nen doch noch einen Schlupfweg oder eine atzendeWendung und der-

gleichen herauszwingt. Es kommt aber hier und Überall in der Kunst

gar nicht auf diese äusserlichen Originalitäten und Neuheiten an , für

die das Schicksal meist am günstigsten sorgt, wenn es sie unbemerkt
vorüberführt. Die wahre Eigenlhümlichkcit hat ihren Sitz im Karakler

des Komponisten und in der Idee seines Werks, und die beste Darstel-

lungsweise ist, die dieser Idee am gemässeslen sich zeigt, gleichviel,

ob ihre Formen schon dagewesen sind oder den Anschein der Neuheit

haben.
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Dritter Abschnitt.

0l6 kuMtnftsAige Btgleitiuig.

Jetzt finden wir uns vollkommen ausserüstet für jede Art der Be-

gleilung, die der Sinn unsrerMelodien irgend fodern mag; wir können
ebensowohl die Ilüchtigsle und fliesscndste Begleitung in zahllosen

Formen darstellen, wie eine feste und volle in lauter abgeschlossenen

Akkorden. Unsre Aufgabe ist^ aus allen Formen die dem Sinn der je-

desmaligen Melodie gemlisseste zu wühlen. Diese gemässeste Begiei-

lung nennen wir die kunstmässige.

Von hier ab genügen wenige Ueberlegungeo. Die Mittel haben wir
in Händen, ihre Anwendung geübt; es kommt, wie gesagt nur darauf

an, für jede besondre Aufgabe die rechten Mittel ku ergreifen , — zu

beurtheilen :

Welche Form der Begleitung
,

(Iberbmipt der Darstellung fttr

den Sinn jedes Liedes die geeignete ist.

Beider grossen Aehnlichkeit, die viele der bisiier betrachteten

Formen mit einander haben, femer bei den verschiedenartigen Auffas-

sungen, die b^ den meisten (wo nieht bei allen) Aufgaben möglich und
statthaft sind, hann selten oder nie davon die Bede sein, eine einzige

Form als allein und vor allen andern gerecht aufzuweisen ; wohl aber

lassen sich gewisse allgemeine Grundsatze durchfuhren, die überall auf

die treffende Bichtung hinweisen und vor Verfrrung bewahren. IMe

Erkenntniss und Beherzigung dieserGrandsatze setzt voraus, dass der

Schaler alle bisher au%efandnen oder von ihm neu zu entdeckenden

Formen mit sinniger Theilnahme aufgenommen und sich Uber ihren

Inhalt wenigstens in den Grundzttgen ein gewisses Bewusstsein er^

werben habe.

Wir sprechen hierüber blos das Allgemeine in den folgenden Sätzen

aus, auf manches frtlher Bemerkte uns zurtlckberufend.

1. Am festesten, inhaltvollsten, freilich auch schwersten tritt eine

durchaus akkordische Begleitung auf, wie wir sie in No. 583

gesehn haben.

2. Je reicher der Akkordwechsel, je mehr die Akkorde durch Vor-

halte, Durchgärif^c u. s. w. in einander verwebt sind (wie wir

schon beiden Chorülen, dann in No. 584 und 588 ceschn haben),

um so mehr Irin dieser Karakter akkordischer Begleitung hervor;

je sparsamer und milder der Akkordwechsel 'wie No. 585),

oder je mehr die Akkorde durch Pausen getrennt werden (wie

No. 589], desto leichter wird die Begleitung.

3. Im Gegensatze zur akkordischen Begleitung steht 'die harmo-

nische Figuration, deren Grundkarakter Beweglichkeit, Leich-
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Hgkeit oder SdiwunghalÜglkelt und ein loekerer, gleichsam

dnr^sicditiger Ziisaiiiinenliaiig der Ttfne Ist. •

i. Je weiter die Töne auseinander liegen, je weiter die Figuren

sich ausdehnen, je schneller die Bewegung ist, desto entschied-

ner tritt dieser Grundkarakter hervor
;
je mehr Stimmen an

demselben gleichzeitig Theil nehmen, desto mehr nähert man
sich wieder der Fülle und Festigkeit massenhafter Bewegung.

5. Durch eingemischte Durchgangs- oder HttlfstOne wird die Ton-
folge harmonischer Figuration znsammenbHngender, gefällter,

gleichsam melodisch gesSttigt.

6. Je fester siebder melodische Zasammenhang einer Begleilungs-

sUmme mittels der Durchgänge ausgebildet hat, um so bestimm-

ter macht sie sich als selbständiger Gesang geltend, der den

Antheil mehr oder weniger von der Hauptmelodie ab- und auf

sich hinzieht; in höherm Grade, als blosse harmonische Figu-

ration.

Nach diesen Beobachtungen, die jeder theilnahmvoll Musizirende

leicht und sicher weiter bis in die einzelnen Gestalten verfolgen kann,

wollen wir für jedes Lied dessen Inhalte gemäss unsre Begleitung bil>

den, erfoderlichen Falls zu Versen oder Theilen von abweichendem

Inhalt auch in der Form der Begleitung wechseln, stets aber dahin

trachten, der Stimmung des Liedes getreu zu bleiben, gleichviel, ob
sie die einfachste Gestaltung federt, oder reichere, oder eigenthtlm-

Jicber gebildete.

Fürdie Form der Begleitung ist zuletzt noch der äusserliche Unter-

schied zu erwähnen, ob die Melodie gesungen oder mit der Beglei-

tung vereint gespielt werden soll. Im erstem Fall ist es nicht nölhig,

die Melodie zugleich in die Begleituni^ zu legen ; wohl aber sollte man
immer darauf sehn, dass die Begleitung schon für sich allein eine ge-

w isse Befriedigung gewähre, dass sie wenigstens keine für sich allein

widrig klingende Stellen, z. B. Quartenfolgen, zu denen die Singstimme

die Sexte gUbe
,
unregelmässige Schritte in der Oberstimme^ —

Siagslimme

Mi Begleitnng«

i 1^1
i I

darbiete; denn die Ergänzung, die solche Stellen durch die Singstimme

erhalten, ist ungenügend, da die Verschiedenheit des Klanges diese von
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der Begleitung stets unterscheiden lässt*. Doch diese Betrachtungen

. werden bei der Lehre von der Begleitung des Gesangs erschöpfender

dargestellt werden. Hier fassen wir hauptsächlich die andre Weise der

Behandlung in das Auge und verbinden die Melodie mit der Begleitung

auf einem Instrumente, dem Pianoforte.

Versuchen wir uns nun zuerst an dem in der Beilage XXVI, 5

mitgetheilten IJede**, das in seiner einfachen Führung einem Beispiel

zu unsern ersten Periodenbildungen ähnlich ist. So, wie es in der

Beilage sieht, wird es im Volke zweistimmig gesungen; nach der Ein-

falt seiner Weise und des Textes (ein junger Jäger liebt geheim und

ohne Honnung die Tochter seines hohen Herrn) ist diese Darstellung

auch ganz entsprechend. Sollte das Lied am Pianoforte begleitet oder

ohne Gesang gespielt werden, so könnte man sich schon mit einfachen,

den Rhythmus unterstützenden Akkorden, z, B.

^
7
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befriedigen, man köunte die eine dieser Begleitungen zum ersten, die

andre zu dem Irübern und ernsleru Schlussverse uebmen, und diesen

im Nachsätze durch entwickeltere Harmonie, z. B.

karakteristisch bezeichnen.

Sollte diese Begleitungsweise, vielleicht bei Wiederholungen, zu

einfach erscheinen, wollte man von der verhaltnen Bewegung, die im

Innern des Süngers wallet (und ihn eben auf die Vorstellung des sich

aufschwingenden Falken leitet, die im zweiten Verse noch lebhafter

hervortritt), wenigstens eine leise Andeutung geben: so könnte sich

eine Mittelstimme bewegungsvoller gestallen . Dies ist hier geschehn, —

* Wenn die Begleitung dem bindungsvollen Streichquartett anvertraut ist,

können Stellen Y,'ie die zweite und dritte Stimme oben in No. 591 unbedenklich,'
ja bisweilen mit grossem Vorlheil gesetzt werden.* Erk's deutsche Volkslieder. Heft No. 3.
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und zwar wieder in der einfachsten Weise. Das Motiv ist das der

zweiten Stimme des Volksliedes milder eingemischten Quinte des Ak-
kordes ; es wird mit dem Schlüsse des Vordersatzes aufgegeben und
kehrt andeutungsweise zuletzt wieder. Der Nachsatz bat sich von dem
Motiv mehr losgemaoht und verwebtere Stimmführung angenommen,
die mannigfach anders und einfacher hatte worden kennen, z. B.

höchstens aber in der letzten Behandlung (oder einer ahnlichen) dem
einfachen Karakter des Volksliedes noch einigermaassen nahe bleibt.

Der Bass mit den übrigen ünterstimmen unterstützt Anfangs mit vol-

lerm Klang die Melodie und die bewegte zweite Stimme, nachher

nimmt er am Gewebe Theil.

Denken wir uns eine dieser Darstellungen für den zweiten Vers

verwendet, so konnte der dritte ahnlicher der zuerst gezeigten Fassung

(No. 592), aber erregter und gespannter, vielleicht so
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•

gesetzt werden. Wollten wir uns aber noch weniger wie in No. 594

an den Karakter des Voikslbümlichen halten, sollte die Melodie gleich-

sam wie eine ßrinaerung vorüberschweben : so könnten wir sie von

begleitenden Anklängen umgeben lassen, —

(in welchen Formen Liszt sich ausgezeichnet sinnreich bewegt)*

und was dergleichen entlegnere oder einfachere und näher liegende

Gestaltungen mehr sind, die, auch uur einigermaassen reicher auszu-

beuten, nicht dem Lehrbuche, wohl aber dem Schüler obliegen kann,

der hier sehr bald inne werden wird, wie unendlich viel ein musikali*

scher Gedanke durch die ihn tragende Form gewinnen (freilich auch

verlieren!) kann und wie vielseitige Beziehungen und Vorstellungen

sich an ein und denselben Gedanken, an eine noch so einfache Melodie

* Der Verf. erkennt dies um so freudiger an, da er nicht im Stande ist, sich

mit der Kompositionsweise des ausserordentlichen Virtuosen, in mancher andern

Weise einverstanden zu erklären, 'wie liefe Blicke und Züge ihm auch in seioeo

Kompositionen vergönnt "worden, Züge voll Originalität und Wahrheit, Zeugnisse

höchster Begabung und Energie. Dies, um Missverständoiss beidem Lernen-
den «u verhüten. Von Jedem das Gute erkennen, — das sei unser freu-

dig Streben.
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knüpfen lassen. Dies wenigstens ansudenten, sind wir (wie schon er-

wähnt) gern über das Bedürfhiss nnsers Liedcliens hinansgegangen.

Zuletzt werfen wir noch einen flüchtigen Blick auf das letzte Lied

in der Beilage, aus derselben Uedersammlung ; es tritt in reicherer

Ausbildung auf, als das vorige, und Usst, so einfach es ist und so ein-

fältig und gerade das Gefühl schon in den Versen zur Aussprache

kommt, in Hinsicht auf Harmonie mehr als eine Behandlung zu. Vor-

nehmlich fallen hier zwei Punkte in das Auge; der Halt im dritten

TskI vom Ende und zwei Takle früher der unToUkommne Schluss des

zweiten Theils, — denn das Weitere ist nur veränderte Wieder-

holung desselben; beide Anhalte haben ehi und dasselbe Geülhl zur

Sprache su bringen. Man kann sich an diesen Stellen wie im ganzen

Verlaufe des Liedes der einfsehen Melodie «nvertraaen, die gar nicht

4amrf 9mgj^ das liefere G^fÜU anssuMHien, sendom dies dam Aus-
drucke des Sängers und dem erjjt&nzenden flIilgefMi] des HOrers 1fi>er-

Iflsst. Dann würde das Ganze in dieser —

i

oder eiaer .ahiiUcheo Weise «t totaniMn sein. Öder e* JdtBiite dem
Sünien nnd Veriangen, dasiidt in jenenIwideB Stetten gleidisan ud-

«iHmniiUiÜi verrMk, sobM die Harmonie

4 -^-^

sich anschliessend bilden. Kaum so viel, gewiss nicht mehr, oder rei-

chere oder fremdere Harmonie würde die einfache Weise vertragen.

Oder wollte man wagen, den Anfang so —

1

Digitized by Google



448 Das weltliche Volkslied.

d

zu harmonisiren ? Es würde zu unstai, zu beladen und anspruchsvoll

erscheinen ; der letzlere Tadel träfe besonders die im Vergleich mit

der einfachen Melodie fast peinlich-ängstlichen chromatischen Bass-

gänge. Wir wtlrden vielmehr, wenn über die Behandlung in No. 598

hinausgegangen werden müsst«, sanftbewegte Figuration zu einfacher

Harmonie —

601
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vorziehn, sie vielleicht zu einem spätem Verse weiter und durchsichti-

ger oder geftlUter —
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ausbreiten. Bei erregterer Stimmung könnte sich auch die Darstellung

beweglicher, wie hier—
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bilden. — Die w^eitern Untersuchungen und Ausführungen können dem
Fleisse des Schülers überlassen bleiben.
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Zugabe.
Das flgurale Vorspiel.

Sobon & 149 haben wir einen flüchtigen Blick auf das Torspiel

geworfen, mit dem eine Musik fttr dieSingenden oderZuhörenden ein-

geleitet werdrai kann. Damala gestaltete sich freilich unser Vorspiel

noch Bebt dttrflig aus den wenigen eben in Besits genommenenAkkor^
den ; undwenn wir qfrilteifain aueh deren imnwr mehr gewannen, im-

mer veHeie ftrrmoniegSnge bilden konnten , so hatten wir doch Uber
die Einförmigkeit und Trockenkeit unsrer ersten Versuche (No. 437
und 438) nicht hinauskommen können bis zurAuffindung der harmo-
nischen Figuration mit oder ohne Beimischung der Durchgänge und
Hülfstöne. Daher lohnte es nicht eher, als jetzt, der Mühe, auf diesen

Gegenstand zurückzukommen. Auch hier kann er nichtvollständig be-

handelt werden ; wir können uns hier nur auf

die unterste Form des Vorspiels
einlassen ; die hohem, ausgebildetem Formen werden später zur Be-

trachtung kommen. Selbst die unterste Form ist kein nothwendiges

Glied der bisherigen Lehre , sondern nur eine — zwar entbehrliche,

aber leicht erlangbare Zugabe.

Das Vorspiel soll zunächst in die Tonart der folgenden
Musik einfuhren, indem es dieselbe andeutet, oder durch die we-
senttioh nöthigen Harmonien feststellt, oder neben den nöthigen Har-
monien noch andre der Tonart sugehttnge , oder endlich sogar auch

firemde, etwa die der nächstverwandten Töne, hinzufügt. Dies wissen

wir schon von S. 449 her; die oben angeftUirtenHarmoniefolgen, jede

andre au emem bestimmten Absohluss geführte, z. B. No. 434 getreu

oder TeiHndert, aber mit einem Schlüsse versehen, —

m

oder die hier bios in beziffertem Bass angedeuteten —

I

41
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oder aus der Beilage No. XV einige dort za andrer Uebung angegebne

Sätee , bieten uns also geeignete Beispiele zu rein akkordisdien Prä-

ludien.

Dergleichen SStze haben wir später dureh Vorhalte und Darcb-

^nge fester und gesangvoller ausbilden gelernt ; wir können also dem
Präludium No. 604 diese —

1
oder irgend eine ahnliche, einfachere oder zusammengesetztere Form
geben. In der Thal wird der Lernende wohl ihun, eine Reihe solcher

Harmoniegänge in verschiedner Weise auszubilden, um sich in allen

frtlhern Gestaltungen vollends festzusetzen. Nur ftlr Vorspiele werden

dergleichen meistens minder geeignet erscheinen, da die anspruchs-

volle Ausbildung mit der Einfachheit der Aufgabe und der harmoni-

schen Grundlage (die nicht einmal Periode oder bestimmter Satz ist)

in Widerspruch steht.

Hier bieten sich nun wieder die Figuralformen , wie wir sie in

den vorhergehenden Abschnitten kennen gelernt haben, als glückliche

Httlfsmittel. Sie lösen die Starrheit der Akkorde und gewähren in aller

Anspruchlosigkeit die flüchtigsten Gestaltungen, wie die Mdglichkeit,

sich aus ihnen zu den energischsten, schwungvc^ten, fliessendsten

undsangvollsten zu erheben ; und indem sie den einförmigen und star-

renAkkord regsam und mannigfaltig werden lassen, erlauben sie zu-

gleich, länger und mit Befriedigung beijedem einzelnen zu verweilen.

So konnten vrir uns mitHülfe der harmonischen Flguration in der

Thataus einem einzigen Akkorde, z. B. hier

«07

» —

^

—j L.' "^^^^i—F ^—jf—

1

1 J ^
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5 i

i m
ein schon haltbares Pi^ludium bilden, das durch Beweglichkeit und

Wechsel in derGestaltung reichlich ersetzt, was ihm an harmonischem

Gehalt in Vergleich zu den frühem abgeht. Dass dergleichen Gebilde

in zahllosen Formen möglich sind und durch den Zutritt der Durch-

gangs- und HttlfstOne sich in das Unendliche vervielföltigen, in die

verschiedenartigsten Richtungen hinwenden lassen, ist einleuchtend.

Ein Fortschritt von hier aus war' es schon, wenn wir die Figu-

ralion auf den Doniinantakkord verwendeten und mit dem tonischen

Dreiklange schlössen, oder nach irgend einem fiuurirten Akkorde die

zur Bezeichnung nöthigen Harmonien in alter Weise folgen Hessen,

wie z. B. hier—

{^eschehn ist. Auch dies verdient erst schriftlich, dann unmittelbar am
Instrumente durchgeübt zu werden.

Eine höhere und reichere Gestalt gewährt es. wenn man (schrift-

lich oder in Gedanken) eine Harmoniefolge, tlbrigens ohne bestinimlo

Abrundung, in der Weise uusrer ersten Prüludienjfestsetzt und diese

mit einem bestimmten figuralcn Motiv durcharbeitet. In solcher Weise

hat Seb. Bach unter andern das Präludium in Cdur im ersten Theile

des wohltemperirten Klaviers* gebildet. Auf einer in der Beilage

XXVIII mitgetheilten Harmoniefolge bewegt er sich mit einem über-

aus einfachen Motive (a),

* Besonders korrekt ist die Ausgabe von^Breitkopf und Härtel.

29«
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•0»

das bis zum dreiundzwanzigsten Takt in reiner harmonischer Figura-

tion beharrt und erst von da an (6) einige Hülfstöne aufnimmt, erst in

den beiden vorletzten Takten etwas freier ausläuft. Bei dieser höch-

sten Einfachheit offenbart gleichwohl das Tonstück einen bis zu Ende
sich steigernden Reiz, der seinen Grund hat in der stetigen Harmonie-

entfaltung, in der linden und folgerechten, nur durch leichte Abbeugun-

gen (Takt 5 bis 8) angefrischten Durchführung des Motivs und durch

den ruhigen und geraden Gang des Ganzen , erst abwärts bis in die

Tiefe, dann wieder, zum Schlüsse, gelinderhoben. Der aufmerksame

Beobachter wird schon hier inne, dass die Kraft der Komposition nicht

in wilden oder seltsamen Einfällen und Fügungen zu suchen ist, sondern

in stetiger Durchfuhrung des einmal Erfasslen ; eine Lehre, die uns

durch unsre ganze Künstlerthätigkeit begleiten soll und die den Grund-

gedanken unsrer Lehrweise enthält und trägt.

Etwas wechselvoller gestaltet sich das Cmoil-Präludium in dem-
selben Werke. Dieses Motiv

610

wird vierundzwanzig Takte lang für sich aliein durchgeführt, ehe es,

mit andern Figuren wechselnd, zu Ende geht. Aehnliche Sätze mag
sich der Schüler in demselben und andern Werken aufsuchen und klar

machen, dann aber selbst dergleichen Bildungen von grösserer oder

minderer Ausdehnung versuchen.

Damit er sich hierbei nicht in das Unbestimmte, zu Weite veriiTe,

ist rathsam, dass er zuerst seiner harmonischen Grundlage nur kleinen

Raum und die festabschliessende Gestalt eines Satzes gebe und die

einmal gebildete Grundlage in vielen Formen durcharbeite, ehe er zu

andern und ausgedehntem Grundlagen und blossen Harmoniegängen

(wie Bach gethan) von unbestimmtem Verlaufe fortschreite.

Folgender Satz
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kaDn als Beispiel für eine solche Grandlage dienen. Wenn man ihn

aacb nur in einfacher barmouischer Figuraüon aufstellt, —

SO gewinnt er schon Beweglichkeit undMannigfalligkeil, und es bedarf

nur eines ruhigen Fortschreitens, um ganze Reihen neuer Erfindungen

aus ihm hervorzurufen, zumal wenn man erst Durchglinge, HUlfstöne,

Wechsel in den Motiven und in der rhythmischen Gestaltung in An-
wendung bringt. Von alle dem haben wir hiernur spärlichen Gebrauch

gemacht; ein einziger Hülfston ist in B eingemischt worden ; in C haben

wir zweierlei Motive [das der Sechszehnteltriolen und das der Achtel)

gebraucht. Bei der Fortftlhrung werden wir (wie sich in A gezeigt

hat) unser Motiv jederzeit ändern oder halbiren müssen, weil die

Grundlage im dritten Takt einen schnelleni Harmoniegang annimmt.

Auch bei C w^re dies nöthig ; man ktfnnte das erste Motiv mit Hinweg-
lassoog des zweiten so bilden

:

oder:

613
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Soviel über diese nicht schwierige Uebung, die ohnehin in den

arpeggio-wüthigen Wundergebilden unsrer neuern und neuesten Salon-

und Konzerlkompositeurs übergenug der Vorbilder findet, — so wie

diese funkelnden, rausch'enden, prasselnden, sausenden und säuselnden

Tonraketen an der Leichtigkeit und Wohlfeilheit der Produktion den

richtigen Maassslab.

Durch jene Uebung gesichert mag sich dann der Schüler über die

Schranken eines Salzes hinaus in freien harmonischen Gängen und mit

freisinnigem Wechsel der Motive, fester und beweglicher, — wie sie

dem blos anregenden und sammelnden , nicht befriedigen und abschlies-

sen sollenden Vorspiel eigeD, — theils scbrifUicb, tbeils improvisirend

am Instrumente versuchen.
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Nähere Winke und Znsätze

für

die praktische Durcharbeitung

des ersten Theile«
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*

Vorwort

Je sorgfältiger und getreuer man eine schriftliche Unterweisung

zugerichtet, desto mehr vermisst man jenen unermesslichen Vortheil

persönlichen ünlerrichts : auf die Eigenthümlichkeit des oder der be-

stimmten Schüler, mit denen man sich eben beschäftigt, auf ihr Talent,

ihre Auffassungsweise, ihr Verständniss, ja auf ihre Neigungen und
Stimmungen einzugehn, den Schiller in jedem Augenblicke so zu neh-

men, wie er eben ist, ihm jedesmal das zu geben, was er eben braucht,

mit ihm zu verweilen und sich auszubreiten, wo er nicht folgen kann

oder nicht heimisch ist, und dann wieder schneller zu gehn, w enn es

seiD darf. Am entschiedensten tritt dieser Vortheil bei der Unterwei-

sung eines einzelnen oder zweier Schttler in das Leben. Doch ist er

auch bei gemeinsamer Unterweisung einer ganxen, nur nicht allzuzalil-

reichen Versammlung wohl erreichbar; vorausgesetzt, dass der Lehrer

mit Scharfblick und Treue bald diesen bald jenen Einselnen, dem es

gerade jetzt nöthig ist, su sich heranzieht und ihm abgesondert von

den Uebrigen nachhilft. Der rechte Lehrer wird auch einer Versamm-
lung ziemlich sicher anfühlen, was ihr in jedem Moment der Entwiche-

lung nOthig oder fbrdemd ist ; und leicht wird er aus den Arbeiten ent-

nehmen, wer eben jetzt seiner Nachhülfe bedarf. So hat die Komposi-

tionslehre ein festes System ; auch ihre Methode ist in allen Gnindztlgen

festgestellt; aber mit lebendigen, schmiegsamen Aussengliedem weiss

sie sieh dem Schiller anzubequOTien : sie ist nicht ein todter schroffer

Mechanismus, der nur Maschinen bildet, sondern ein lebendiger

Organismus, der Leben sich angewinnt und lebendig Wirken,

lebendige Entvsickelung hervorlockt.

Um nun auch der Schrift, so weit es möglich ist, diese Anschmiege

amkeit zu geben, folgt der geraden Entwickelungeine Reihe von Nach-

ätzen, — Beiträge möchten sie heissen, — für die, denen sie hier

de r dort wünschenswerth sein können. Sie bringen nichts eigentlich

Neues (dürfen mithin nicht zu viel Breite einnehmen) , können also von

Jedem so weit entbehrt werden, als er durch die üauptentwickelung
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selbst sich gefordert und sicher gestellt weiss. Doch möchten sie auch

für ihn nicht ganz interesselos sein; sie enthalten manche ans der

lebendigen Unterweisung* gegriffene Bemerkung (oder gründen sich

doch — wie das ganie Werk — auf solche) und zugleich manche
nähere Untersuchung einzelner Punkte, — mit der wir den geraden

Fortgang der Lehre nicht zerstreuend unterbrechen wollten, die aber

doch dem und jenem Lernenden oder Forschenden gelegentlidi einmal

auffallend und Aufklärung bedttrftig erscheinen können.

Die Nachtrage schliessen sich den einzelnen Abschnitten desWer-
kes an, denen sie zugehören. Um dies ganz anschaulich zu machen,

erhalten auch die Notenbeispiele nicht forllaufende Xummern, nach der

letzten (No. 613) des Werks, sondern zählen in Bruchgestalt von der

jedesmaligen Nummer des Werks weiter, der sie nachfolgen.
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Die Kunat der freien tanUisie. 459

A.

Die Kunst der AreieD Fantasie. — KompositionsQbung
am Klavier«

Zu Seite 17.

So nothwendig es fttr denKomponisteD ist, sein Vorst el 1 u ngs-
vermögen selbständig zu entwickeln, alle Tonverfattltnisse and
Verknüpfungen ohne HQlfe des Instruments klar vor derSeelesu haben

:

so fruchtbar und belebend ist auf der andern Seite die Fertigkeit, das

Ersonnene sofort und mit l^eherh^t auf dem Instrumente zu Gehtfr su

bringen. Das blos Gedachte wird dadurch gleichsam erst körperlich-

wirklich und sinnlich-wirksam ; es bestätigt den Gedanken, erhellt ihn

und befeuert und befruchtet zu weiterm Wachsthuin. Auf höherer

Stufe fuhrt diese Fertigkeit zu der magischen Kunst der freien

Fantasie oder Improvisation, in der unsre Meister, die Bach, Mozart,

Beethoven, so Ausserordentliches geleistet und augenscheinlich ihre

Schöpferkraft erhöht haben. Auch diese Kunst ist keine rein-ange-

borne, sondern kann und will erzogen und gesteigert sein. Wie weit

dies gelinge, hängt allerdings zuniichst von der AnIngo und der all-

gemein-geistigen Entwickelung des Jüngers, dann aber auch von der

Richtung und Energie der Anleitung und Cebung ab.

Dass diese Uebung nicht die Selbständigkeit des Vorsteliungsver-

mögens beeinträchtige, kann sicher erreicht werden, wenn man Schritt

für Schritt durch den ganzen Lehrgang erst das Vorstellungsvermögen

zur Reife derjedesmaligen Stufe bringt, dann die weitern Uebungenau
das Instrument verweiset.

Einige Winke und Beispiele genügen. Wir gehen damit über den
Standpunkt von Seite \ 7 hinaus.

1. Einstimmiger Sats.

Die Sätse und Perioden dieser Stufe sind zu bescfartlnkt, als dass

sie zu weiterm Verfolg reizen könnten. Wohl aber bietet sich die

Gangbildung als erste Stufe für Improvisation, xlie hier nur noch als

Nachübung des bereits Gelernten auftritt. Im Lehrbuch enthalten die

Notenbeispiele 13, 15 bis 21 Anfänge von Gangbildung, denen Motive

von zwei, drei, mehr Tönen zum Grunde liegen. Der Lehrer knüpft

hier an, indem er den Schüler von Motiv zu Motiv am Instrument' aus-

führen iässt, was bereits geistig angeeignet ist.
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Er stell! dem Schiller nochmals das Motiv a aus No. 9 zur Bear-

beitimg auf, das schon die Gifoge No. 13 ei^eben bat. Es ist allzo-

wenig eiigiebig.

»Also wiederhole es!a — c ä c d. —
Leicht findet der Spieler am Instrumente Gänge, —

U.8.W. U . S .
'<

wie die Torsteheaden, deren Zahl sich zieaüieh vervielfilltigmi lässl,

wem man Verlcehning des Motivs

oder Misehong des recblen und verkehrten Motivs

(daoD fiinsats auf^ adar.

zur Anwendunji bringt.

Der Lehrer giebt das Motiv, um unnützer Wähligkeit vorzul)eu-

gen, und Oberlüsst dem Schttier die erste Bildung, sogleich — ohne

vorgHngige Aeusserung von Seiten des Schülers, was er beabsichtige—

•

am Instrumente auszuführen. Jeder Gang wird ein Paar Oktaven weit

ausgeführt, damit er sich wohl auspräge, und zwar nicht in^alisttleb-

hafter Bewegung; denn er soll vom Ohr und Verstände gefasstwerden,

nicht als FmgerQbung dienen. Ist ein Gang gebildet und eingepi^gf,

so mag er gelegentlich in andre Tonarten übertragen und rhythmisch

umgestaltet werden, s. B. der dritte aus No. so,

i
e

dochdarfauf diese Nebenübuncen nicht zu viel Zeit verwendet werden.

Soll von einerGangbildung weitergeschritten werden, somussder

Lehrer jeder Abschweifung vorbeugen und den Schüler anhalten, aus

dem einmal Ergriffnen Neues zu bilden. So haben die Gänge 2 und 3

in No. und der in No. abgesehen von der umgestalteten Rhyth-

mik des letztern als Urgrundlage das Motiv a oder dasselbe mit seiner

Wiederholung c de diese Grundlage aber zu einem weitern Motiv
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{c^ ded^ efeftgaga) verwendet. Worin beiteht nun ihr Unter-

sehied?— in der verschiednen Anknüpfung ; der erste Gang gebt auf

d zurück (eine Stufe über dem Anfang), der zweite auf g Eurück, der

dritte auf Ä vorv^ ärts. Hätte nun der SchülerdeneralenGang gefunden,
so müsste der Lehrer ohne weitere Bestimmung einen zweiten federn.

Bliebe der Schüler seinein vorigen Motiv anhängig, so mttaste dies

lobendhervorgehoben werden ; liesseer zu sehneU davon ab, so mttsste

der Lehrer darauf bestehen, dass nicht aus neuem Stoffe, sondern

aus dem alten Motive Neues gebildet werde.

Dabei muss wiederholt eingeprilgl werden : je mehr der Kom-
ponist aus einemMotiv bilden kann, desto reicher ist er.

IMes— die Kraft des Beharrens— ist jetzt zu gewinnen. Der Wedisel
findet sich leicht und wird spKter aus ganz andernAnlttssen angeregt.

Uebrigens dürfen dieUebungen der Improvisation niemals bis zur

Ermüdung fortgesetzt werden ; es istpädagogisch klüger, sie zu unter*

brechen, wenn gerade der Reiz dazu recht lebhaft gestdgert worden.

Der Schüler wird schon ftlr sich weiter streben, wenn derLehrar un-
erwünscht zeitig ein Ende gemacht.

Dass jedes Motiv gleich ausgedehnte Verwendbarkeit zeigt, wie

das oben ergriflfne, ist bekannt. Bei einer neuen Uebung mag der Lehrer

ein Motiv von drei Tönen (c, e) oder das Motiv i aus No. 15 von vier

Tönen aufstellen, und dann das letztere mit dem oben bearbeiteten zu

Gängen, z. B. —

verwenden lassen. Wie weit der Lehrer in der Vervielfältigung der

Aufgaben gehen solle, muss er nach demBedürfniss jedes Schülers er-

messen. Die Hauptsache ist, dass der letztere in steter Anregung und
Bethätigung bleibe

;
je mehr man bildet, desto kraftiger wird man zum

Bilden. Der Werth der Uebung liegt nicht in den einzelnen Gebilden,

die auf den untersten Stufen nur gering — und gar nicht originell —
sein können, sondern in der Steigerung der bildenden Kraft.

2. HatarhanxLonie.

Im Gebiete der Naturharmonie findet sich für Gangbildung kein

ergiebiger Stoff. Hier also wird bei der Improvisation, wie im Lehr-

gange selber (S. 62) sogleich auf Periodenbau oder Liedsatz (S. 67)

ausgegangen.

DerLehrgangselbstgehtdaraufaus, auseinergegebnen einfachsten

Grundlage (No. 70) befriedigendere und — wenn man so sagen darf

— reichere SKUe (No. 74, 78) herauszubilden. Die Improvisation

hat hier ansuknflpfen und den als Grundlage geÜBSsten Satz weiter zu

entwickeln.
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No. 78 sei Grundlage. Der Lehrer fodert höhere Belebung;

nehmen wir an, der Schüler wisse nicht gleich, wie sie zu erlangen sei.

»Welches ist der lebhafteste Takt im Vordersatze?« — der dritte,

vermöge seiner lebhaftem Rhythmik.

Folglich muss diese— muss tlberhaupt lebhaftere Rhythmik schon

dem Hauptmotiv (dem ersten Motiv) zuertheilt werden ; es kann sich

so —

und noch auf manche Art gestalten. Dies neue Motiv wird am Instru-

ment eingeprägt und dann zu den zwei ersten Takten verwandt; der

dritte Takt lässt Steigerung wünschen. Diese ist in No. 78 durch er-

höhte Bewegung erreicht Dasselbe könnte bei der Verwendung der

neuen Motive n und /> leicht, bei c allenfalls erreicht werden, während

bei d höhere Bewegung nicht wohl anwendbar scheint. Wie wird sich

der junge Improvisator hier helfen? — Wie wird sich nach dem
Vordersatze der Nachsatz gestalten ?

3. Harmoniegäiige.

W^elch ein reicher Stoff in den Harmoniegängen liegt, wieviel Me-

lodien aus ihnen hervorgehn, wie unentbehrlich sie für jede grössere

Komposition sind, ergiebt der Lehrgang. Jedem Komposition sscbüler

muss die Aneignung dieses Stoffes von hoher Wichtigkeit sein. Es

kommt dabei nicht sowohl darauf an , vielleicht noch ein Paar neue

Gänge zu den vorhandenen herzuzuthun, als vielmehr die vorhandnen,

die Gemeingut aller Komponisten sind, nebst den etwaigen neuen sich

geläufig zu machen. An sich sind die Harmoniegänge lodter Stoff,

nichts als eine mehr oder weniger fest zusammenhängende Reihe von

Akkorden. Sie müssen belebt werden; und das geschieht durch den

Zutritt von Melodie und Rhythmik. Man hebe die Oberstimme des

Ganges No. 134 aus dem Gesammtklange der Harmonie hervor,

gescheh' es noch so einfach,

U. 11

7

21

i
—j-

dolcc

ipj
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—

piano

O

»31

r

und sogleich wird der Reiz des Lebens mehr oder weniger anziehend

erwachen. Sogar die blosse gesteigerte Rhythmisirung (z. B. von

Hoog
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No 1 39) ,
aUenliaU^ mit dem Wechsel dunklerer und heilerer Tonlage

verbunden,

erweckt Leben und ertheilt Farbe, wo man zuvor ein blosses Nach-

einander von Harmonien vernahm. Dass übrigens diese Harmonien

und ihre YerknUpfung an sich seUwr bedeutsam sein ktfnnen, soll hier

nicht in Abrede gestellt werden, ist auch im Lehrgange hinlänglich

hervorgehoben. Sie sind nur noch nicht in das kflnstlerische Leben er-

hoben ; dazu gehört von Seiten des Komponisten oder Fantasirenden

Selbstbestimmung, — das heisst frei gebildeter Rhythmus, und das

kann nicht geschehn, dine dass aus der Harmoniemasse beseelte Ton-

folge, Gesang, Melodie sich entwickelt. Nicht der harmonische Zusam-
menklang für sich, nicht dieblosse Tonfolge, nicht abstrakter Rhythmus

ist Musik, sondern der Verein alier drei Faktoren: Tonfolge, Rhythmus
und Harmonie.

Für Melodisiruni; und RhythmisirunL^ giebt der Lehrgang Gesetz

und Anleitung. Auch die üebung mag schriftlich beginnen. Aber zur

Fortsetzung dieser Uebung, bis Geläufigkeit und ein gewisser Reich-

thum an Gestaltungen erlangt ist, bietet sich bei der Leichtigkeit der

Aufgaben die Improvisation als günstigste Form. Mehr Aufwand, als

einmalige Darstellung am Instrumente, sind die einzelnen Gestaltungen

nicht Werth, oder man kann sie hinterdrein besonders noti reu. Nicht

die einzelnen Gebilde, sondern die Kraft und Gewandtheit im Bilden

sind das Werthvolle.

Die Uebung an Gitngen muss bei den allmähligen Fortschritten des

Lehrgangs immer wieder aufgenommen, niemals aber bis zur Er-

müdung oder Abstumpfung gegen die Sache getrieben werden. Daraus

ergiebt sich von selbst eine gewisse Ordnung, die dazu hilft, den Stoff

recht gründlich auszubeuten.

Zuerst also werden Gänge improvisirt und umgestellt, wie der

Lehrgang in No. 171 und anderwärts gezeigt hat.

Dann wird ein solcher Harmoniegang auf mehr als eine Weise

rhythmisirtund mittels harmonischer Figurirung innerlich beweglicher

.gemacht.

Hierauf werden mit Hülfe von Durchgangs- undHtÜfstönen melo-

dische Motive ein- und folgerecht durchgeführt, z. B. an einem Gang
von Sextakkorden diese
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denen allmählig reichere folgen können. Dergleichen Figurationen

werden in jeder Stimme, dann wechselnd in zwei oder mehr Stimmen

versucht. Der Kompositionskundige bemerke, wie hiermit der spätem

Kunst der Variation, Figuration und Fuge vorgearbeitet wird.

Dann ist es die Gestalt der Vorhalte, die zu der Gangübung, z. B.

in dieser Weise zu dem Gange No. 134

herangezogen wird.

SpUter, zum zweiten Theile der Kompositionslehre, werden diese

Uebungen aufLiedbildung, Figuration und Nachahmung ausgedehnt.

—

Ist nun dies Alles »freie Fantasie ?« —
Keineswegs. Es sind nur Vorübungen, die der glücklichen Stunde

freien Schaffens, wenn sie später schlagt, zu Statten kommen.
Wir wollen auch durchaus nicht behaupten, dass diese Vorübungen

unerlässlich seien. Vorzüglich begabte Naturen bemächtigen sich bis-

weilen der ihnen zuträglichen Gestaltungen und Geschicklichkeit, ohne

dass ihnen oder Andern der Weg dazu klar erkennbar wäre, — und

ohne dass man, wenn sie zur Höhe gelangt sind, noch Auskunft fhnd'

über die vorausgegangnen Versuche, Fehlgriffe und Anstösse, deren

sie selber sich vielleicht nicht mehr erinnerlich sind. Solche Naturen

sind reichen Erben vergleichbar. Sie haben es eben. Daraus folgt für

die Andern gar nichts
;
weder, dass sie thun sollten gleich dem reichen

Erben, ohne es zu sein, — noch dass sie verzichten müssten auf die

Kunst, zu der sie Neigung in sich tragen, und auf Entwickelung und
Steigerung der Kraft, deren sie bedürfen und deren Entwickelungs>

fähigkeit Niemand ermessen kann. Die allergrösste Mehrzahl der

Komponisten gehört nicht zu den »reichen Erbena, und doch haben sie

mitgewirkt zum Aufbau der Kunst und zur Freude der Menschen.

Endlich soll man stets eingedenk bleiben, dass es nicht der nächste

Zweck der Kompositionslehre ist, Komponisten herzustellen,— das ge-

schieht auf absonderlichen Wiegen, — sondern : höhere Kunstbildung

zu verbreiten. Sie wirke dann, wie und wozu sie kann.

.: - , -. - : i -. . . ^r^^



AfUeitimg zu stetiger Entwkkeluug. . 465

B.

AnleitaBg in stetiger Entwlekelung.

Zu Seite 74.

Der erste Fehler, in den bei diesen Aufgaben lebhaftere Ka-
raktere fallen, ist der: von einem Motiv unatät zum andern zu

greifen, oder vielmehr sich dem vollem Tonslrome, der schon leben-

digem Antheil sa gewinnen vermag, hinzugeben und darüber das

methodische Bilden, die Entwiokelung eines Satzes aus dem andern,

zu versäumen.

Ich habe stets gut gefunden, einer solchen in der kOnstleri-

schen Natur begrtlndeten Abschweifung eine Zeit lang nachzugeben,

damit eben der eigne Sinn sich einmal erfrischen und bewähren
könne: wie denn, beiläufig gesagt, diejenigen Schiller die beste

Hoffnung geben, die es oft drängt und versucht zu grössern oder

freiem Leistungen , die der innere kräftii^e Bildungstrieb tlber die

enger gesteckten Gränzen hinzureissen strebt, — wofern sie damit

Karakterkraft und Treue verbinden, um zu rechter Zeit in die

Lehrbahn zurückzukehren. Hierauf beziehen sich, — dies sollen be-
fördern die S. 76 gegebnen Winke ; bei der sichern persönlichen

Unterweisung habe ich sogar zur Behandlung angeniessner Texte

(Jägerlieder und dergleichen von ruhigerm oder fröhlicherm Inhalt und
einfacherm Rhythmus) gern ermuntert,— stets jedoch mit der Erinner-

ung, dass diese Versuche nur zur Erfrischung des Sinnes dienen kiin-

Den, die rechte Unterweisung aber später folge.

Das Mittel nun, wieder einzulenken , und jenen Fehler der Un-
stätheit auszurotten, ist : dass man auf dem gegenwärtigen schon an-
ziehendem Standpunkte den Schüler darauf bringe, jeden einmal er-

griffnen Gedanken, jedes gewählte Motiv recht fest und werth zu halten,

sich allenfallsdurch Spielundlebhaften Gesang redit damit zu erfüllen,

dann (nunaber am stillenAtbeitstische) daraus zu machen, was es nur

hergeben will, und nicht ohne Grund davon abzulassen. Irgend «n
hervortretendes Intervall (und wür* es nur eine Terz nach kleinem

Schritten, oder ein halber Ton nach Tonwiederholung), ein gehaltner

Ton, ein belebterer oder weilender rhythmisdier Moment kann bei

theihiahmvollem Spiel undGesang oder schon bei lebhafterVorstellung

bedeutsam und dann der Keim einer einheitsvollen , vielleicht schon

gehaltvollen Erfindung werden.

No. 79 mag als Grundlage zu einigen Versuchen dienen.

Betrachten wir den Satz in seiner rhythmischen Anlage, so fällt

die lebhaftere Bewegung des ersten Takts gegen den zweiten auf. Wir

wollen diese lebhafte Partie mehr geltend machen, weiter ausdehnen.

Marx , Komp.-L. I. S. Autl. 30
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A lieg rc (10

Schon im zweiten Takt haben wir der zweiten Stimme einen

Rubepunkt gegeben, um nicht Alles in Achtel zerflaltern zu lassen;

auch der Scbluss würde einer ruhigem Rhythniisirung, z. B.

86 ^
oder, rna a am I

—'

—

~
* •* ,ß-

bedürfen. Wir haben nun einen Vordersalz, voller Bewegung, — aber

einer so gleichmässigen, dass wir aus ihrer Fortsetzung Einförmigkeit

und Erschlaffen befürchten müssten. Dies Bedenken fuhrt darauf, durch

einige Anhalte dem Rhythmus festem Karakter zu geben ; der Nachsatz

könnte so

«6 1
—

-1

1/

gebildet werden. Zwei rhythmische Accente treten krüftiger, als Gegen-

satz, der Achtelreihe gegenüber; dann aber kehren wir zum ersten

Gedanken zurUck, denn wir haben ihn nicht aufgeben, nur nicht miss-

brauchen und abnutzen wollen.

Aber — ftlr den Anlauf der ersten Takte ist unser TonstUck zu

eng; so weite Bewegung will weitem Baum. Wir könnten daher

No. ^ so ausfuhren. '

Dieser Vordersatz ist so weit geworden und macht bei seiner rast-

losen Bewegung einen grössern Ruhepunkt so wünschenswerth : dass

er als ein erster Theil gelten kann. Wo haben wir seinen Inhalt her-

genommen? Wir sehen hier noch deutlicher, als in No. 79, das Enl-

stehn und zugleich die rhythmische Einrichtung. Hinsichtsder letztern

unterscheiden wir viermal zwei Takte: a, 6, c und rf, e. Die Ton-

gruppen a und b sondern sich (wenigstens durch das Verweilen der

zweiten Stimme aufdem vierten und fünften Achtel) rhythmisch ziemlich

befriedigend, und können als Abschnitte gelten ; die Tongruppen c undd
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unterscheiden sieb wenigstens durch den TonfeU von einander als

GKedcor, da» Gante beslehl also aus vier gleicbgrossen Abschnitten,

deren dritter zwei gleiche Theile unterscheiden Klsst.

Es ist nicht zu leugnen : unser Satz hat ein ziemlich haltungsloses

Wesen angenommen ; wirhaben die Achtelbewegung missbraucht, und
desshalb ist auch der Schlussmoment ungenügend. Wir könnten ihn

durch einen Anbang, z. B. von e an

;

hesürken; oder den Naeheats r»higer gestalten, s. i. von e an so wie

hier b« ir, oder einen Takt früher, wie Mer hei

oder im zweiten und vierten Takte das fünfte Achtel auswerfen, oder

diese beiden Takte so, wie den zweiten in No. 79 gestalten, u. s. w.

Wie müsste nun der zweite Theil sich bilden?— Zweierleiistim

ersten zur Genüge oder Uebergenüge dagew^esen : die Achtelbewegung,

und — der weite Aufschwung fast durch unsre ganze Tonreihe in

a und h. Man möchte also in Rhythmus und Tonfolge weilendere Mo -

mente vorziehn; es ist, beiläufig gesagt, ohnehin ein häufiger Missgriff

der Anftinger, stets rastlos von einer Gränze der Töne zur andern zu

jagen, weil sie in der Ton menge das Neue und Wirksame suchen,

das nur in der Tonbenutz ung zu finden ist. Hier
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ist ein zweiter Theil, der neben den nöthigen Ruhemomenten die Be-

weglichkeit des ersten Theils festzuhalten strebt. Auch hier ist b eine

möglichst genaue Nachbildung von a; beide Abschnitte entfernen sich

vom ersten Theil, ohne diesem doch ganz fremd zu sein. Allein der

Hauptgedanke kann nicht aufgegeben werden ; er kehrt bei c und d

wieder, nur durch stärkere rhythmische Accente (wie sie einmal seit

dem Schlüsse des ersten Theils erwacht waren) aus der Achtelnoth*

errettet. Den Schluss und die Behandlung der zweiten Stimme mag
der Schüler sich selbst erklären.

Es ist klar, dass dies nicht die einzig mögliche — und lange nicht

die anziehendste, oder reichste, oder einfachste Bildung des zweiten

Theils ist. Man hätte viel weilender, z. B. —

oder noch einmal aufstiirmend,

anfangen können ; wie manaberauch beginne, überall niuss sich Folge-

richtigkeit, Festhalten am Ergriffenen, Wechsel zur rechten Rückkehr

auf den Hauptgedanken als unser stetiges Gesetz bethätigen.

In No. ^ und -/^ (mit dem Zusatz und der Aenderung in No. ^
und ^ oder ohne dieselbe) haben wir die Formeineszweitheili-
gen Tonstückes, deren Norm S. 67 gegeben war, in Noten wirk-

lich ausgeführt vor uns. Der erste Theil ist in No. ^ enthalten ; wir

wollen ihm No. zufügen. Der zweite Theil, in No. enthalten,

bringt zuerst etwas Neues, kommt aber (in No. -^^ im neunten und
zehnten Takt) auf das Hauptmotiv des ersten Theils zurück. Folglich

sind, wie wir bereits S. 71 angemerkt haben, in den zwei Theilen

dem Inhaltenach auch schon drei Theile vorhanden ; der erste schliesst

mit No. der zweite mit Takt 8 in No. der letzte Theil beginnt
mit dem folgenden Takte. Nur die feste For m derDreitheilig-
keitmangelt; der Schluss des zweiten Theils ist nicht bestimmt und

* Der Sechsachteltakt, aus zwei Dreiachteltakten zusammengeselzt und
sechs kleine Takttheile enthaltend, wird leicht einförmig und kleinlich, wenn man
nicht das Einerlei der kleinen Theile durch breite rhythmische Momente zu unter-

brechen versteht.
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beide erste Theile laufen auf einen Halbaohluss binans. Wollten 'wir

den Scblnsa des ersten Theils, No. so bilden, —

ferner in No. ^ den Scbluss des zweileu Tbeils bestärken, z. B. von

Takt 7 an so '

bilden und diinn den ersten Theil nis dritten noch zum Schluss bringen :

so w(li*de die dreitheilige Form, wie sie S. 71 erläutert worden, fest

au5gepräij;l vor uns slelin. —
Wir haben unsre Aufgabe {iNo. 79) wieder nur in Einem Sinne

(mit der Absicht lebhafterer Bewegung) benutzt^ und aucli dies nur
äusserst unvollständig. Ganz neue Reihen von Gebilden würden heran-

ziehn, wollten wir den entgegengesetzten Weg gebn und ruhigere

Bildungen suchen ; dies bleibe dem Schüler zu reicher Ausbeutung
Uberlassen und empfohlen. Uebrigens bedarf es, wie sieb versteht,

für ihn nicht immer des Anlehnens an fertige SHtze, wie oben anNo.

79. Die Tonfolge c, d, e, g^ — Jedes andre Motiv, z. B. c, e, g, kann

ihnii energisch benutzt, der Keim reicher und karaktervoller Ent-
^ickelungen werden.

Oft ist es fitrderlich, sobald man sein Motiv lebendig empfunden

bat, es mit irgend einem Worte, wenn auch nur ungefähr, zu karak-

terisiren ; es dient zur Befestigung des Karakters und zu einheitsvoller

EntWickelung. Nur lege man auf die Wahl solcher Bezeichnungsworte

kein zu ängstliches Gewicht. Das erste unbefangen hervortretende

Wort ist meist das beste, oder Jedenfalls genügend, um dem, der es

selbst aus seinem Innern hervorgieht, die Richtung zu bezeichnen. Die

Grundsätze musikalischen Bildens, die Lehre, müssen mit voU-

kommner Klarheit und Bestimmtheit begriffen werden
; den Momenten

des Schaffens (soweit sie im Sinn und Gefühl des Schaffenden liegen)

ist ein gew isses Helldunkel günstiger, als slren. es Ileroiisürbeiten des

bcgriffsmJIssigeh Bewusstseins, das oft der Warme und Naivelat des

Schaffens Elintrag thut. Selbst bei dem Schüler dürfen diese vielver-

sprechenden Eigenschaften nicht ohne Nolhwendigkeit zui ückgedrängt

werden; und eben desshalbisl es wichtig, ihn sobald als möglich zum

Schaffen, zum Selbstfinden (wenn auch Anfangs nur mit kargen

Mitteln) heranzuziehen. Es soll ihm als Lohn vollkouminer Durchbil-

dung verheissen sein : dass tiefste Aneignung der Lehre zuletzt auch

der Last des Nachdenkens über die Form entledigen wird, dass er

dann Uber Alles frei sehalten, sich ganz frei und sicher seiner

innem Bewegung tiberlassen darf.
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Sobald übrigens der Schüler die xweistimmigen Aufgaben begriffall

bat, ist eine Nebenfertigkeit zu Üben, dieihm künftig bei demf^artitur-

lesen und Schreiben nöthig w ird, und die nun bereits vorbereitet ist.

Erdenke sich seine Sätze in beliebigen Tenarten^ seihreibe sie aber

alle in Cdur, und*spiele sie in der vorao^geaetxten andern Tonart.

Denn kttnftig \vird erTrompeten, Htfraery Klarinetten u. s. w. ebenso

transponiren müssen. Die vierte Aufgabe (S. 74) bietet für diese

Fertigkeit erwünschte Voit»ereitiing.

c.

AnleHviig tum £iii|irigcii der theoretinrhea Mittheilngeii«

Za S. 98.

Die Ueberzifl'erung der Melodie (Logier's Erfindung) und die

ganze daran hängende Handhabung der Harmonie ist ein mecha-
nisches Verfahren, und insofern ein nicht oder nichtdurch-
aus künstlerisches. Dies kann nicht verkannt werden, darf aber

den Schüler nicht von der vollständigen Einübung abhalten. Er er-

wäge die Vorlheile dieses Anfangs. Erstens werden ihm in der Thal

dienächstnöthigen üarnionieD, und diese io der Reihenfolge ihrer

Wichtigkeit:

4. a, der tonische Dreiklang,

6, der Dreiklang der Oberdominante,

c, der Dreiklang der Unterdominante,

2. der Dominantakkord,

3. a, der Dreiklang der Paralleltonart des Haupttons,

6, der Dreiklang der Paralieltonart der Dominante,

zuerst übergeben. Zweitens gewübnt er sich durch \$ngfiTe Bescbritai'

kung auf dieselben, zuerst an sie, als nächste Momente der Harmonie,

zu denken ; und diese Gewtfbnung wird sich bis i^idie höchsten Auf-
gaben der Lehreundder Kunstbildung heilsam erweisen, prittenswird

er auf die leichteste WeisederGrundbedingungenallerHarmonie Herr,

— und es muss ihm daran liegen, so sicher, aber auch so sdmell es

sein kann, wieder zum eignen Schaffen zu gelangen; zugleich mit der

mecbanisdien UebunggewinnterauchEinsicht in dieGrttnde, die jene

Mechanik bestimmt haben. Endlich mag er sich über die allerdings

mehr mechanische als künstlerische Richtung dieser e rs ten Uebungen
zufrieden geben, wenn er erfahrt, dass nach der frühern Lehrweise im

Grund' al le Lebungen in der Harmonie mechaniscb und unkünsllerisch
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getrieben wurden, während wir mtt jadem fol^mdea S4ibriUe der

KttnsUeilreiheit näher treten.

Was nun die^Uebuogenjelbst betrifft, die der Schüler auf diesem

Standpunkte lu unternebmen hat, 90 schärfen wir ans Erfahrong

fdgende ram Tbeil schon ausgesproohne Rathsohlage ein.

Sobald die dreigrossenDreiUttnge (bis S. 82), dannderDominant-
akkord *(S. 87), endlich die kleinen Dreiklänge (6. 96) aufgewiesen

süid, muss der Schüler sloh dieselben auf dem Khivier wiedarfaolt zu

Gebtfr bringen und selbst nachsingen, um sie sinnlich genaukennen
lernen. Dann muss er sie nach dem Gehör aufjedem beliebigen Ton
autadien, blosnach dem Gehör etwaige Fehlgriffe verbessern,

und erst, wenn er das Rechte getroffen zu haben meint, durch Aus-
messung der Intervalle (S. 24, 97) das Gefundne prüfen. Namentlich

muss der grosse und kleine Dreiklang auf das Sicherste durch das Gehör

unterschieden werden ; man gelangt dazu, wenn man grosse Dreiklange

(durch Erniedrigung der Terz) in kleine (z. B. c-e-g in c-es-g) und

kleine (durch Erhöhung der Terz) in grosse fz. B. e-g-h in e-gis-h)

verwandelt. Diese Uebung muss auf jede der künftig nach und nach

zutretenden Gestalten ausgedehnt werden ; der Musiker muss Alles

hören, Alles sinnlich erkennen, aufnehmen, durchfühlen, und

sich dann auch ohne sinnlichen Apparat, ohne Instrument oder Gesang,

im Geiste deutlich und sicher vorstellen können.

Ist ein Akkord auf dem Klavier gefunden, so muss er erläutert

werden, und zwar in jeder möglichen Weise. Wäre z. fi. der Akkord

e-^9-g gefunden, so frUge sich :

Was ist es fttr ein Akkord? — ein kleiner Dreiklang.

Beweis I ....
Wie heissen seine Töne? — e-es-g.

Warum es und nicht dis^ — weil wir zu c die Terz brauchen,

also die £-Stufe; c-dis war* eine Sekunde, und zwar eine

Übermässige.

Wie verwandeln wir 0-««-^ in ebien grossen Dreiklang?

— durch Eifaahung der Terz et in a.

Aus grossen Dreiklängen mttssen Domtnantakkorde gebildet

werden, durch ZufiOgung (S. 87) der kleinen Septime. I^Dies übt man
am sweckniKssigsten so, dass man (wie S. 108 gezeigt)

4. den Dreiklang vom Grundton aus hersagt (oder vom Schüler

hersagen lässt) und
2. durch ein nachdrücklich ausgesprochnes »und!« auffodert,

noch eine Terz, — die Septime des Grundtons, — zuzufügen.

Z. B. der grosse Dreiklang auf G soll Dominantakkord werden.

Frage : »Wie heissen die Töne dieses Akkordes V« Antwort

:

ng^h-dd ;....nUnd?« — f\

Bei jedem Dominantakkorde muss gesagt werden, in welcher
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Tonart er sieht. Die Dominante iel bekanntlich die Quinte jeder Ton-

art; folglich tnius die Tonika dne grosse Quint» unter (oder eine

grosse Quarte Uber) dem Grandton des Domhiantakkordes sich be-

finden; I. B. die untere Quinte (oder obere Quarte) von c ist ^;

folglich steht der Dominantakkord o^e~g-b in der Tonart Fdur.

Sodann muss jeder Dominantakkord iß, 89) au%Blilst werden,

und swar in allen Lagen seiner TUne.

Wie soll sich s. B. der Dominantakkord c-e-g-b aufldsen?

Vor Allem ist festsuslellen, dass er der Dominantakkord in Fdur
ist und die Tonleiter von F so heisst:

P-g-a-b-c~d-e-f.
Nun ist die Regel

:

1. der Grundton geht in die Tonika, also eine grosse Quinte
hi n a h oder eine grosse Quarte hinauf, — c nach f;

2. die Terz gebt in die Tonika, also eine Stufe hinauf, —
c nach f ;

3. die Septime geht in die Terz der Tonika, also eine Stufe
hinab, — b nach a;

4. die Quinte geht eine Stufe abwärts oder aufwärts, —
g nach /'oder a.

Dies muss wiederholt schriftlich und am Instrument bis zu voll-

kommener Sicherheit getlbt werden ; die hier gewählten Ausdrücke der

Regeln sind solcher Uebung günstiger, als die S. 8tf angewendeten

begriffsmässigem.

Noch ein etwas erweitertes Beispiel in fremderer Tonart.

Was ist cis-e-gist

Ein kleiner Dreiklang. Beweis 1 . . . .

Wie wird er su einem grossen ?

Durch Erhöhung der Ters e in m; der Akkord heisst •ctt-

Wie bildet sich ein Dominantakkord daraus?

Durch Zufügung der kleinen Septime des Grandtons, cts-A ; der

Dominantakkord heisst m^s-gis und — A.

In welcher Tonart steht er?

In derjenigen, die eine grosse Quinte unter seinem Grundtone

ihren Sits hat^ also in Fis dur ; die Tonleiter heisst: FiSy gis^

MS, /i, ciSy diSy eis, fis.

Wie löset er sich auf?

1 . Der Grundton eis geht nach der Tonika (eine Quinte abwärts,

oder Quarte aufwärts) nach fis ;

2. die Terz eis geht eine Stufe hinauf nach fis;

3. die Septime h gehl eine Stu f e hinab nach axs;

4. die Quinte gis eine Stufe auf- oder abwärts, nach aU
oder fis ; in der Regel das Letztere.

Digitized by Google



Anleiiung »um Einprägen der tkeoretisdten MiHheüungen, 473

Bei der Ausarbeitung der Harmonie sind sunttchst alle Aufgaben

in Cdur zu benulien« Es finden Mk deren noch mehrere im Werk
und den ersten Beilagen. Bedarf es fttr diese oder eine andre Tonart

mehrerer, so mag man Melodien aus den Beilagen aus einer Tonart in

die andre Übertragen.

Erst wenn man in Cdur gans steiler ist, gehe man auf eine «weite,

dann auf eine dritte, vierte Tonart Ober, bis man doh iq jederbequem
findet. Diese Fortschritte dürfen nicht übereilt werden; es kommt
nicht darauf an, wie bald man fertig, sondern wie sicher und gewandt

man werde. In jeder Tonart muss man sich vor dem Beginn der Arbeit

durch folgende Fragen orientiren

:

Wie heisst die Tonleiter?

Wie die Tonika, Ober- und Unterdominanle?

Wie der Dreiklang der Tonika, der Ober- und UnterdominaDle

Wie die Dreiklänge der sechsten und dritten Stufe?

Wie der Dominantakkord?

Wie löset sich derselbe auf?

Es ist gut, sieb das mehrmals schriftlich vorzuhalten, kurz jedes

Mittel anzuwenden, um zur vollkommensten Sicherheit zu gelangen.

Jede künftig zu erlangende neue Gestalt muss in gleicher Weise

and mit gleicher Sorgfalt angeeignet werden. — Wir fodern nicht

wenig Arbeit von dem Kompositionssdiüler; aber die Belohnung liegt

nach nidit langerFrist in dem sidiem und unerwartetreioben Gelingen

der Arbeit und in der endlichen Meisterschaft. Die Meisterschaft wird

nur durch treue strenge Arbeit erlangt; und es ist Recht, dass sie in

80 hohen Dingen, wie die Thtttigkeiten des Künstlers sind, nicht wohl-

feiler zu haben ist.

Uebrigens mag nidii unbemeikt bleiben, dass unsre erste Har- '

mooieweise fttr gewisse'Pttlle nicht vollkommen befriedigend ist. Bei

sehr springender Melodie werden auch die Mittelstimmen, da sie sich

jener eng anschliessen sollen, zu unruhigem Wesen gezwungen, oder

man muss sie schon jetzt nach andern Gesetzen führen. Bei gewissen

Tonfolgen in der Melodie, z. B. in Cdur bei c-/*, d-Qj e-a, a-h-e
oder g oder a, sind fehlerhafte Fortschreitungen nicht ganz zu ver-

meiden, und was dergleichen sich vielleicht noch mehr finden liesse.

Allein es hat keinen praktischen Werth, diese Bedenklichkeiten,

die schon bei dem nächsten Forlschritte von selbst wegfallen, hier zu

erörtern. In unsern Uebungssätzen sind sie vermieden und wer sich

die unnöthige Mtlhe nehmen will, mehr Uebungsmelodien zu kompo-

niren, kann die oben angedeuteten Fälle vermeiden, oder mag sich

schlimmsten Falls durcbhelfen, so gut es geht.
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Die Lehre von verdeckteu UDd Ohreii.<^Q,iMii|teii md
Oktevett.

JNeXekie om «ciiaiiii Bataeiu

ZuS. H5.
t

Hier ist noch ein Verhältniss zur Sprache zu bringen, das der

altem Schule mancherlei Bedenken und Nolfa erregt hat: wir meinen

jene Fortscbreitungen zweier Stimmen, die man als

verd«ckle Quinten, — verdeckte Oktaven, OhreD-
quinten und Ohrenoktaven

bald mehr bald weniger streng verpönte.

Zwei Stimmen können nämlich so fortschreiten, dass zwar keine

wirkliche Folge zweier Quinten oder Oktaven stattfindet, doch aber zu-

letzt eine Quinte oder Oktave sich zudiingKoh heraushören ^sst, unge-

fähr mit der Wirkung wirklicher Quinten- lAid <^taveiifolgen. Ein

Fall dieser Art hat sich schon in No. 241 gezeigt, wo hei<i( idie Af

stimiMii Oktaven fieien ; hier noch einige Mapiele.

I

fr-

Bs ist nieht xii uiciiielni, ^ass bei if und • die QuietMi^ bei

e,/iind ff die OkUvM Mbr oder wettfer/aaflUM, ja beCMi

tmeo, ttiid dMS dieaelb^D Akkurdfelgeo ^eiMldert wAHen» wenai

irie'bier—

2^

127

"
I 1 " I

•
» I

mit o, fr, c, tf, e geschehn, den Anklang der Qnipten und Oktav^ be-

seitigen oder wenigstens ans den Aussenstimmen in Hi&telftiqimen

veilegai kann.

Ersdiienen nun dergleioben Quinten und Öktaven in Stimmen,

die in gleicher Richtung mit einander (beide hinauf oder beide hinab)

» Vergl. Anhaog P. No.
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gingen: so naoBle inan -die Fortsdiraliing verdeokla QiiiiilMi und
Oktaven, und criMerle den Fall so, «dasa arnrar oiobt in den wiiUioh

angegebiien, doeh aber m den aiolit angagabnen aber awiacfaeninne-

liegenden Tomtnfen wifUiebe Quiulaa» und OktaTeolalga voiliandan

aei. Die abigen Falle b, c, d anan so sn erUttvaDi !to hier nät

kleinen Noten angedeuliet ist;

b , . e d

3

127

r i
I

es bilde nämlich bei a nicht der wirklich angegebne Ton d mit h eine

Quinte, wohl aber der Ton e, der zwischen d und f liege und an den

man denken könne oder wohl gar zu denken gezwungen sei, wenn

man ihn auch nicht höre. Gleiches finde bei 6, c, d statt. Bei andern

Fällen , z. B. bei e, f, zeigte sich dieae Erklärung nicht einmal

anwendbar.

Gingen aber die Stimmen in entgegengesetzter Richtung fort zu

einer Quinte oder Oktave (wie bei f und g No. und wollt« jene

Erklärung nicht passen, so half man sich mit einem andern Namen;

man nannte den Fall Ohrenquinten und Ohrenoktaven.
Nun haue man allerdings Stoff genug, sich und die Schiller mit

dar Frasa.iu qualaU) ob alle? oder einige? und welche dieser Fälle zn

artragep adar zu verbieten seien ? Denn aa is( leicht zu bemerken, dasa

ainigediaaer Tonfalgen in den einfacbsteo, unantbehrlicbsten Schritten

dar Hannonia, a. fi. in dar Natnrhannonia und dan noüiwandigan

ScUnsafnsneln —

*

fr rr

statt haben, ja dass es schlechthin loaimttglioh ist, einen Satz ibit Har-

monie ohne dergleichen Fortschreitungen zu schreiben ; während andre

FHlle dieser Art unter gewissen Umständen allerdings lästig werden

können, wieder andre eben durch das ihnen eigne Hervordringen dem
dinne der Kompoaition trefflich zuaagen.

Eben so leicht wäre jedoch, wie uns sdieint, zu bemerken ge-

wesen, daaa andreintervalla, wenn sieunter ähnlidien Umstandenauf-
traten, z. B. Terzen und Sextien oder Septimen,

eben so auJ^allend werden können.
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Dies Idtot aber auf die Lösung der ganzen Frage.

Alle dergleichen Forlsdireitungen sind hau|)l8ttchlicfa nur dann

auffeilend oder heftig vordringend und dadurch bisweilen missftlKg,

wenn sie entweder swischen unxusammenhsingenden, alsoscbon für

steh befremdenden Akkorden stattfinden, oder wenn sie auseinemun-

natürlichen Stimmschritt, aus der Führung einer oder beider Stimmen

in entfern le, statt in die nächsten und bequem liegenden Töne des

folgenden Akkordes hervorgehn. Daher eben wird unter gleichen Um-
ständen jedes Intervall £ilcich aufHillig; dies bemerkten nur die Theore-

tiker nicht, weil sie mit krankhafter Aengstlichkeit überall nach den

vielbesprochnen Quinten und Oktaven umherhorchten, die denn alle

verdammt werden mussten und die man allenthalben argwöhnte, wie

die Jesuiten.

Für uns hat diese Angelegenheit nur untergeordnete Bedeutung.

Denn nach unsern Grundsätzen werden wir von selbst nicht fremde

Akkorde zusammenbringen oder die Stimmen über das Nächstliegende

in das Feme und Fremde führen, bis wir auf einer höhern Stufe beides

mit Bewusstsein und an rechter Stelle thun können. Wir bedürfen

daher keines Bollwerks von Regeln, die obendrein von so zweifelhafter

Haltbarkeit sind, und deren Anwendung auf unserm Weg' ohnehin nur

in sehr beschränktem Umfange statt haben kann. Vielmehr wollen wir

uns jener Versal rtelung des Sinnes erwehren, die vor jeder

starkem Ansprache zurttdtbebt, da es dodi Obliegenheit der Kunst

werden kann, auch das Stärkste, ja Herbste aussuspreohen, das je in

des Menschen Brust gekommen. Und noch mehr wollen wir uns jene

pedantischen Einbildungen und Aengstlichkeiten fem

halten, die, um nur den kleinsten Anstoss zumeiden, lieberjeden fireien

Schrittverkümmern oder versperren möchten. Alle Heisterhaben ihren

Sinn rein gehalten und gebildet, aber sie haben ihn nicht von theore-

tischen Grillen ankränkeln lassen ; dies kann von jedem Einzelnen aiis

seinen Werken bewiesen werden.

Für uns also wäre die Angelegenheit abgethan. Sie ist es aber

nicht für die alle Lehre, die, von richtigen Wahrnehmungen
ausgehend, tiberall in ein Gen ist von Vorschriften gerathen ist, in denen

sie selber den reinen Hinblick auf das Wesen der Kunst sich verwirrt

hat, und den ihr Vertrauenden verwirrt. Jeder, dem die Sache am
Herzen liegt, muss Abhülfe wünschen. Es ist aber leichter, einen Irr-

thum aufzudecken, als in alP denen, die sich in ihm eingewohnt und
bequem gemacht, auszurotten. Umlernen. — vergCvSsen, was man
mühsam erlernt, und nochmals lernen, v^oman meinte schon fertig zu

sein, ist ein sauer Stück Arbeit ; nur der mag es unternehmen, dem
Lieb' und Treue für den Beruf die Kraft des Fortschritts jung erhalten.

Und anders als durch Umlernen ist Fortschritt und Erlösung aus dem
alten Irrthum nicht möglich. Man kann nicht zugleich fortschreiten und
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Die Lehre wm verdeckim und OhrennQuinten und Oktaven, .477

stoba bleiben; das leigpn ein Paar oeuere Lekrbltoher, die daa Meae,

sudem wirforlf^esohritten, mit dem gewohntenAltengarnttthliobbaben

vereinen wollen.

Unare Lehre — um ea kon auaiuaprechen— atrebli ans dem
Weaen der Konat, aus dem, was in der Seele des kunaltlbenden und
kunataufEnaaenden Menachen vorgeht, alle Gestaltungen der Kunst lu

begreifenund surDarstellung, zu kttnatleriacfaecSchOpfung lu fördern.

Die altere Lehre strebt in dem Theil, um den es sich hier handelt,

einen Theil des Kunststoffs — die Harmonie — zu überliefern und
seine Handhabung durch eine Reihe von Verboten vor Fehlgriüen zu

wahren. Den lubegriü der hierhin zielenden Regeln und Ferligkeilen

nennt sie

die Kunst des reinen Salzes;
Ziel derselben ist Vermeidung solcher Momente, die dem Gehörsinn
missfullig sein konnten. Hiermit bezeichnet sie das Sinnlich-Wohlge-

fällige als Aufgabe der Kunst, wahrend unsre Lehre dasselbe zwar in

seiner Berechtigung anerkennt, aber damit keineswegs den Inhalt der

Kunst und die eigne Aufgabe erschöpft meint. Wer sich nun diese Auf-

gabe setzt, kann die Kunst nicht anders als in ihrer VollstUndigkeü

(also auf dem Punkte der Lehre, den wir bia hierher erreicht: das

melodische und harmonische Element) fassen, und findet in nichts

Anderm, als im Wesen der Kunst und seiner vernunftgemässen Ent-

faltung*^ also in der vernünftigen £rkenntniss— das Gesetz fUr Aus-
übung und Lehre ; hierin befindet er sich dann in £inUang mit der

Kunst selber und denKttnstiem, möge diesen das Weaen derSache lu

hellem, aussprechbarem Bewosstaein gekommen sein oder niohi. Wer
dagegen vomWeaen derKunst nur dieAussenseite, dasSinnliob-Wohl-

gefilUige, festhält, kann natürlich nur den Sinn, das GehOr als Richter

undGesetigeber anerkennen. Nun ist aber derSinn und das Sinnlich-

Wohlgefällige höchst subjektiv und in seinen BestimmuDgen schon

darum höchst schwankend , weil es vielerlei Sinnlidi-WohlgefiUligea

und -Miasfälliges giebt, (weil s. B. das Gehaltlos-Wofalgeftllige durch

Leerheit, das allzulang festgehaltne Wohlgefällige durch Einerlei und
Reizlosigkeit eben so widrig wird, als das unmittelbar Sinnlich-Ver-

letzende) und vielerlei Abstufungen. Hier sucht nun die alle Lehre

ihre Rettung darin, dass sie vom »blossen Gehöra an das »wirklich

musikalisch gebildete Ohr« und »in letzter Instanz« an ein

»durch Erfahrung undUebung völlig gereiftes UrtheiUappellirl. Leider

aber bietet sie für diese Gehör-Bildung, Erfahrung und üebung wieder

keinen andern Boden, als ihre Lehren und Verbote des reinen Satzes,

die doch erst durch das gebildete Ohr gefunden oder bewühi't werden

sollen. Aus diesem Zirkeltanz findet sie keinen Ausgang.

Dies ist natürliche Folge der Einseitigkeit, die Kunst nur von der

sinnlichenSeite auffasaen su wollen, statt in ihrer Yollstaudigkeit und
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voHien VemUnftigkeit. Daher begreift sich, dass die Lehi^ zuletzt an

sich- selber irre wird und einer ihrer jUngern Anhänger von einem an-

sehnlichen Theil seiner eignen Weisungen erinnert: sie seien »ia

vielen Fällen nur vom theoretischen Standpunkte aus aufzufassen,

Wöhrend solche und ähnliche Stellen in der Praxis , selbst im soge-

nannten reinen Satze, oft nach oben ausgesprochnem Grundsatze be-

urtheilt werden müssen«, — nämlich dass »einzelnen regelwidrigen

Stimmführungen gegen (in Rücksicht auf) die Konsequenz (den Sinn)

des Ganzen nicht die besondre Bedeutung beizulegen sei , die ihnen

sonst (wo? ausser Zusammenhang mit dem Ganzen des Satzes? theo-

retisch?) gebübrenv. Hier ist also schon der reine Satz zu einem so-

genannten geworden, das Auseinandergehn von Theorie (nämlichjener
!

)

und Praxis ist eingestanden, die Bedeutung des Ganzen eines Kunst-

werks und der Kunst meldet sich schon an und wäre gewiss zu vollem

Rechte gekommen , hätte der Verf. Einen Schritt weiter , den letzten

Schritt vom Alten zum Neuen (das doch eigentlich das Uralte , das

Wesen der Sache, zu fassen trachtet) gewagt, statt in unentschiedner

Mitte zu schweben , im Alten zu verharren und doch kein Genügen
darin zu finden.

Und wenn denn das »musikalisch gebildete Ohr« Richter und
Lenker sein soll, wasthutdie alte Lehre, um es zu bilden,

um ihm Urtheil
,
Erfahrung

,
Uebung für das Wohlgefällige zu ver-

schaffen? —
Sie ertheilt eine Reihe von Weisungen und Aufzeichnungen des

mehr oder weniger Zulässigen oder Unzulässigen. Der Fortschritt auf

dieser Bahn besteht naturgemäss in derAusdehnung jener Weisungen,

da das Nächstliegende längst und tausendmal gesagt ist. So bringt jener

Lehrer folgende Fortschreitungen des verminderten Dreiklangs (S. ^38

unsers Lehrbuchs)
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bringt zu andern Akkordengleiche Reihennuammen, und hat (wie er

selber bemerkt) natttrlidi nieht einolal alle Fülle erschöpft. Was soll

nnn— jedesBedenken gegen Elnselnes bei Seite gestellt— der Schüler

damit anfangen? SolierdasfllrktriiftrgenGebMiidi auswendig lernen?

oder soll er es dem GehOr einprägen? Das Letztere wird wenigstens

bei der Behandlnng der Miscbakkorde abgelehnt ; es wird »dem An-
filnger« gerathen, »sich mit solchen Dingen nicht eher zu befassen,

ehe er nicht mit der Behandlung der einfachsten Harmonien des ein-

fachen reinen Satzes vollständig vertraut ist«, weil sonst Einsicht und
Sinn verwirrt würden. Auch hier also lag es so nahe, sich dem natur-

gemässen Wege, Sinn und Urtheil zu bilden, rückhaltlos anzuver-

trauen! — Und das ist kein einzelnstehender Fall. Ein andrerTheore-

tiker erkennt zwar den Mangel der alten Lehre, nicht einmal zur Be-

gleitung gegebner Melodien anzuleiten. Statt sich aber der systematisch

begründeten Methode zu bedienen, stellt er auf 193 Seiten weite

Reihen von Harmoniefolgen zusammen , die man anwenden könnte,

wenn die Melodie eine halbe oder ganze Stufe, eine kleine oder grosse

Terz u. s. w. stiege oder fiele. Natttrlich (und sumGlttckl) kann auch
er nicht einmal erschöpfend sein.

Und nochmals der reine Salz! Wenn es denn einmal nm das

Sinnlich-Wohlgefällige zu thun sein soll: sind denn die Akkordfolgen

No. nach der Pause, oder diesoi auB demselben Lehrbuch aufdas

Geradewohl herausgegriffen—

7

127

' ff
so wohlgefällig? Aus unserm Standpunkte werden wirkeine derselben

absolut verwerfen, obgleich wir wissen, warum und wieweit sie vom
Urstande der Harmonie sich entfernen. Aber neben solchen Gestalt-

ungen sollte man nicht vor jeder verdeckten Quinte zurückschrecken,

wäre nicht die ewig eingeprägte Quinten- und Oktavenschen förmlich

zur Krankheit geworden, in der man alles ünglttck — und aller Weis-

heit AnCaug und Ende säh\
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480 Anhang.

E.

Stimmlage und Stimmführung.

Zu S. <33.

Die Grundsätze," welche Gting und Lage der Stimmen regeln

sollen, haben die ersten und allgemeinsten Bedtlrfnisse der Stimm-

führung zu sichern; vor Allem kommt es daraufan, jede Stimme folge-

recht und zusammenhängend— fliessend zu gestalten und sämnitlichen

Stimmen zu klarem Zusammenwirken zu verhelfen. Es ist aber schon

bei der Feststellungjener Grundsätze da raufhingewiesen, dass mancher-

lei Abweichungen von ihnen stattfinden müssen.

Was nun die Stimmführung betrifil, so müsste, wie schon

gesagt, ununterbrochen schrittweise Bewegung Einförmigkeit und

Weichlichkeit zur Folge haben. Dies ist es, was unsre einstimmigen

üebungen von kraft- und karaklervollerm Aufschwünge fern gehalten

hat; jedes wohlgerathene Kunstwerk bietet Belege über Belege, dass

sanfte stufenweise Führung mit kräftigen und weiten Schritten gemischt

wird, um (tieferer Antriebe nicht zu gedenken) Anmuthan die Stelle

der Gleich mü th ig keit, die sich in gleichem bequemen Hingang

zeichnet, zu setzen. Eben so unrathsam alsjene Einförmigkeit würde
die entgegengesetzte, stetes Herumfahren in weiten Schritten, sein,

das vor einem halben Jahrhundert in den Opemsätzen Reichard t's.

R ighini's und Andrer für grossartig gelten sollte. Wenn neuerdings

R. Schumann in seinem 1. Quatuor alle Stimmen, wie hier, beson-

ders in den ersten Takten —

Takt 4 bis 7 und der letzte machen für sich eine Ausnahme— hin und

her wirft, so zeigt sich (von allem sonst Bedenklichen abgesehn) eine

Zerrissenheit des tonischen Zusammenhangs, die möglicherweise in der

Idee des Werks oder Stimmung des Komponisten Anlass haben kann,

hier aber wohl als starker Beleg für die andre Einseitigkeit gelten mag,
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und ODS sogleich erinnert, ckiss das von Melodie ttberhaupt Ausge-
sprodine von der Führung jeder Stimme gilt.

Wie wohlthoend gemässigtes und wohlgewahltes Abbeugen von
den Dttchsten Schritten wirken kann, zeigt (unzähliger andrer Beispiele

nicht lo gedenken) die freie Führung der Quinte des Dominantakkordes
im Tenor (No. 161, d) in die Quinte des tonischen Dreiklangs. Der-
selben Wendung, nur in der Oberstimme und aufwärts, verdankt
Beethoven die reizende Yoliendung seines Seitensatzes —

AU«§To con brio.

2

154

(und noch einmal) im Quatuor 6, Op. 18, im ersten Satze.

Dasselbe gilt von der Harmonie läge. So gewiss die mittlere

Tonregion (kleine und eingestrichne Oktave) dem Zusammenklang und
der Deutlichkeit aller einzelnen Töne günstiger ist, als die hohen oder
tiefen Tonlagen: so gewiss giebt es wer weiss wie viele Anlässe, von
jener abzugehn, in allen, den äussern Tonlagen zuganglichen Kom-
positionsklassen. Wenn R. Wagner in seinem Lohengrin das Heran-
nahn des gefeierten Helden gleichsam mit ätherischen Klagen der hoch-
liegenden Violinen

154

1

andeutet, so handelt er vollkommen im Sinne d(M- Situation ; es wHre
nur für ihn selber zu wünschen, dass er denselben Effekt nicht allzuoft

in seinen Werken benutzt hätte. Von allen Komponisten schaltet aber

keiner so frei und sinnig in allen Tonregionen und IJarmonielagen, als

Beethoven; das Entlegenste, Kühnste fasst und verwendet er so

Marx, Komj^.-L. I. b. Aufl. 31
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sicher als das Nächste, weil Alles ihm nur Ausdruck seiner Idee, weder
RtTektmittel noch Unbedacht oder Zufall ist. Dies ideale Schalten hat

denn auch die Folge, dass keine Tonlage abgerissen hervortritt und
keine abgenutzt wird

;
anmuthig und sinnig schwebt der Geist empor

und taucht nieder, und dient die Höhe der Tiefe zum Gegengewicht.

Wenn er im Scherzo der A dur-Symphonie so dringlich lockt wie das

Ziehn der Nachtigall zum Jasminbusch hin,

(l^'löle und Oboen) so liegt der höhere Reiz des J'onspiels eben darin,

dass es alle Tonregionen durchflaltert und selbst die Tiefe weckt.

Dasselbe gilt endlich von der Lage der Stimmen gegenein-

ander. So gewiss allzuweite oder allzuhüufige Trennung den Zu-

sammenhalt schwächt, so gewiss daher unsre Vorschrift im Allgemeinen

und als allgemeine Norm richtig ist : so zeigt doch schon No. i55, a

eine durch Rücksicht auf den Gang der Stimmpaare gerechtfertigte

Abweichung. Dasselbe zeigt sich in ungleich ausgesprochnerer Noth-

wendigkeit in Beethoven's grosser Sonate, Op. 106, gleich zu

Anfang des ersten Satzes. Das zweite Thema der Hauptpartie tritt im

Umkreise des zweigestrichnen c auf, wird (ein neuer Beleg für die

obige Bemerkung] in der höhern Oktave wiederholt und geht in der

weitesten Entfernung des Basses von den Oberstimmen —

durchaus in folgerichtiger Führung — zum Schlüsse. In gleicher Aus-

dehnung führt Beethoven's £moll-Quatuor (Op. 59) im Schlüsse, vom
eingestricbnen d/'s-e beginnend aus enger Lage die Stimmen —
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weit auseinander.

Fassen wir diese Bemerkungen mit so vielen ähnlichen zusammen,

die Iheils scbon gemacht worden, theils noch nachfolgen: so muss
wohl, was wir Uber die Bedeutung aller Kunstgesetze S. 45 gesagt

und oft in Erinnerung gebracht, zur festen Ueberzeugung werden.

Es giebt kein allgemeines Kunstgesetz, als das : dler Idee der Kunst

und des besondem Kunstwerks gemäss zu verfahren; die Kunst-
vernunft ist derUr-und einzige Grundjeder Gestaltung des Künstlers
wie jeder Bogel des wahrhaften Kunstiehrers. IMese Kunstvemunft zu
erziehn und im Schaffen zur Bethätigung zu bringen, ist Kern und
Lebensfunken aller Kunstbtldnng; jede besondre Vorschrift oder An-
weisung gilt nur für gewisse VerhSitnisse und Absichten, neben denen

hundert andre Verhältnisse und Absichten Andres fodern ; die Unend-

lichkeit und L'nermesslichkeit, die sich in der Kunst dem Geist öflhet,

spottet jedes endlichen Gesetzes, in dem man sie fangen und einsperren

möchte, wie der Knabe Augustinus das Weitmeer zwischen vier

Büchern.

Dies zeigt sich überall. Schon im kleinsten Uarmoniegebilde stehen

zwei Prinzipe vor uns, das harmonische und das melodische (S. 131)

,

jedes mit besondern Ansprüchen, oft unvereinbaren; schon zeigen

sich im melodischen Prinzip abweichende Zielpunkte und wir errathen

schon, dass die verschiednen Organe — Klavier, Quartett, Orchester,

Gesang— auch auf Stimmbehandlung die verschiedensten Ansprüche

geltend machen. Welches Gesetz, ausser jenem obersten, wäre für so

verschiedne Verhältnisse passend und durchgreifend ? und wie eng ist

noch ihr Kreis gezogen! Die alte Lehre hat sich diesen Betrachtungen

nur dadurch entrttckt, weil der Kern ihres Trachtens einseitig und eng-^

begrttnzt, der sogenannte reine Satz, dasheisst harmonischerWohllaut

war. Indess auch der Wohllaut hat, wie llberiiaupt sinnlicher Beiz,

eine Unendlichkeit von Gestalten, Graden und Bedingungen, — daher

dasUngenügen, dieFOlle von Widersprachen und Unhaltbarkeiten im

Gefolg jener Lehre. Mit Becht, aber vergebens, klagt ein neuerer Yer- •

treter derselben: die Jugend wolle jetzt Alles so klar haben, dass kein

Zweifel mOgUch sei; alle Versuche seien aber »nicht im Stande ge-

wesen, ein wirklich haltbares wissenschaftlich-musikalisches System,

nach welchem durch e i n Grundprinzip alle Erscheinungen im musi-

kalischen Gebiete als stets nothwendige Folgerungen sich darge-

ZI*
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stellt finden, zu schaffen«. Vergebens hat er sich bei Philosophen,

Mathematikern, Physikernnachjenem Gmndprinzip umgesehn und bei

ihnen »das eigentlich Musikalische, worum es sich bei dem Musiker

zunächst handelt«, natürlich nicht gefunden. Jenes Grundprinzip, das

e r sucht — uämlich kurzweg für den reinen Satz, der ihm indess

auch schon problematisch geworden , ist so wenig zu finden , als

eine Universalmedicin für alle Krankheiten. Und will man sich über

Musik aufklären, so darf man nicht jene sachfremden Gelehrten fragen,

sondern die Meister der Kunst. Aber man muss zu fragen verstehn

;

man nuiss fragen, was sie in der weiten Welt der Kunst erfahren und

erlebt, nicht, wie diese weile Welt in irgend eine einseitig-abstrakte

Vorstellung hineinpassen oder hineingezwängtwerden könnte. Solcher

Frage sind sie stumm.

F.

. Verdopplung der Terz im Dominantakkord und grossen
Dreiklang.

«

ZaS. IIS.

Zweierlei ist fiJür den tiefer Eingebenden hier bemerkenswerth.

Erstens: dass die Terz im Dominantakkorde nicht ver-

di^pelt werden darf, weil sie einen Schritt aufwärts gehen muss, mitp-

bin die Verdopplung Oktaven — oder in einer Stimme regelwidrige

Fortschreitungen zur Folge haben wtlrde, leucfatei ein. Allein das ist

auffallendund verdienthier hervorgehoben su werden : dass dieser Zug

der Tersi aufwärts in die Tonika zu gehn, auch im Dreiklang der

Dominante sich äussert, wenn derselbe nach dem tonischen
Dreiklange fortschreitet. Hier ^

r r r '
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s
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t •

haben wir bei a im Dominantdreiklange zuerst den Grundton, dann die

Quinte verdoppelt; abgesehn von der Unfestigkeit und Weichlichkeit,

die durch den auf den Sextakkord folgenden Qartsextakkord herbei-

geführt wird, ist nichts gegen diese Harmonie zu sagen. Bei b und c

dagegen haben wir die Terz verdoppelt und man wird ihr vordringliches

Wesen nicht überhören k()nnen. Es tritt am meisten bei b hervor,
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Verdopplung der Terz m Ihmmaniakk, u. grossen Dreüd, 485

w eil hier der Akkord mit seiner aufdrmglicheD Terz tu Umkehnings-
akkorden (im zweiten Falle gar zu einem Quartsextakkorde) führt,

derennnfesterAufldrudLnachsoleherHerausfoderung nicht befriedigen

kann. Bei c ist wenigstens dieser Missstand beseitigt, wogegen hier

wieder im ersten Falle der Diskant heftig herausführt.

Wir nennra diese Erscheinung desswegen auflfollend, weil die

Verdq)plong der Terz in demselben Dreiklange, wenn ör in einen

andern als den tonischen Akkord fortschreitet, z. B.

2

159 A

minder scliarf oder untzpfällis hervortritt, als in den obif;en Fällen. Der

Grund jener Erscheinung scheint daher der zu sein, dass derDoniinant-

drciklang in seiner Bewegung zum tonischen Dreiklang an den Do-

minantakkord erinnert und wir daher nicht blos die Verdopplung der

Terz, sondern auch die regelwidrige Führung derselben (gleichsam als

wäre sie Terz eines Dominantakkordes) zu ertragen haben.

Zweitens. Allein auch hier wieder ist anzuerkennen, dass all-

gemeine Regeln nie für alle Fälle, die äusserlich genommen unter

sie fallen, bestehn können ; sie verlieren ihre Geltung, wo ihr Grund
wegfällt. Wir geben nur drei Beispiele.

Die Terz soll nicht verdoppelt werden, sagt die Regd, weil sie

als das bestimmende, hellste , schflrfiste Intervall im Akkorde sonst

doppelt scharfhervordringt.—Wie aber, wenn gerade diese gesteigerte

Helligkeit der besondem Au%abe des Komponisten zusagt, vielleicht

ihr einzig rediter Ausdruck ist? So hat Beethoven in der grossen

Messe* in kflnsUerischer Tiefsinnigkeit das Rechte getroffen. Nadi

dem Schlüsse des eruc^ixuSf passits et sepulhts in tiefster Wehmuth
und Trauer, — und vordem glansenden Aufschwung des caoendü in

eoelum (einem weit und machtvoll ausgeführten Satze) wird die Auf-

erstehung so verktindet

:

Allegro

3

16»

fj_ ^ ^ I I

•—•—* g

—

1^1
Bt

t

—

—«» e—It^» '—"

—

'—p 1

ra-tnr - r«dl ttr ti - « di - • - nu|.

* lo Partitur (Op. 1i3] bei Sgbott in Mainz. t47.
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Aus dem hochtönenden Ruf des Tenors bilden die Stimme« Takt 4

zweimal Dreiklänge mit doppelter Terz. Es ist Alles im hellsten Ton

der Verkündigung ausgesungen ; — die hohe Tenorlage , die enggc-

schlossne erste Harmonie, die Terzverdopplung, die Führung des Alt«,

der fremd eintretende Akkord auf der lieblich helle Ausgang ,
—

Alles wirkt in diesem Einen Sinne zusammen.

Schon hier (vom dritten und vierten Takte) geht die Terz gegen

die oben beobachtete Weise. Händel in seinem Israel in Aegypten*

singt die Worte »Er gebot es der Meerfluth « so —

i I

und spnlcr : J

-4+ I —1
( t*--J } \-

15»

('hör

—= • •^•4^

fr-j

—

-y-fr-^ J J II—t^-rr

j

1 ' »
J 1

* ~r~T—

:

verdoppelt nicht nur überall die Terz (statt dafür die Quinte dreifach

zu nehmen), sondern führt sie auch vom Dominantdreiklang in den

tonischen inderOberstimme (also in der auffallendsten) abwärts»

wie wir im letzten Falle von No.

In diesen Fällen war das Hellklingen der Terz selber Grund ihrer

Verdopplung. Oft tritt letztere auch nicht um ihrer selbst willen ein,

sondern um den Stimmen bessern oder folgerichtigem Gang zu geben.

So (um ein zufällig nahe liegendes Beispiel zu geben) verdoppelt der

Tenor in dieser Stelle eines vierstimmigen Gesanges

* Klavierauszug bei Simrock in Bonn. S. 52.

** Wanderlied von W. Müller, komp. v. Verf., bei Siegel in Leipzig.
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5

159

(

woA die xer-slreulen Brfidar nnd dl« asntraiitMi

h—X
-- ^~m^- -J

—

w-

zweimal da» Ten, statt mit dem Bass in c und & zusammen zu trot( n

;

das|erstemal geschieht es in einem Icleinen, das zwcilemal in einciin

grossenjDreiklange. Warum? — Er vereinigt sich so mit dem Basse

zu gicichmässigcm Gang und bildet mit ihm einen Gegensatz iioiien dm
Diskant, von dem er nach Tonfolg(; und Rhythmus ganz geschieden ist.

Es ist eine gewiss schon oft angewendete Form, — aber eben darum
beweisend.

G.

Das MoUgesehleeht und die normale Molltonleiier.

Za Seite 160.

So einleuchtend man die Nothwendigkeit finden muss, die Moll-
ton a rlen mit kleiner Terz und grosser Septime zu bilden, so wenig

darf es doch befremden, viele, selbst erfahrne und einsichtsvolle Lehrer

damit in Widerspruch zu betreffen. Die sinnliche Wahrnehmung übt

stets grosse Macht über den Menschen ; wir wissen z. B. alle, dass die

Erde sich tun die Sonne bewegt, sagen aber, vom sinnlichen Eindrucke

hiDgenommen, doch: die Sonne erhebt sich, sinkt, gehtauf oder unter.

Wenn nun allerdings die erste und allgemeinste Wirkung der Musik

ein Sinnenreiz, Jeder zuerst auf diesen angewiesen ist, ehe er zu der

tiefem geistigen Theilnahme gelangt : se kann es gar nicht anders ge-

sehehn, als dassman sich zunächst von jenem herben Schritt der über*

ro9esigen Sekunde soharf bertthrt, beunruhigt, lu seiner Yermefdung
aitf diese oder jene Weise eingeladen findet.

Aus diesem Grunde finden wir selbst recht und wohlgethan, An-
fUnger bei tedmischen Uebungen im Klavierspiel u. s. w. die Ifo Il-

tenleiter vorerst nach der herkömmlichen Weise, s. B. ilmoll mit

ah c d e fis gis.ay — a g f e de ha
(Iben KU lassen, vorausgesetzt, dass die Uebnng der Molltonleiter

in diesen beiden Umgestaltungen Oberhaupt nothwendig oder dienlich

befunden wird, was wir hier nicht su untersuchen haben. Denn das

junge Ohr würde durch öftere Wiederkehr jener herben Sekunde ohno
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488 Anhang.

liefern, ohncGefUhlsgrund unnölhig verletzt und endlich an das Rauhere

gewöhnt, oderabgestumpft. Nur sollte dann die richtige Tonleiter später

gezeigt und gelegentlich ebenfalls geübt werden und der Lehrer sollte

für sich und den Schüler das Bewusstsein festhalten, dass die Tonart

anders lautet als die zu technischen Uebungen umgebildete Ton-

leiter. Er sollte sich dabei sagen: dass Tonart und Tonleiter nicht

geschaffen sind, angenehm oder sanft zu klingen (denn das ist gar nicht

der einzige oder höchste Zweck der Tonkunst und kann, wo es sein

soll, vom Komponisten durch hundert andre Weisen ebenfalls erreicht

werden), sondern nur dazu: eine genügende feste Grundlage ftlr Kom-

position in melodischer und harmonischer Hinsicht abzugeben. Dass

dies unsre Tonarten leisten, ist S. 27 und 157 erwiesen. Beiläufig

würde, wenn man die Molltonart mit doppelter Sexte und Septime

bilden wollte, die Harmonielehre — und zwar nicht blos nach unserm

System, sondern nach jedem möglichen — den Schüler unvermeidlich

zum Schwanken und in Unsicherheit bringen ; bei der doppelt vor-

handnen Sexte und Septime würden alle Harmonien, in denen eins

dieser Intervalle auftritt, zweifelhaft werden, man wtisste nie sicher,

welcher Akkord auf oder mit diesen doppellen Stufen gebildet werden,

ob z. B. in Ä moU auf der sechsten Stufe der Dreiklang f-a-c oder

fis-a-c heissen solle und ob der letztere Akkord in idmoll oder Gdnr

stehe ; es würde dann ferner (wie schon S. 4 60 nachgewiesen ist) jede

Molltonart ausser ihrem eignen Dominantakkorde noch zwei fremde

haben — und was des Verwirrenden und Unstatthaften mehr wäre.

Von diesen unsern Grundsätzen hat sich auch niemals einer unsrer

Meister entfernt. In ihrer Modulation, z. B. ihren Schlussformeln,

legen sie die Molltonart, wie sie S. 158 erwiesen ist, zum Grunde;

melodisch aber, namentlich in Gängen und Läufern, gebrauchen sie,

wie es eben ihrem besondern Zwecke zusagt, bald die mildernden Ab-

änderungen, bald die unveränderte Tonleiter in ihrer ganzen Strenge.

So finden wir bei Mozart im zweiten Finale des Don Juan*

• S. 482 der Breitkopf-Hörlttlschen Partitur.
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Das MfUlgeschlecht und die niyrmale MoUtonleiter. 489

bei den schauerlichen, so mild beginnenden und allnUIhlich so durch-
• bohrend eindringenden Mahnungen des Geistes erst die MoUtonleiter

in ihren beiden mildem, glatt ttberfaingehenden Ablnderungen, dann
aber in ihrer ganzen ntti^gelnden Herfai^rait, so in der luftig und geist-

voll Torflberklingenden Cdur-Pantasie mit Fuge* von Mosait die

MoUtonleiter Öfter in ihrerursprünglichenHeibe (Takt 2, 6, 19u.8.w.),

daneben in ihrer mildem Umbildung. Selbst in der freundlich feier-

Hohen Ouvertttre zur Zauberflöte wird, und zwar zuAnfangdes zweiten

Tbetls,

die MoUtonleiter in ihrer strengen Form in einer einzigen DurohlubraDg

viermal 9 dann in den bekannten anmulhigen Güngen von Flöte und

Fagott

noch zweimal (eine Versetzung der Tonfolge ungerechnet) gebraucht.

Auch in Beethoven's ^moli- Sonate Op. 2 im ersten und letzten

Satze, wie im Finale semer Sonate path^tiqne, — in Gluck's un-

sterblichem Rlagegesang (in der tauridischen Iphigenie)

finden wir sie in bedeulungsvollster Weise wieder. Selbst der glatte

Picciui kann sich ihrer nicht enthalten. In seiner Iphigenie in Tauris

will er Akt 1 Scene 6 den Sturm malen [Kv will, aber der Sturm will

nicht) und setzt mit ausdrücklicher Vorzeicbnung

die nornuile Molltonleiter in Bewegung. Leicht könnten gleiche Bei-

spiele aus allen Meistern und Komponisten in Masse zusammengetragen

werden.

• Oeuvres compiötes de Moxart, Bd. 8 der Breilkopf-Httrtelseben Ausgabe,
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Den Tonselieni stehen mitbin auch hier diejenigen Theoretiker

und Lehrer gegenttber, welche sich oioht ttber die ^häre des Wohl- •

Uai^ oder — wie man genauer sagen mttsste — des Sanfte und

WelohUaogs mm bshem Begriffe der Kunst erheben mUg^. Ihr

Widerspruch gegen die Normal-HoUtonleiler isl nksht neu; sohon der

alte Marchettus von Padua (ver^ S. 4S7) hat inBesug auf die

lydische Tonart sich eben so zu helfen gesucht, wiejetitseine Genossen

bei dw Molltonleiler. Dem Alten» der hinter den Kirahenttfnen das

reine System unsererTonarten ahnen mochte, standseinVermittelungs-

versuch wohl an. Don Naobgabornen von Bach, Gluck, Mosart und
Beethoven solltewenigstens einZweifel aufsteigen, ob etwas, wasJenen
und so viel andern Tonsetzem genehm, ja nothwendig erschienen,

wirklich unieidbar und unzulässig sei.

Aber— ist denn Moll tonleiter und Molllon ejesch lechl

wirklich so, wie wir sie S. 158 gezeigt, und durch aus nicht anders
zu bilden?

Wir müssen, gegenüber neuern Versuchen, zu einem andern Re-

sultat zu gelangen, auf diese Grundfrage noch einmal eingehen, ob-

gleich das im Lehrbuche lu leils darüber Gesagte für den praktischen

Zweck und die sichere lükenntniss dos Praktikers wohl genügt.

Künstler und Kunstlehrer haben aber vor dem nur auf den endlichen

Zweck seiner Arbeit gewiesenen Handwerker das Recht und die Pflicht

freien Umblicks voraus ; sie könnensich nicht befriedigt finden, solange

der Geist nicht zur Klarheit über seine Aufgabe gelangt ist. Nur mdgen
und dürfen sie dabei nicht ihren Standpunkt als Künstler verlassen.

Der Komponist bedarf für sein Werk einer Summe von Tönen.

Da er nicht alle nndgliohen TOne, — i. B. nicht die allzukleinen,

kaum odergarnichtunterscheidbaren Tonabstufimgen brauchbar findet,

so trifft er eine Auswahl der brauchbaren; der InbegnfiT derselben ist

seinTonsystem. Es versteht sich und ist geschiditlich bekannt, dass

das Tonsystem nicht das Werk eines einzelnen, sondern aller Kom-
ponisten, Künstler, Kunstwissenden ist. Es ist aus dem DedUrlhiss und
der Vernunft der Sache erwachsen.

Auswahl und Zusammenstellung der Ttfne kann verschiedentlich

getroffen werden, folglich kann es mOglidier Weise verschiedne Ton-
systeme geben und hat deren gegeben. Von jedem muss gefedertwer-
den, dass es für seinen Zweck, das heisst aber: für die Tonkunst, ge-

nauer gesprochen : für Komposition brauchbar sei. Die nächsten Be-
dingungen sind Fasslichkeit der Tonverhältnisse und eine für den
Kunstzweck hinreichende Anzahl und Mannigfaltigkeit der Verhältnisse.

Will man die Ansprüche an das Tonsystem näher feststellen, so muss
man die frühere Zeit, in der die Musik blos monodisch (einstimmig,

ohne Harmonie) war, von der spHtern Zeit unterscheiden, in der sie

Melodie und Harmonie bat. In der frühem Zeit musste das Ton-
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Das MoügeschUcht und die normale MollUmleiter, 491

System fttrlfelodie, in der spätem Zeitit&r Melodie und Hsr*-

moiii(' die geeignete Grundlage gewähren.

Von Vor- und Nebenversuchen ohne tiefere Bedeutung juad von

aller gesohiohttohea AusfiHirlidüuMl abgesehen treten .uns zwei
Systeme vor Augen.

Bas erste ist diui Tonsysiem des Orients, das ven der

Tonika 0 aus folgende Tonreihe

C, Dj Bj . Cr, i4, . (c u. s. w.)

gewährt, also eineileihe von GaBitünen mit zWei emgendsohlen kleinen

Terzen. Es gehört der vorbarmonisclien Zeit, und zwar der frObom

sehr einfooben imd grossartigen Periode, der es die gemässen und
genügenden VerbäUnisse zum Ausdruck ihrer Stimmungen daiiiot.

Aus ihm entwickelte sich dasjenige diatonische Tonsystem, das

zwar in der vorharmonischen Zeit entsUinden, aber auch für die Zeit

der Harmonie, für unsre Zeit also, das Grund System geblieben ist

und bekanntlich von der Tonika C aus folgende Tonreihe

F, H,

C, D, . A, , (c u. s. w.) I

gewährt, eine Reihe von Ganztönen mit zwei eingemischten Halbtönen.

Diese Tonreihe, — unsre Normal-Durtonleiter, — bietet gegenüber

der alterthümlichen geschmeidigere, nämlich kleinere Verhältnisse.

Wir haben (S. 157) bewiesen, dass sie für Melodie und Harmonie

gleichmässig geeignete Grundlage ist.

Unstreitig sind beide Tonreihen instinktiv oder intuitiv entstanden

;

die Sänger und Erfinder haben gefühlt und erkannt, dass sie darin

ihr Genügen fänden. Das ist Künstlerart; die Spekulation kommt
hintennacb. Wenn sie aber das instinktiv Erfundne bestätigt, so ist

damit die zum Grunde liegende Vemttnftigkeit erwiesen. Dies trifft fUr

|>eide obige Tonsysteme zu. Ein TwsfOiem muss Inbegriff mehrerer

TUne sein, Weldien Tau soll man za dem nächst vorangegpngnen

nehment^den suntfcb8tna«b ihm entstandenen. IKeAkustik* weiset

denselben in der Quinte, dem YerfaSltnisse 8 : 3, nach. Schreiten wir

von Quinte zu Quinte fort, so erhalten wir mit jedem Schritt einen

neuen Ton, und swar (bequemerer Benennung wegen) von P ange-

fangen luerst die Tonreihe

P C G D A,

das faeisst also das Tonsystem des Orients, P G A C gleidi der

obigen Tonreihe C D B G A, dann mit den nädisten swei Schritten

die Tonreihe

F C G D A E H,

das heisst also die zweite obige Tonreihe, unser Grundsystem C D E
F G A U. Weitere Fortsciiritte führen dann die chromatische Ton-
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leiter herbei, worauf indess hier mohts azdLonmit Hiermil isl aber das

praktisch gefundne und bewtthrte Grundsystem zugleich spekulativ

erhärtet.

Nun muss aber jede Tonreihe irgend eine Eigenschaft oder irgend

einen Karakter haben, der sie von andern Tonreihen unterscheidet und
der Anlass giebt — oder wenigstens die Möglichkeit gewährt, ihr eine

andre von abweichendem Karakter gegenüberzustellen.

Dies ist schon bei dem System des Orients geschehn ; der Ton-

reihe C D E G A hat man eine andere gegenübergestellt: C D Es

G As. Bezeichne man den Karakter der erstem als »hell«, — das

Wort soll weder erschöpfen noch binden, sondern nur ungefähr be-
zeichnen, — so mussten die Säniier für »trübere« Stimmungen eine

andre Tönreihe herausfühlen oder finden, in der ganze oder halbe Töne
zusammentraten, letztere in der Mehi*zahl gegen jene und im hHrlern

Gegensatze gegen die grossgewordnen Terzen. Klein und Gross, Er-
weichung und Sprödigkeit mischten sich eigenthümlich ; das Vorbild
unsers Mollgeschlechts — geistig und stofflich— war gefunden,

dem Sinn jener Zeit gemäss, die weichem Stimmungen gegentlber die
Kernkraft des Ursprungs hervorkehrte.

Mit dem Fortschritte zur Siebentonreihe bildeten sich aus den
beiden Fttnftonreihen gans folgerichtig und nothwendig unsre beid^
Tongeschlechte, Dur und Holl, aus. So musste der Fortsdiriu

der Geschichte sein, und auf dieser zwiefodien Grundlage beruht die

ganze Fortentwickelung der Kunst seit drittehalb- oder viertausend

Jahren. Das Grundsystem (der Fünf- und Sieben-Tonleiter) war und
blieb das oben nachgewiesene Durgeschlecht P G A C D oder
C D E P G A H; iüs Gegensati eriddt es das Mollgeschlechi.

Das Durge schlecht beruht, wie wir gesehen haben, auf der
natürlichen Entwickelung oder Erzeugung des Tonwesens selber und
zeigt so gleichartige Verhältnisse (nur Ganz- und Halbtöne) und eine

vom Ursprung her so obenmässige Ordnung, — nämlich

1 « 1
g a h c

c d e f, .

die Tetrachorde der Griechen,— dass im Grunde niemalsunternommen
worden ist, zweierlei Durgeschlechte zu bilden ; die mixolydische und
lydische Tonart des Mittelalters sind im Wesentlichen nichts als

Entschwebung und Senkung des einzigen Durgeschlecbts, der ionischen

Tonart.

Anders verhält es sich mit dem Mollgeschlecht. Dies ist eine

Abweichung vom Durgeschlecht. Der Abweichun£?en sind aber mehrere,

viele möglich. In der That hat die mittelaltrige Tonkunst drei MoU-
geschlechte (oder wenigstens zwei) gebildet : die dorische, äolische

und phrygische Tonart, — insofern man die lotete nach ihrem energi-
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sehen Karakter trotz der Unfohigkeit za einem eignen Schluss, als

selbstKndiganerkennenmnss und stetsanerkannt hat. Auch hieristder

Gang derEntwidKelungeinganz folgerechterundvemunflnothwendiger.
Zuerst brauditeman Inbegriffe von TOnen (tonusprmusu. s. w.),

um die Gesänge einzuordnen ; dann bedurfte man bei der hohen Er^
weckuDg der Reformation und dem unbegrUnzten Verlangen nach neuen
Liedern typischerFormen, damit neben den erweckten Meistern

auch viele Andre sich am Liedsatz für das allgemeine Bedürfniss

bethatigen könnten. Die sechs Kirchentonarten sind der tieüsinnige

typische Ausdruck der wesentlichsten Vorstellungen und Stimmungen

des damaligen Kirchenlebens : darin fanden sie ihren Ursprung und
ihr Recht.

Nun aber trat die Tonkunst aus dem Sprengel der Kirche hinaus

in das weite Weltleben. Da konnten die sechs Typen, es konnten

überhaupt Typen, die stets bedingen und beschränken müssen, weder

ausreichen, noch statthaft bleiben. Um Alles sagen. Alles genugthun

zu können, musste die Kunst über alle Mittel und Ausdrücke frei schalten

und walten können. Die drei Dur- und drei Molltonarten der Kirche

schmolzen zusammen in das eine Dur* und das eine Mollgeschlecht.

Der Gegensatz dieser beiden ist ein wesentlicher , hat festgehalten .

werden müssen und muss bestehen, so lange die Tonkunst besteht.

Man hat die beiden Tongesohleehte nicht unpassend mit den beiden

Geschlechten desMenschen veiigliGhen. Dort wie hier kann es nur zwei

Geschlechte geben; die Fabel von Hennaphroditen ist eben eine Fabel,

die Spekulation einer willkttrlich schwärmenden Einbildungskraft.

Etwas von dieser hermaphrodisischen Art ist nun in der Thal in

neuerer Zeit zum Vorschein gekommen. Zwischen Dur und Moll

bat ein Drittes, eine Moll-Durtonart, seine Stelle finden soUen;

der vielseitig verdiente Ha u p tm a n n * ist es, der diese neue Gmnd-
oder Mischforni vertritt. Anschliessend an die zweierlei Tonleitern

für Moll (S. i59) bildet er die Molldurtonleiter ebenfalls aufsteigend

anders, als absteigend, z. B. von G aus so

cdefgahc — c b as g f e d c,

also aufsteigend vollkommen gleich mit Dur, absteigend mit erniedrigter

siebenter und sechsler, aber mit nicht erniedrigter dritter Stufe. Von

einer andern Seitewirdneben der eigentlichen Durtonarteine »weichere

Durtonartt,

c d e f g as h Cj

und neben der (eigentlichen?) Molltonart, die so

ahcdefga
* Die Natur der Harmonik und der Metrik. 2. Aufl. 4 873. Ihm schliesslsicheinl-

germaassen Weitzmannin einer Gelegenheitsschrift über die Leistungen neuerer

Komponisten in der Harmonik an und stellt die weichere Dur- und die zwei Moll-

tonarten auf.
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gebildet Mfir soll, eine härtere MbUioiMrt,

a k c d e f gis a
aulgestelh. Die letitere wäre, wie man siebt, ansre Ifonnal-lioll-

tonieiler.

Was ist von diesen drei neuen Bildungen zu nrtheilen?

Wollen wir Uer auf bestimmte Resultate konoTnen , so muss vor

Allem daran fes^ehaHen werden, dass jede Tonart als Grundlage für

Komposition, und zwar in der neuern Musik für Melodiebildung und
Harmonie, dienen soll; ferner, dass bei der Aufstellung von zwei oder

mehr Tonarten dieselben wesentlich und kennbar unterschieden sein

müssen. Sobald dies Letztere nicht der Fall ist, fehlt dem KompenisteD
wie dem Hörer jeder sichre Anhalt.

Was ist nun diese Moll-Durlonart — oder, genauer zu reden,

dieses Molldurgeschlecht für ein Wesen? Es hat, gerade wie das Moll-

gescblecht unter den Händen derer, die Scheu haben vor der über-
mässigen Sekunde (S. 159), zwei verschiedn© Tonleitern, oder eine

einiige Tonleiter mit zwei Doppelstufen,

cdefgasahhc^
ohne nur durch Vorliebe für sanftere Tonfolge dazu bewogen zu sein.

Die Geschichte, das heisstaber : die TeraonltDothwendige Entwiekelung
derKunst, weiss von einem solchen Wesen nichts ; es ist niemals einer

Komposition zu Grunde gelegt worden , steht schlechthin ausserhalb

des geschichtlichen Lebens und die Kunst bedarf seiner ttieht in
Mindesten. Dass die swei verschiednenToiileitem (oder am& die eine

halbdiatonisdihalbefaromatisohaus ihnen sQsammengefillgte) melecBseii

in Anwendung kommen, dass sie auch harmonisirt werden kdnnen,

s. B. 80, —

wird Niemand in Abrede stellen. Aber das geschieht einfach auf dem

Wege der Modulation ; man befindet sich erst in Cdur, dann modulirl

man nach Fmoll u. s. w. und kehrt zuletzt nach Cdur zurück. Will

man nicht bei jeder Modulation ein neues Tongeschlecht annehmen,

kombinirt aus dem Hauptton und dem — oder den mehreren herzu-

tretenden fremden Tönen: so hat man auch hier keinen Anlass, zu

dem neuen Geschöpf einer Moll-Durtonart auszuschauen.

Nun zu der »weichem Durtonarbt. Ihr Wesen beruht darauf,

dass siä, im Uebrigen dem normalen und geschichtUcben Dur gleich-

gebildet, eine erniedrigte sechste Stufe, z. B.

edefgashc
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Iku MoügesdUecht und die normale MolUotUeiter. 495

hat, oder vielmehr haben soll; — denn auch sie hat niemals in der

Kunst existirt. Wohl niaglich, dass gelegentlich! ein Komponist fär

irgend eine Stimmung im Dnrsatse sur kleinen Sexte, lum Ifdldrei-

klang auf der Unterdomtnante

Äffet I not u.

fps

m- r
i

greift) und vielleicht mit Recht; wir haben selbst in No. 240 zvs^ei

solche Satze von Mehti) und Mozart roitgetbeilt. Wollte man aber (wir

haben es scliüii gt^^agtj daraus ein neues Tongeschlecht herleiten, so

müsste jede Modulation, z. B. die beiden in No. 239, gleichen Anspruch
haben. Auch jene andre niozarlische Wendung in No. 24i hätte diesen

Anspruch, und vielleicht noch vor der nach der Unlerdominante Moll.

Sie tritt nicht blos in Mozart und Mehül iNo. 242) auf, sondern schon

früher (1769) bei Gluck im »Alto d'Arisleo« und in der Scene »Misera

dove son« aus »Ezio«, und später itn Finale von Beethoven's
grosser /^moll-Sonate, Op. 57, hervor.

Zuletzt noch ein Wort Uber die mit

ahcdefga
gebildete, sogenannte »weichere Molltonart«.

Melodisch betrachtet fällt sie Ton fur Ton mit ihrer Paralleldur-

tonart lusammen. £s bleibt also nur der Unterschied der verschiednen

Toniken. Dieser Unterschied verliert aber an Bedeutung, wenn
man erwfigt, dass die Tonika keineswegs ohne Ausnahme so krttfUg

hervortritt, um für zwei verschiedne Geschlechte und Tonarten, —
Dur und Moll, Cund — gehörig m's Gewicht zu fallen. Bekannt-

lich kann eine Melodie auch mit einem andern Ton als der Tonika an-

heben, sogar mit einem andern (mit der Terz det Tonika) schliessen,

wenngleidi das Letztere sich nur ausnahmsweise findet.

Entschieden aber tritt die Unhaltbarkeit dieser Tonreihe als Ton-

art in harmonischer Hinsicht hervor. Sie bat keinen Dominantakkord

(nicht einmal einen Durdreiklang aufder Dominante, derjenen ciniger-

maassen ersetzen könnte), kann also keinen Schluss, folglich keinen

Salz bilden. Hiermit ist die Unbrauchbarkeit der Tonreihe als Grund-

lage fUr Komposition bewiesen. Und wie sollte man sie harmonisiren?

Bei A

187
ijm

i 1 -C-i
I

B J J.X oder
1^1 izz^zzJz-jf-

rr
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hat sich eine tiUbselige Folge von acht Molldreikläogen, oder da-

xwischen von einem übel zuaammenhangenden Durdreiklang ergeben

;

bei B hat sich die Modulation gleich mit dem zweiten Akkorde fühlbar

nach C dur gewandt and ist da zwei oder vier Akkorde lang geblieben.

Die SofaUpfiingatage für Tongesdilechte sind vorüber, denn diese

Geachlechte sind schon vollkommen genügeDd geschaflPen und festge-

stellt. Es kommt jetzt nur noch darauf an, sie klar zu erkennen, —
was dem unbefaDgenen und unvericttnstelten Hinblicke leicht ist, —
und auf der in ihnen gebotenen Grundlage zu schaffen. Sie gewähren,

wenn man sich mit voller künstlerischer Freiheit zu bewegen weiss,

für alle musikalische Aufgaben und Stimmungen vollkommen genügen-

den Anhalt. Aber sie sind auch ein Höheres, als jedwede Spekulation

eines Einzelnen, sei dieselbe noch so fein und spitzfindig angelegt.

Denn sie sind eben nicht das Werk eines Einzelnen, sondern geschicht-

lich aus und mit der Kunst erwachsen.

H.

Der Nonenakkonl*

Ztt Seite 4 71.

Im Lehrgange, dessen nächster Zweck praktische Unterweisung

ist, haben wir den kleinen Nonenakkord an der Stelle ^S. 162) zu-
sammengefügt, wo wir seiner zu praktischer Verwendung bedurften,

den grossen Nonenakkord aber, der im Lehrgange keineswegs als Be-

dttrfniss gefodert war, nach dem Vorbilde des kleinen erst zusammen-
gestellt, um den in Moll entdeckten Gewinn auf Dur zu übertragen.

FUr den praktischen Zweck genügte das auch, um so mehr, da grosse

und kleine Nonenakkorde überall in den Kompositionen zu finden sind.
Sie sind da, folglich muss man sie behandeln lernen.

Allein das blosse Dasein von fünf terzenweis übereinandersleben*

den Tonen erklärt oder rechtfertigt noch nicht die Annahme, dass die-

selben einen eignen Akkord bilden. In der That hat ein Theil der

Theoretiker das Dasein des Nonenakkordes nicht anerkannt, sondern

das Zusammentreffen seinerTonebald aus derLehre vom Durcfagange,

bald aus der vom HoUston oder vom Yoiiialt erklUrt, oder doch still-

scfav^eigendprotestirt, indem sie demNonenakkord seinen Namen vor-

enthielten und ihn »Septimenakkord mit hinzugefflgter
Nene« nannten, eine Benennung, der man wenigstensnidit lakonische

Kttrze vorwerfen kann. Jene Erklärungen sind auch keineswegs ganz

grundlos. Die None a hier
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202 m^1
bei i4 ist in der That ein Durchgang von h nach g, die bei B ist ein

llülfston, auch die bei C muss eben dafür, die bei D für einen Vorhalt

gelten, — denn in all diesen Fällen mangelt es dem Zusammenklang
der Töne ^ A d f a an der Bestimmung des Nonenakkordes, sich in

den tonischen Dreiklang aufzulösen. Wo dagegen diese Bestimmung
heiTortritt (oben bei E)^ zeigen sich die BegrifVe von Durchgang u.s. w.
nicht anwendbar und muss man den Akkord anerkennen.

Und warum strttubtman sich, das Dasein eines Akkordes anzuer-

kennen, der eben sowohl in dernatürlichen Entfaltung desTonsyslems

b^ründet ist, wie seine Yorgttnger? In dieser Entfaltung, die ganz

streng der arithmetischen Progression 4:2:3:4:5:6:7:8:9
folgt, entsteht zuerst derUrakkord, derDurdreiklang (c-e-^ss4 : & : 6),

dann der Dominantakkord auf demselben Grundtone (o-e-^ =4:5:
6:7), dann fblgt (7 : 8] eine neueOktave desGrundtons,dieaber selbst-

verständlich keinen neuen Akkord ergiebt, und hierauf die None (4

:

9) deaGrundtOM, die den Nenenakkord ((»-«-9-^»4:5:6:7(:8) :9)

ergiebt. EbensowoU kömile man theovetisoh dem Dominarntakkorde

-das Rechl das Baseina bestreiten, als dem Nonenakkorde.

Diese Rechtfertigung trifft zunächst nur für den grossen Nonen-

akkord zu. Allein der kleine oder Mollnonenakkord hat, gleicli dem
Molldreiklang und dem ganzen Mollgeschlocht, keinen Ursprung in der

Natur des Tonwesens an sich, sondern ist als Gegensatz gegen das

ursprüngliche und nalurgeinässe Durgeschlecht mit seinem Dur-

dreiklang und Durnonenakkord aus ihm und nach seinem Vor-

bilde vom Geist und Bedürfnisse der Kunst geschaffen worden. Die

Durgeslallon, und namentlich der Durnonenakkord mussten voran-

gehn, um den Mollgestnlten dns Dasein zu geben und zugleich ihnen

zur Aßchtferligung zu helfen. Dass wir bei den Nonenakkorden den

kleinen oder Mollnonenakkord vorangestellt, ist nur eine Folge des

methodischen Grundsatzes, keine Gestaltung eher aufzuführen, als

ihre Nothwendigkeii oder Unentbehriichkeii zu ihr hindrängt»

Unter denen, die das akkordische Dasein des Nonenakkordes ab-

weisen, ist auch der verdiente M. Hauptmann (Harmonik ündMe--

trik) zu nennen. Allein er tritt f(tr seine Ansicht in viel gedankliche*

rer Weise auf. Können wir auch hier nicht Raum finden, seiner gan*

zen Kntwickelung nachzugchn (was für einen andern Ort vorbehal-

ten bleibt) so sind wir doch dem hochgeachteten Manne, wie unsem

Lesern, schuldig, wenigstens auf seinen Standpunkt im Gegensatz zum

unsrigen hinzudeuten. •

Ma rX , Kqmp.-L. I. 8. Aofl. 32
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Hauptmann weiset auf die .bekannte YeibSUniaareihe

4:2:3:4:5:6:7:8:0
C e g 7 g b c d

mit der Erinnerung hin, dass das Verhaltniss 6 : 7 einen Ton ergebe,

der tiefer sei, als die »reine Intonation« (nämlich nach unserm System

von zwölf gleichgestimmten Halbtönen) verlange, dass folglich ausjener

VerhUltnissreihe nur der Durdreiklang sicher hergenommen werden

könne. So gewiss die Bemerkung richtig ist, so wenig scheint sie uns

doch gegen die Anwendbarkeit des Verhältnisses 6 : 7 für die Be-

gründung des Dominant- und weiter des Durnonenakkordes zu

sprechen. Das zu tiefe 6 gehört eben der Reihe der Naturtöne an, die

für unser System allesammt haben uiodifizirt werden müssen. Dieses

Natur-6 ist um ein Weniges tiefer, als das von uns gebrauchte, aber

, es steht viel zu hoch, als dass es etwa für a gellen könnte; die Ab-
weichung ist so gering, dass sie bei der Anwendung im Kunstwerke

gar nicht, oder doch nur kaum von dem schärfsten und gebildetsten

Ohr bemerJtt wird. Wir dürfen also, wo von Tonkunst gehandelt wird|

dieses b — und damit den Dominanl- und Durnonenakkord^ filr an-

nehmbar und gerechtfertigt erachten.

Nicht diesen Weg geht unser geehrter Kunsi- mad Lehrgenoss.

Ihm ist i4er Seplimenakkord Zusammenklang sweier durch ein ge-

meinschaftliches Intervall verbundener IMklltnge«; nehmen whr den

ersten S* 76 angefdl^rtep Septimenakkord in dieser Herstelinngiifonnel

c e g
a c e

a c e g
als Beispiel. »Wenn also (heisst es S. 458 weiter) immer nur zwei

l>reiklänge, die ein gemeinschaftliches Intervall enthalten, als Septi-

menakkord verbunden erscheinen können, so ist überhaupt eine Über

die Septimenharmonie hinausgehende Kombination als DreiklangSTer-

bindung nicht möglich.« Hiemach sollen die Dreiklängc c-e-g und
^-A-d sieh nicht zu einem Nonenakkorde e-en^-Ani verbinden kön-

nen — und der Nonenakkord wird su einem »sogenannten«.

Wenn wir erst jene Zusammenfttgung von swei DreiUangen als

wohlbegrOndet anzuerkennen vermochten, so würden wir auch gegen

die von dreien, s. B.

c-e-g
e-^g-h

g-h^d
c - c - (j - h - d

nichtallzuviel einzuwenden finden. Aber diese ganze Zusammenfügung
von zwei oder drei DreikUngen, die nicht einmal tiefen (dominanti-

schen) Zusammenhang iiaben, sondern nur den äusseriidiien sweier
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gemeinschafUicfaer Ttfne, vermögen wir nur für ein ftusserlidies, me-
chaniscIiM Yeilihveii anznerkeDnen. DteNainr des Tonreichs erglebl

nicht zwei DreikläDge nebeneinander, sondern sie treibt aus irgend

einem Urtone, z. B. C, wie aus einer Wurzel erst den ürdreiklang,

dann den Dominant- und Durnonenakkord nach einheitsvollem Gesetze

hervor, das für die natürliche Tonreihe mathematisch erwiesen ist und

durch die Temperatur der Töne nicht aufgehoben, nicht— oder kaum
— berührt w ird, weil eben die Abweichung der temperirten Töne sich

der Wahrnehmung ganz — oder fast ganz entzieht.

Die naive und sehr beherzigenswerthe Bestärkung jenes geneti-

schen Verfahrens, das die Natur selbst gelehrt hat, ist aber in der

Kunst selbst zu finden, die immer und immer wieder in ihren Werken
auf diesen Weg einlenkt, von g-h-d auf g-h-d-f und ferner auf

g-h-d-f-a weitertreibt. Es lässt sich erweisen, dass die überlegne

Uarmoniekraft Seb. Bach's und Beethoven's wesentlich (natürlich nicht

einzig) auf diesem genetischen Verfahren berahty das jene Meister in-

sliniLtiv ergriffen und festgehalten haben.

Wie die übrigen SeptimenaULorde im Dominantak]u>rd iliren Ur-

spning gefunden, ist bereits gesagt Im Teilen Gegensätze dazu führt

die mechanische Znsammenftlgung merst «u den Septiraenakkorden

a-c-e-^ und o-e-^A, dieman, der Wiohtigkdt des Dominantakkordes

gegentlber, fast entbehrlich nennen konnte.

I.

Die Lehre vom Querstaiide«

Zu Seite 809.

So gewiss es wahr ist, dass der nach unsern Grundsätzen die

Stimmen Führende von seihst schon vor den» widrigen Querstande
bewahrt bleibt, so dürfen doch einige nähere Betrachtungen über diesen

Gegenstand schon desswegcn nicht fehlen, weil die iiltere I.ehre den-

selben zur steten Anregung gebracht und die ängstlichsten,— ja, wenn
man sie befolgen wollte, bemmendsten Vorstellungen davon gefassthat.

Wenn wir von einem Akkorde zu einem andern schreiten, der

mit dem erstem einen oder einige Töne gemeinschaftlich hat, so be-

halten wir diese bekanntlich (S. 140] in der Regel in denselben

Stimmen bei, eraohten k. B. für das Nächstliegende und Gradeste,

nicht wieM = - " ' " " "

32*
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sondern wie bei 6, zu schreiben ; bei b bleiben die^ beiden Akkordeo
gemeinschaftlichen Töne c, e liegeD, während bei a alle Siimmen un-
nihig durch einander fahren.

.
Bringt nun der folgende Akkord eine schon im vorhergebenden

Akkorde voriianden gewesene Stufe, aber erhobt oder erniedrigt,

wieder,

so liegt es ebenfalls am Nächsten, sie derjenigen Stimme zuzuertheilen,

die zuvor dieselbe Stufe, wenn auch in andrer Gestalt (erhöht oder er-

niedrigt)
,
gehabt hat. Daher enscheiat in vorstehenden Fällen es, fU,

fl ind m in denselben Stimmen (Diskant und Ali), die zuvor es

und c.gebabt haben. Weicht man von diesem natürlichen Weg' ab,

gpebt man die veränderte Stufie einer andern Stimme, ato der, weMie
savor dieselbe hat htfreo lassen

:

a|J b|, c|, dl,

SO haben die Stimmen nicht den nächstliegenden, bequemsten Port-

gang, und stebn ttberdem gegeneinander in Widerspruch und Wider-
verbSitniss. Bei a und b nttmlicb ^scheint der Diskant in Odur, der
Bass dagegen in Cmoil zu stebn ; bei c der Diskant in Dmoll, der Bass

in D oder G dur ; bei d deutet der Diskant etwa auf Cmoll und D moll,

der Bass auf Cdur.

Ein solches Widerverhaltniss einer Stimme gegen die andre beisst

nun, wieS. 802 gesagt ist, querständig oderQ u e r s ta n d ; die frühere

Theorie hat sehr ängstlich und umständlich davor gewarnt. W i r kön-

nen auf die ganze Sache weniger Gewicht legen, und zwar nicht blos

desswegen, weil nach den bisher milgcthciltcn Gesetzen über Stimm-
führung die meisten QuersUinde schon von selbst vermieden werden
müssen (wie könnten wir z. B. Fortschreilungen wie die in No.

statt der in No. milgelheiltcn machQU?), sondern auch: weil wir

uns nie einseitig entscheiden, und daher (luerstündige VerhHltnisse aus

bestimmten Gründen wohl gestalten mögen. — Diese Gründe sind daß
ßinzi^e, worauf hier noch hinzuweisen ist.

Der Querstand erscheint widrig, weil die Stimmen nicht folgerich*

tig und bequem fortschreiten, und eine der andern dem InhaUe, der
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Tonart nach widerspricbt. Wo dies entweder nicht der Fall ist,

oder wo die Härte des Widerverhaltnisses unserm Zwecke zusagt,

oder endlich, wo wir durch die vorübergehende Unannehmlichkeit

höhern Gewinn erlangen : da werden wir uns unbedenklich den Quer-
stand erlauben. Man darf, wie wir schon anderwärts bemerkt haben,

seinen Sinn nicht verweichlichen, nicht jede Herbigkeit aus Schmei-
chelei und Verzärtelung fliehn. Der Ktlnstler, der den ganzen Inhalt

seines Geistes redlich und wahr offenbaren soll, muss am rechten Ort

auch das Härteste auszusprechen nicht scheuen. Diese Treue eines

starken Karakters ist von der Rohheit eines ungebildeten Geistes und
der Schönthuerei und Feigheit einer verweichlichten Seele gleich weit

entfernt.

Bei der Aufsuchung nicht unzulässigerQuerständekommen wirzu-

erst auf Fälle, in denen die zu verwandelnde Stufe in zwei Stimmen
zugleich vorhanden ist, und natürlich nur in einer zur Verwandlung

fortschreiten kann. Hier z. B.

d. I

'

kann natUrlioli bei a mit 4er Unterstimme nicht auch die Oberstimme

nach fis gehen, ohne Oktaven zu machen. Haben wir nun die Ver-

dopplung im ersten Akkorde zugelassen (und sie kann in vielen Stimm^

lagen unvermeidlich werden) , so mttssen wir eins der beiden fabwiei-

chend führen- Dasselbe ist l>el d, c und d der Fall. Eben weil man
nicht anders kann, weil die Stimmen so wohl und bequem wie möglich

geführt sind, finden auch die Fortschreitungen kein Bedenken. — Bei

dergleichen Füllen kommt es übrigens darauf an, welche Stimme die

widerspruchsvolle Fortsehroitungüberninunt; wir haben dies schon bei

No. 276 beobachtet. Allein auch in dieser Hinsicht wird der Konipo-

nist durch njaneherlei Gründe der Stimmunii, Betonung u. s. w. oft zu

der scheinbar (luerständitien Führung bewogen und kann (h\l)ei in sei-

nen» vollen künstlerischen Reelile sein, Wenu Meyerbeer irgendwo

die^Singstimme (Bass) wie hier bei a—

•—\m-

von 6 Bach d hinaufführt, während eine Mittelstimme der Begleitung

von b nach h hmabgeht: so gewinnt er damit einen scharftreflenden
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Ausdruck schmerzlichen Gefühls, einen starken Accent für die Haupt-

note seines Gesanges. Er hat wohl gethan — und es ist nicht einmal

nöthig, zur Vertheidigung des Satzes darauf hinzuweisen, dass das

querständige h an derselben Stelle erscheint, wo die Singstimme [die

man sich als Uauptstimme ohnehin eine Oktave höher zu denken haben

wtlrde, wie bei b) es hätte nehmen müssen. Der regelrechte Akkord-

gang, der b nach dem nächstgelegnen h geführt hätte, wtlrde unfrucht-

bar für den Ausdruck gewesen sein.

Milder tritt das querständige Verhältniss auf, wenn der wider-

sprechende Ton den Schein einer neu eintretenden Stimme annimmt,

der Querstand gleichsam verhehlt wird,

=
i ' '

'1

wie bei a, oder wenn die querständig auf einander treffenden Stimmen
verschiedne, aber nahverwandte Tonarten andeuten, wie bei b. Beia

geht offenbar d nach fund c nach d. Da aber im letzten Akkorde das-

selbe d erscheint, was im vorigen : so überredet uns das Ohr, es sei

dasselbe, c sei (der Regel gemäss) nach h gegangen und f eine neue,

frei und rücksichtslos eintretende Stimme. Bei b haben wir dieselbe

Modulation vor uns, aber in andrer Akkordlage. Jene Täuschung ist

nicht vorhanden und das Widerverhältniss tritt stärker hervor, obwohl

bei der nahen Verwandtschaft von C und G dur keineswegs zu herbe.

Dasselbe gilt von c; sind hier auch die Tonarten (ylmoll und Gdur)

nicht nächstverwandt, so hilft wieder der glatte Gang der Stimmpaare

über den Widerspruch hinaus. Nur bei d überzeugen wir uns, wie

viel gelinder die Modulation von b in unser Gehör eingeht, wenn der

Querstand vermieden wird*.

Aehnlich verhält es sich, wenn das querständige Verhältniss in

Akkorden eintritt, die zu verschiednen, unterscheidbaren Sätzen oder

Gliedern gehören. Hier

bilden im ersten Beispiele vier und vier Akkorde ein Glied (Motiv) für

sich, und desshalb finden wir das querständig eintretende eis nicht in

Widerspruch mit demc, das im vorigen Gliede von einer andern Stimme

* In den vorstehenden und nächstfolgenden Beispielen erscheinen mancherlei

bisher (bis zu S. 208) noch nicht erklärte Tonverbindungen. Man halte vorerst

an ihnen fest, was sie eben hier beweisen sollen, und erwarte die nähere Ver-

ständigung von spätem Abschnitten.
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aD00geben ward. Im iweiten Beispiel ÜBasen wir je swei Akkorde als

eüii Glied und «rtragen das df Im sweiien Glied' als einen gleichsam

neuen Einiritt. "Wenn itl^cideii Flfllen derqpMrstilndigeLteilJi^ug-
borisohlüHfokaptea^ eriiiinr^eAbachnf^dmicher
zu beseidinen. Dasselbe findet in nadisteheiiden Slitsen statt. .

^ .^Ploart's Ouv. zu Cosl fan tutte.)- '

|

Von hier aus wird bcgreiflicii, dass der Querstand in all' seiner

Herbigkeit sogar willkommen, der einzig rechte Ausdruck sein kann,
wenn es gilt, eine Stimme oder einen Ton scharf, entscheidend, —
durchschneidend einzuführen. Als Beispiel diene eine, in neai6jptif Zeit

von deutschen und französischen Kunstgelehrten (wie früher von ver-

weichlichten Italienern] yiefc^yroobne. Stelle äus derintrodukti^nM
^inem MoAarVschen QttiTtli^

in einer dunkeln Weise, ehe er sich in das frische Cdur wirft. Die

zweite eintretende Stimme lässt uns ungewiss, ob c-f-ns (Fmoll) oder

c-es-as (ylsdur) erscheinen werde, die folgende Stimme entscheidet

für das letztere, — und mit dem nächsten Eintritte (der Oberstimme)

zerreisst Mozart diese Harmonie, hält uns wieder in peinlicher Un-
gewissheit, — um sich endlich auf dem sechsten Viertel entschieden

nach Gdur, der Dominante des üaupttons (und von da weiter) zu wen-

den. Wer sieht nicht, dass dieser einschneidende Ton — er bildet

einen Querstand gegen das unmittelbar vorhergegangne as der sur

sweil eiogetretnen Stimme — eben der Idee des Tondichters gans

eigen und unentbehrlich ist? Hatte Mozart das zuerst erscheinende £»,

oder das dagegentrelende a missen, oder letzteres nur verzögern wol-

len: 80 wSlre der Sinn seines Satzes,— und im letztern Falle zugleich

die strenge Folgerichtigkeit seiner Stimmeintritle, die Viertel auf Vier-

tel treffen, verloren gewesen.

Daher sind auch QuerstKnde wohl angewendet, wenn man, zumal

in langsamer Harmonlefolge, scharfe und gewiditige Modulationen

braucht^ s. B.

Hbmmel, Hduc^l
I _l
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oder in dieser Stelle aus dem Adagio eines Quartetts von J. Haydn,

ll_

249
r

oder endlich in diesem Satz' aus dem ersten Allegro von Beelho-

ven^s heroischer Symphonie

# t? n. a. w.

12

240

i

r-?

—

Jl !
* r f -

und iliescm andern aus dem Finale derselben Symphonie*

24»

fr 71

r r
Auch bei schnell aufeinanderfolgenden Modulationen, wie schon

bei No. bemerkt worden, wirkt, zumal bei fliessender Stimmbewe-
gung, der Querstand nicht widrig, da der Modulationswechsel den Hö-

rer zunächst beschäftigt und dergleichen Fortschreitungen (die man sich

als Auslassung der hier

oder

ü
249

in Viertelnoten eingeschobenen Auflösungen erklären kann) schon von

selbst eine gewisse Fremdheit an sich haben, der der Querstand wohl

entspricht.

Und so begreifen wir zuletzt auch, wie man sich Querstände ge-

fallen lässt, die fUr sich allein betrachtet in der That fremd und wider-

spruchvoll auftreten, aber unvermeidliche Folge einer in ihrer Ganzheit

• Partitur bei Simrock S. 36 und 494,

uiyij^cd by Google



Die Lehre vom Querstande,
»AB

wMilgebildttten and BumgeiideB Stjmmftllinuig siixl. Aus lahUoM in

den Werken aller Meister sich darbietenden FnUen dieser Art finde

hier nur einer*, ans der Cmoll-Fuge Im ersten Tbeile von Baoh's
wohlteraperfirlem Klavier, Raum.

Man erkennt gleich, dass die Querstlinde der mit f bezeichneten

Noten nicht hatten vermieden werden können, wenn Bach nidit sein

Hinaufdringen von d nach es, e, /*, fis^ g und dann von g nach c», a,

6, A in der Unter- und Mittelstimme hätte opfern, oder die Oberstimme

verderben wollen.

Bis hierher haben wir den Querstand nur in swei unmittelbar auf

einander folgenden Harmonien beobaditet. Allein auch Aber ehi^n

Zwischenakkord hinweg kann sich ein solches Widerverhaltniss gel-

tend machen, und man nennt es dann einen uneigentlichen Quer-
stand. Hier —

Ii
I ' . . I r I

1

- e

M j J fl J J ..

.f=>A— qi_i=Dx

sehn wir eine Reibe solcher Bewegungen"^ vor uns, die allesammt

sich als querständige fühlbar machen, die ersten (a und 6) weniger,

weil der Querstand sich in einer Mittelstimme verbirgt, die folgenden

(c und ctj schärfer, weil der Querstand in den Aussenslimmen liegt.

Warum hobt hier der Zwischenakkord das Missfallige des Quer-
standes nichtauf? E rstens , weil die fliessenden Stimmen e«, d, c, —
^, ff e u. s. w. sogleich als eng zusammengehörige Blitze erkannt

* Eio hierher gehöriges Beispiel ist {sm anderm Zweck] im dritteo TUeiJ des

Lehrbuchs, No. 468, mitgetheilt.

Bin hierher gehöriges Beispiel aus der MatUiMischen Passioo von Seb.
Bach ist Tbeil S des Lehrbuchs, No.M S. 5S4, zu finden.

uiLjui^Lü Ly Google
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wenden, imd oian von es, o ebenaawblil, als frllher von c
nimmt,. €s sei eine nielii In Odur (wie e), sondern in Cmell

•tobende Melodie« Dal^ machen die Sütie e nndf, in denen kein

ZwisobenaULord, sondern ein Paar willkObrliobe ZwisobenUHie d)

sieb einmiscben, keinen günstigem Eindmd^.

Zweitens, weil der Dominantakkord (oder gar blosse Zwi-

sobentane) kein genügend Mittel ist, MoH und Dur— denen er gemein-

schaftlich angehört — zu scheiden. Schon ohne Qaerstand w8ra der

blos durch den Dominantakkord motivirte Wechsel der Tongattung

— hier bei a—

nach dem S. 203 bis 255 Bemei^ten nicbi scharf genug bezeichnet,

und man würde im Allgemeinen eine weitere Umschreibung des

üebergangS; wie bei ^, — oder einen den W echsel scl^ärfer bezeich-

nenden Akkord

wobl vorzuziehn finden. Wenn nun der Dominantakkord schon bei

unverfönglicher Stinamführung eine su schwache Scheide für Dur und
Moll und ihre Harmonien ist, so muss er noch viel weniger genügen,

ein querstttndiges Verhältniss au bedecken. Daher möchten auch wobl

dlQ Querstande in den letzten zwei Beispielen (unter Vermittlung der

Nönep-, oder aus ihnen abgeleiteten Septimenakkorde) weniger Be-

fremdendes beben, als die vorigen (denn die Zwischenakkorde bereiten

krttftigden TonWechsel vor), oder vielmehr: diese Fortsobreitungen

sind gar nicht mehr fKr querständig sn achten.

E.

Gegeusatz systematischer Entwiokelung der Akiiorde

gegen ihre meehnnische Aufreihung.

ZnSefteaiT.

Es ist hieran! Ort, einen Rückblickauf die von frühem Theoretikern

— namentlich Gfr. Weber — und einigen neuem Harmonielehrern

beobachtete Weise der Akkordlehre zu werfen. Das Verfahren des

Lehrers bat dreifache Wichtigkeit, Zunächst fUr den Fortschritt des
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Gegensatx syHmatucher BnMdselung der Akkorde üc. Wl

Schalen; es ist natttriieh niehts weniger als gleichgültig, wie schnell,

leiolit oiid sichir ilar Fdrtichiitt geselielie. Dean für die geistige EnU
wiekdung ; jenaebdem Mne Lehre ikh an den Versfand oder das naeb»

denkenleseGedKohUiias Wendet, wird sie eine eder die andre Ricfatnng

deb^ßiMuM herimriirev; BndlidifGU^'dto S^ Lehn», die:

den MnrtoffIblos^usseHidi aüfrnfl^ statt ihm "vermmltgamtfss aaenlr-

wMii4b|iiilfr«niidet sich nnd SohfiOer deiii Stoffe selb^ nndiiasst

ihn nnlebendigi ja falsch avf. G. Weber steht vorwurfofrei da; in di^

Zeit, we dielBer durch Wissensdiaflüchkeit und sdMiMi 'V^rstnd ans-

geseichnete, vielftch verdiente Mann schrieb, war die systeniatiBche

Entwickelung der Akkorde noch nicht gegeben. Wunderlicher ist es,

wie neuere Lehrer Angesichts ihrer bei der alten Weise beharren

können, statt sich dem Fortschritt' anzusrhiirssen, — oder, wenn er

irrig sein solllc, ihn zu hek-uchlen und zu hcrichtigen. '
*

Fromd dorn Bestreben s\ stein.itiseher iMitwickelunc, wie wir sie

unternonimen, begntlgen sich Weher und seine Nnchfokei'. die Har-

monien, die sie vorgefunden, nebeneinander und gleicirzeitig mit ein-

ander aufzustellen. Man geht daher von der Tonh^ter aus, stellt zuerst

auf den Stufen der Durtonieiter alle aus ihr zu bildenden Dreiklange,

danu alle Sepliiucnakkorde,
,

^ ^

'I.

füMi^^iadanfalls ist es^' dtovfMntip eliinial'silgdiliüv^D, fb1gifNlMi|)I

al«pk aof deMI|i«»4toNMteiM«iP% S^timen^
likQide, ke)i^^ die^irteb auäiM
fbüfliBi ttodldtei<>herirortrtlieA mtiiiAi^^mak^^rks^ mxid^^
Gesellen, wie

^

a-^-e-gis und cw>-c-^w-A

o-e-gis-k nnd c-eHjftif-AHl

and Mfanlicfae. So Überliefert man dem Seblüer die Bannonle massen-

weis* und reichlich und unersehrooken. —
Selbst wenn man an der M()glichkeit einer systematischen

Entwickelung zu verzweifeln Ursach' hätte, wäre dies Verfahren doch

aus methodischen Gründen nicht zu billigen. Die richtige Methode

einer auf Anwendung und Ausübung hinarbeitenden Lehre fodert, dass

man den Stoff theile und in jedem Moment der Unterweisung nur so

viel überliefere, als eben jetzt zur Anwendung kommen kann. Also

schon aus diesem — wenn gleich nur äusserlichen Grunde müsste der

Stoff getheilt, es müsste das Leichtere, oder Näherliegende, das zu-

nächst oder zumeist Brauchbare und Nothwendige hervorgesucht wer-

den. Und da wär' es keine FragOi dass der grosse imd kleine Drei«
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kläng DebsIdeilD Dominantakkord*allen übrigen Harmoniett vonB^eim
mtissten; man durchlaufe nur— ohne RUdisicht aufKunst^MMlM, blot

dem reinen Thatbeiland nachforschend— eine Beibevon KompositioMD

beliebiger GaUaag, und beebaohte, wie viel taniendmaldie drei iMi-

genaiiiiliBii Hamonte eiBAretfln gegen eine etnsefaie Anwendnng der

übriges, und wie viel edtnar nanentlieb dicjeiiigen Hannonie« er>

scbeineD, die sieb naeb unaemi System als die entiegeoslen kaiak-

ferisiren.

UnsNÄkkordlehfie nibi aber inderTbat a«feinem HefenOnmd*,
alaaufderMoe ttinserlichen BevecbDiiiigderLobrklugheitederüelhede

;

sie darf sich .als wirklidies System hlnslellBii und iw hierdnroh ist

aiiobdie trefibodsteMethode erlangbar. Ihre Systematik bemht darauf,

dass sie, von den einfacbsten Tonverhältnissen) dem von der Natur

gegebnen Urakkord (dem grossen Dreiklang, S. 57] und dem zunächst

aus ihm erwachsenen Dominantakkord' (S. 212) ausgehend, Schritt

für Schritt nurdurch das sich fortbewegende und stets sich erweiternde

Bedürfniss der Sache selbst sich weiter führen lässt. Der Theoretiker

einer spätem Zeit, der den Kunststoff schon massenweise verarbeitet

vorfindet, kann freilich nach seinem Belieben entweder diese oder

jene Einzelnheit hervorziehn und voranstellen (so gefiel einem neuern

Theoretiker, den verminderten Dreiklang dem Dominantakkorde vor-

anzusetzen) oder (wie Weber) ganze Massen von Akkorden, oder gar

den ganzen Vorrath derselben auf einmal hinlegen. Aber der Mensch

in seiner künstlerischen Thätigkeit konnte nicht so verfahren, die

Kunst konnte nicht so beginnen und fortschreiten. Wenn auch dem

künstienscfaen Erfinder, der die ersten Schritte ihat in das Feld der

Harmonie, das Verhältniss der Töne, die Richtigkeit und ZusammeagB-

bttrigkeit der ersten Akkorde nicht wissenschaftlich festgestellt war, so

empfand er es doch ; sein GefttbJ lieierte ihm dasselbe JtasuJtat wie

den Sutern Gefühl im Verein mit wissenschaftlicher ErgrOndung. Der

rechnende und klOgelnde Verstand kann — etwa auf der Jagd nach

neuen Tonformen, um mit ihnen neu und original aufsutreten — die

entlegnera Gestallungen den nahem voranstellen dergleichen ist oft

bei dilettantischen Komponisten und bei Lehrern vett mangelhafter

wissenschaftlicher und kttnsüerisober Durcbbilduag lu finden. Aber

die Kunst ist ein lebender, durch und dureb vonVernunft erlnilter «ad

bedingter Organismus, in dem dergiei<imi Wüdfingsgemengsel keioe

Sttttte findet; das xeigt sich in ihrem geschichtlichen Zusammenhange,

das bewährt sich am einzelnen Künstler um so stärker, je höher er

siih vollendet hat, — das ist es, was Bach und Beethoven auchio

der Harmonik an die Spitze stellt. Die Lehre hat dies begreifen müssen

und darf, nachdem es gelungen, nicht davon ablassen, ohne sich selber

und der Kunst untreu zu werden.

. . Die Folgen einer Versäumniss hieran xeigen sich vollständig.
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Vor Allem geht die •jilcmatiflolie Enlwiokelung ieidit uimI ebne

Udberiidttig Sehrltt fttar Scltitfc sa raieharm Erwerb ycrMitsimd
macht jeden Zaweehs ans den VeKangegangnen begreiflich, nnd be-

handelbar, waihrenddas wiUkfIhrlichemeehaniscbeVerfahren uns bald

in Dürftigkeit iSsst, bald Uberladet und Schritt fUr Schritt neuer An^
Weisung bedarf, ohne sie dem Vorhergegangnen abzugewinnen.

Das mechanische Verfahren wendet sich ferner mit seinen Mit^

theilungen an das nachdenkenlose Gedächtniss, indem es willkührlich

zusammengeraffte Einzelheiten statt vernunflgemiisser Entfaltung des

Organismus darbietet. Gerade die VernUnfligkeit der Entwickeiung ist

aber des Künstlers nachhaltigste Kraft, gerade sie kann und muss an-

geregt und auferzogen werden, wofern der Lehrer nicht^zunp bjospen

nachweisenden Lohnbedienten herabsinken will. '

^

Endlich verwirrt jene VersHnmniss den Blick und das Urtheil semer

in den Säumigen, so dass sie die sachgerechte Schätzung der willkUbr-

lich durcheinandergeworfnen Einzelheiten verlieren. So nur ist tes

möglich geworden, dass neuere Lehrer in der Harmonik nächst grosseh

und kleinen auch verminderte Dreikiänge geben und (vermeintliche)

Ganzschlttsse bilden wollen, ehe sie Bilm Dominantakkorde gelangen
;

daher kommt eB| dass sie beiläufige, nraprUnglich auf beding Brauch^

barkeit angewiesene Akkordgestaltungen mit gleicher Umallliidliofakeil

behandeln und lu glaichjariSaUMtllttdigkeit erheben mtfchten, wie die

natwrwtlchsieen nnd Überall aidi selbstHndig gellend machenden Rai^

monien. InBeiog aufdie sogenanniBn wilttlihrlichgc8talte(enSe|i(iraeiir

akkorde haben wir schon S. 479 in No. yfy ein Paar flüchtig heraus*

gegriflhe Mege gesehn ; andre werden sich gelegentlich nodi finden.

Die Möglichkeit, auch die enllegenslen Gestaltungen, z. B. die oben
genannten, einmal in Gebrauch kommen zu sehn, dürfen wir Übrigens

am wenigsten bestreken, wohl aber deren Wichtigkeit Ittr die Lehre.

• Vollständigere Prüfung bleibt einem andern Orte zur völligen Er-

ledigung aufbewahrt. Hier, im praktischen Lehrbuche, gel)en wir noch

einen praktischen Erweis für unsre Entwickeiung. Wir fassen ihn in

fü uf Punkte zusammen. * '

Erstens. Die natürliche Harmonie haben wir fruchtbar, zeug-

ungsfähig gefunden. Wie aus dem Urton (gleichviel, welchen wir

dafür annehmen) die erste Harmonie, der Durdreiklang, hervortritt,

so aus diesem der Dominantakkord, aus diesem der Nonenakkord,

beide mit ihrem Anhang von abgeleiteten (durch Weglassung der Giiind-

löne gewonnenen) Akkorden. Dagegen führen die nicht natürlichen,

sondern gemachten Akkorde — wie berechtigt und nothwendig sie

auch im femern Verlaufe der Kunst erscheinen— nicht weiter. Selbst

aus dem ersten und wichtigsten derselben, ans dem Molldreiklang, hat

kein weiterer Akkord erwachsen können. Man kann ihm allerdings

eine oder zwei Terzen zufügen, z. B. aus c-^es-g ein c-et-g-b oder

üigiii^ca by Google
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o-et-^A-maoiien. Allein dies Ist nur ein wiHktthrlicher, mechanischer

ForClm nach dbm ?orbikP, aber ohne flHeiniiere Nelliweiidigkell des

niM&rüchen, wie sehen die Veriridtnlssreihe beider zeigt.

Zweitens. Die Harmolnien sind in ihren Ümkehningen mn so

brauchbarer, je näher sie dem Ursprung stehn. Der Domiaantalikord

vollbringt seine naturgemässeste Fortscbreitung in allen Umkebrungen

und Lagen *

mit gleicher Flüasigkeil and Apnebmliehkeity während schon der nächste

SeptimeDakkord

in seinen Umkehmi^en oder Lagen nicht ohne Auswahl angewendet

werden kann, wenn nicht ein Tbeil der Annehmlichkeit*, die dein

Grundakkorde eigen, eingebttsst werden soll. Wie man in No.

in den SexW nnd Qnartsextakkord gegangen, wird nicht gcmisshilligi

werden
;
dagegen wflrde man statt der in No. gebrauchten Weisen

(mil Ansnahme der lettten) wohl diese

vorsiehn« Die DedenkliobkeiteiÄ bei mancher Lage der Nenenakkorde

in ihren Umkehrungen sind schon 8. 468 sur Sprache gekommen. Der
verminderte Septimenakkord dagegen zeigt sidi swar in seinen Um-
kebrungen gefügig, aber diese sind derkarakteristischenBedeutsamkeit

andrer Umkehrungen nicht theiihaftig, weil sie sich von der Gnind-

slellung des vermindorten Septimenakkordes auf andern Grundlönen

(S. 226) nicht unterscheiden.

Drittens. Die je nähnr dem Ursprung stehenden Akkorde sind

meist auch um so freier in ihren Bewegungen. Hier steht obenan der

Dur dreiklang, der frei nach jedem andern Akkorde schreiten kann,

sofern nur nicht dadurch falsche Slimmforlschreitungen entstehn

oder die Harmonie zusammenhanglos wird. — An dieser Freiheit

* Nur so allgemein kaau im AUgemcinca geurtbeilt werden, aus besoDdera

GrilodeQ können die fremdern Wegeden Vorzug verdienen. Aber die Grandieguog

ebies Systems geht eben vom Allge.meinen aus ; erst ans um) nach diesem folgt das

Iteoht des Besondem.

Digitized by Google



Gegensat» systemaüscker BUmidsdung der Akkorde elc. 51

1

nimoit der Molldreiklang theü und gdil k so Um selbft dem
Dottinantokkcrde tot; er verdankl das seiner demDiudrnUaBg nach-

gebttdeten Gestalt, die ihn ^hig macbit, als tonisaher Dreiklang ein

Moment der Rohe (S. 830) zu sein. Ilass er aber hierin dem Dardrei-

kiang naehsteht, dafür giebi es ein spr^ffhendes Zengniss« Sehr bauBg

werden Molfkompositionen mit dem Dnrdrdkknge geschlossen (das

Umgekehrte geschiebt nie oder nur in äusserst seltnen Fällen) und eine

Zeillang achtete man nur diesen Schluss für wahrhaft befriedigend, ja

schloss— wenn der Durdreiklang nicht zusagte — lieber mit wegge-

lassner Terz*, als mit dem Mollakkorde.

Von allen fernem Akkorden ist der Dominantakkord der ge-

wandteste; wir haben nächst seiner ursprtlnglichen Bewegung in die

tonische Harmonie (S. 88) eine ganze Reihe andrer Fortschreilungen

aufzuzählen und dieselben keineswegs erschöpft. Der verminderte

Septimenakkord schliesst sich ihm besonders dadurch zunächst an,

weil er sich in mehr als einer Weise in einen Dominantakkord über-

führen lässt. Er scheint ihn sogar zu überbieten ; aber nur darum,

weil er vierfach ist, weil wir (S. 226) jeden verminderten Septimen-

akkord enharmonisch in drei andre verwandeln können. Der aus dem
grossen NooenaJLkord abgeleitete Septimenakkord hat auch mehrere

Bewegimgen; x. B.

während die Nonenakkorde schon durch die Tonmasse an mannig-

fachem Wendungen gehindert werden. — Die umgestalteten (soge-

nannten willkuhrlichen) Septimenakkorde dagegen erscheinen an ihren

Ursprung [S. 245) so gebunden, dass sie am annehmlichsten und füg-

samsten in ihrer Folge als Gang aus einem der natürlichen Akkorde in

den ändern auftreten und abweichende Wendungen, s. B.

zwar möglicii, aber weniger erfolgreich und annehmlich erscheinen, als

anilre auf dieselben Punkte gehende Akkordwenduogeu, s. B.

Viertens. Der Vorzug der natürlichen Gestaltungen tritt be-

sonders klar in der harmonischen Figwration hervor, die den Akkord

*3ollofartini ersten und mahrem Stttsen seines Requiem,
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auseinanderlegt und dadurch feiner und klarer fasslich macht. Ver-

gleicht man nun ein und dieselbe Figuralgestalt in ihrer Anwendung
auf verschiedne Akkorde, z.B.

so stellt sich die Flüssigkeit und EbenmSssigkeit der vorangehenden

Gestaltungen um so klarer heraus.

Fünftens endlich führen wir denselben Nachweis auch aus den

nächsten und fernerliegenden (ausnahmsweisen) Bewegungen des

Dominantakkordes. Seine erste und wesentliche Bewegung in den

tonischen Dreiklang vollführt er in allen Urakehrungen (S. 510) mit

gleicher Leichtigkeit und Annehmlichkeil. Dasselbe wird sich —
wie hier

J
1 1 1 1 1 1 I.

10

t

^—

1

ul

—i-
* r

1 1

1 1

1 1

ein Paar Beispiele zeigen, — nicht von den ausnahmsweisen Auflös-

ungen, wenigstens nicht ohne erleichternde Lage behaupten lassen.

Wir wollen übrigens auch bei dieser Ausführung von unserer stets

festgehaltnen Ansicht keineswegs abfallen : dass keine Kunstgestalt

(S. 45) zu verwerfen, sondern jede nach ihrem Sinn für künstlerischen

Zweck anwendbar und dann die rechte ist, — und dass die Kunst

nicht auf den Zweck der Annehmlichkeit, sinnlichen Wohlgestalt,

leichten Fasslichkeit beschrankt ist, .sondern dass ihr mehr und

höhere Zielpunkte gesetzt sind. Der höhere Grad von Einfachheit,

Hier übeiall möchte g lieber liegen bleiben und c-e-g slatl a-c-e bilden.



KoMomMt und Bissonanz. 513

^aasHchkeit, AnnebmlidikeH sdHe hier nur die grössere Nahe der Ge-
staUtmgeB zum Ursprung aller beieogen und damit einen neuen—
wenn aadi nur beiläufigen Erweis von der Biohti|^it onsrer Bar-

monieentwidLelnDg geben.

L.

KoDSonanz und Dissonanz.

Zu Seite »49.

Indem hier die reichere Anwendung von Septimen- und Nonen-

akkorden beginnt, wollen wir noch einen Ausdruck und eine Regel

zur Sprache bringen , die der früheren Lehrweise sehr wichtig er-

schienen, nach unsrer Betrachtungsweise aber nur zur Erwähnung
kommen, um die Besorgniss einer UnVollständigkeit der Lehre von

dem Lernenden abzuwenden.

Man unterschied nämlich konsonirende und dissonirende
Intervalle, konsonirende und dissonirende Akkorde. Oktave,

grosse Quinte und Quarte, grosse und kleine Terz und Sexte hiessen

konsonirende, alle übrigien dissonirende Intervalle, oder jene Kon-
sonanzen, diese Dissonanzen; der grosse und kleine Dreiklang

mit ihren Sextr- und Quartsextakkorden hiessen konsonirende, alle

übrigen dissonirende Akkorde. Und nun stellte man die Regel auf:

alle Septimen und Nonen in Septimen- und Nonenakkorden mttssten

vorbereitet werden. Diese Vorbereitung aber sollte darin bestebn,

dass der dissonirende Ton in einem vorhergehenden Akkorde bereits

als konsonirender vorhanden gewesen sei , s. B. die Septime in

d^f suerst als Oktave in f-a-c, oder als Terz in d-Z-a u. s. w.
Ohne uns hier* in eine vollständige Kritik dieser Regel einiu-

lassen, wollen wir ihren Grund lassen und von da aus eriLennen, was
an ihr wahr ist. Der Grund war: dass jene sogenannten Dissonanzen

in ihren Akkorden als das Anreizende und insofern gewissermaassen

Befremdende empfunden wurden, und dass die Akkorde selbst nicht so

beruhigend wirken, als der grosse Dreiklang. Allerdings wird dieses

Auffallende oder Anregende gemildert, wenn der anreizende Ton schon

zuvor in ruhiger Weise aufijelreten ist, oder wenn wenigstens der auf-

fallende Akkord in sichrer Verbindung mit der vorhergehenden Har-

monie erscheint; auch wir haben die Wahrheit anerkannt, dass eine

woblverbundne Harmonie einbeitsvoller und milder wirkt.

* Diese and manche ähnliche Erörterung is( in der Schrift: »Die alta Musik-

lehre im Streit mit unsrer ZeiUc ausführlicher gegelien.

Mars, Komy.-L. 1. 6. Aufl. 33
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Allein dieTonkunst faM ja, wir «Maaen es wiatoliglen} niobl den

Zweoli, nur auf die mildesten Tonverbindungen anssn^dui; mo ibat

Ideen und Empfindungen der mannigfaolisten Art awiuflpnrahen, und

bedarf dasu aller möglichen TongestaltnogeD, der bfirlasten und ftmr
dosten, wie der weichsten und nflehsten. Es kann also bisweilen Be-

dttrfniss sein, die sogenannten Dissonanzen auf das Mildeste vorxube-

reiten, bisweilen aber auch: sie scharf, plötzlich, unvorbereitet ein-

treten zu lassen
;
jede allgemeine Begel (ausser dem allgemeiDSten

Gesetz, überall zweckgemiiss zu handeln) ist hier Irrlhum.

Daher wird auch jene alte Regel fortwährend von den Komponi-

sten thatsächlich widerlegt und von den einsichtigem Lehrern durch

mehr und mehr Ausnahmsfalle oder »Lizenzen« beschrankt. Man fand,

dass nicht immer die Dissonanz vorbereitet sein müsse , sondern es

oft genüge, wenn nur der Grundion, oder auch ein andres Intervall

des dissonirenden Akkordes zutor dagewesen, — das heisst also:

wenn die Harmonie eine überhaupt verbundne sei : Man fand femer,

dass nicht alle dissonirenden Akkorde in gleichem Grade mildernder

Vorbereitung bedtlrfen, und Hess sich vor Allem den freien Ein-
tritt (die Unterlassung der Vorbereitung) des Dominant- und ver-

minderten Septimenakkordes gefallen*.

Wir bedttrfen dieser Untenscheidungen mit den daranbflngenden

Regeln und Ausnahmen nicht mehr. Wo wir es Recht finden, wissen

wir schon die Harmonie su verbinden; wo es der Idee unsers Ton-

stflcks entspricht, wollen wir jeden beliebigen Akkord unvorbereitet

dnfbhren. Ist uns aber in einem besorgtem Augenblicke dennoch ein

Zweifel aufgestiegen, ob nicht ein Akkord vor dem andern sorgsamere

Behandlung verdient; so weiset uns der Gang unsrer Harmonieent-

wickelung seihst auf die Akkorde, wo dies der Fall sein könnte ; denn

wir haben stets bei dem Einfachsten und Nächstliegenden begonnen

und uns allmählig zu dem Fernern hinbewegt. Wir wissen daher

schon, dass nächst dem grossen und kleinen Dreiklange mit ihren Um-

* Hier und anderwärts hilft man sich dann auch wohl mit einer Art von

Ausrede oder Ausflucht, die freilich nur aus oberflächlicher Ansicht vom
Wesen der Kunst bergenommeo und oft genug widerlegt ist, gleichwohl aber da

«od dort sieh wieder lantn naeliea aecht Man «oteisobeidel aiaBVok swlKbea
freiem und strengem Styl, bestimmt den letitem braonders fiirEirofaenp

muslk, und will in ihm alle Regeln (z. B. auch die von der Vorbereitiiog der
Dissonanzen) auf das Strengste befolgt haben, Im freien Styl aber von dieser

Strenge nachlassen. Als wenn jene Regeln, wenn sie nur überliaupt richtig wären,

nicht, wie für Kirchenmusik, so für jede andre recht und nöthig sein raiissteu !

Und als wenn die Kirchenmusik nicht aller Milte! der Musik etiensowohl bedürfte^
wie jeder andre Zweig der Tonknnst, am der unermeeslichen Aufgabe gewachsen
tu sein , die ihr gesetit Istl — Doch dies mnss anderswo niher geprttft wei^n.
Jetzt wollen wir nur nach reichstem Besitz aller Formen ond frelesler Hevrachaft
über sie trachten. VergL d. allg. MnsiUehre S. t«8.
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J^^hrungen erst der Dominantakkord, ^un der verminderte Ii|reiklaiig|

dann beide Nonenakkorde Qobsl den a)ig0|ei^D 3«pljiKieiiaktoy|aD|

zuletzt die pingebildelen Septimen-* qn^ ^(ppe^^Üerde , und
jeder Akkord mit seinen Umke|irifngeii, g^oiniifken eipd, und d^es die

Ak)ukrdem so fremder und auiffi^llender werden, je weiter wir i^ ^er

Eniwifskelung fortgeschvilteB sind* N\w die voqi grossen und Meinen
Nopeikakkord iibgeleiteten Septioifiqalüior^e erscheineii eipiger-

mßassen bequei^er, ais die mit TOnen sdiwer beladneq Djonenakkorde.

Sqll siph also unsre Harfnonie liqd en^el^n, so werden die je ferneren

Akkorde so sorgsamer zu verschmelzen sejn. Doch am rechten

Orte darf uns der Muth Dicbf. fehlen , auch die fei ust^u kühn
,

frei,

unvorbereitet einzuführen.

Den letztep Grund für die hier und Inn ahnlichen Anlässen zur

Sprache gekommenen Anschauungen der alten Lehre findet man iu der

Grundrichtung dieser Lehre auf sinnlichen Wohlklang statt auf geistige

Bedeutung. Geht man in der Musik dem Wohlklang als dem Wesent-

lichen nach, — wie in Italien stets geschehen und von dort zu uns

herübergekommen ist, — so muss man jeden schärfern Angriff auf

das Gehör, — namentlich die sogenannten Dissonanzen und beson-

ders die unvprliereiteteQ un4 uuaul^Uteten, — scheuen
;
bOcbsteps

kann man sie als Würze einmiscben, damit die Hauptspeise des

sOfarenschmauses« (wir befinden uns ja hier im Gebiete der Sinnlich-

keit) niobt attstt fade sobmeel^. Nur ist dabei Schwanken und Widepr

sprueb unvermeidliob. Wie viel Wttrse Ujoiß gn^t wo filngt das Zu-
viel 9x^1 darüber ist man niemals einig geworden.

weit dsß Spiel mit TO^en und 4er Woblgescbmack an weichen

Zusammenklangen die Musik bebenmobt, beben jene Be^n ein ge-

wisfltis Recht, gleich den woblerprobten Beseplen der Eochblldier»

und werden daher von Allen immer wieder vorgebraoht, die nichi

fiber die Gescbmackssphlire bineuskommen. Sobald aber die Vusik

als Kunst aufgefasst wird, das beisst als Verwirklichung de^ Idea|en

in unserm Geiste , treten andre Gesetze und eine andpie Auffassung

des ganzen Kunslsloflfs, — auch der spgeuanntßo iConsquanzen um}

Diissonanzen, — in Anwendung.

•fi9 Melo4le|iriiiBip imil die erk&nstielten ErklAruniieii

der HariBOiiifcer.
Zu Seite SSS.

Die in diesem Abschnitte gegebne Enlwickelung dürfte weniger

bei den Praklikern als bei eineiu Theil der Theoretiker Bedenken er-
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regen; bei jenen nicht, weil wenig Gestalten (oder keine) luerimn

Yoreohein kommen, die nidit schon Öfter in Kompositionen er-

schienen— bei diesen, sofern Viele von Alters her gewohnl sind, sich

dem Harmoniewesen mit äusserster Hintanseliung des MelodiewiDsens

dahinzugehen. Alle gegen das abstrakte Harmoniegesetz laufenden

Erscheinungen werden dann Fehler gescholten, oder als »geniale

Freiheiten« — als gab' es auch in der Kunst Privilegien für die

glinstiger situirte Minorität! Gesetzeszwang für die Schwachem, Vor-

recht und Unveranlwortlichkeit für die Machtigen ! — sauersüss durch-

gelassen, oder endlicli unter den Freibrief von »Ausnahmen« ge-

stellt. Aber was will das sagen? Ist ein Gesetz richtig, das heisst

vernünftig und nothwendig, so muss es für Alle und alle Fälle gelten

;

soll es Ausnahmen erfahren , so müssen diese — als Untergesetze —
gleichfalls auf Vernunft uml I^othwendigkeit begründet sein. Es ist

also nichts gesagt, wenn man von iigend Etwas, s. B. einer

Akkordftthmng, sagt : sie könne ausnahmsweise gescfaehn ; man miass

das allgemeine Gesetz und ebensowohl die Ausnahme rechtfertigen.

Dies ist auch fUr viele der im obigen Abschnitt auftretenden Fülle

schon Öfter versucht worden, — aber nicht Air alle und nicht immer
(wie uns scheint) mit befriedigendem Erfolge, weil man die Reoht-

fertigung einseitig blos auf das Harmoniegesets hat grUnden wollen.

Indess, seheint es, lag die Bemerkung nicht alliufem, dass das

Harmoniegesets nicht ttberall das bestimmende— und alleinbestim-

mende sei, sondern neben ihm ein andres, das Gesets der Melodie be-

siehe, dass, sobald man ftberEinstimmic^eithinausgehe, zweiPrinsipe

(S. 4 34 ) , das melodische und das harmonische, die Herrachaft im Ton-
reiche führten. Aus der Harmonik lässt sich nicht begreifen, wie

der Akkord g-b-d in f^moll auf das wildfremde HmoU oder Hdur
(No. 309) kommen oder wie in Gangen von Sextakkorden eine Reihe

von Harmonien sich an einander schliessen soll {c-e-g und tl-a-f und
e-g-h oder vollends die Akkorde aus No. 340) , die gar keine

Beziehung auf einander haben. Den Anhängern der älteiTi Theorie

konnten vielleicht diese Fragen gleichgültig bleiben, weil sie sich

überhaupt weniger auf den Zusammenhang der Harmonie als auf

Regelung der Dissonanzverhältnisse, Akkordauflösungen u. s. w. ein-

liessen. Aber auch sie konnte die Lehre von den Oktavfolgen und
Andres erinnern , dass keineswegs alle Gesetse dem Harmoniepnnsip

entfliessen ; dass die Oklaven bei a höchst bedenklich, die bei b unter

Umständen wohl anwendbar, die bei c unbedenklich sind , lässt sich
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abstrakt aus dem Harmoniepriiuipe so wenig erwe»eii| wie die oben

erwähnten Akkordfolgen sich aus ihm rechtfertigen lassen.

Sobald man aber den ^vodanken festhMH, dass die Akkorde zwar
einerseits Inbegriffe zusammengehöriger Töne sind, andrerseits
aber durch Stimmen gebildet und dai-geslellt werden, die durch sie

bindurchgehn, — dass man hier z. B.

zwar drei Akkorde vor sich hat, dieselben aber aus den Stimmgiingen

e-f-e^ c-d-c u. s. w. gebildet werden : so tritt neben dem Harmonie-

prinzip das Melodieprinzip in sein Recht; jenes begründet die Zulassig-

keit und das Wesen der Akkorde, lässt uns erkennen, dass c-e-g und

ly-Ä-rf-/* wirklich Akkorde sind, dass sie nächste Beziehung auf ein-

ander haben u. s. w. ; dieses erweiset, ob und wie weit jede Stimme

den Erfodernissen der Melodieführung entspreche, ob z.B. jede Stimme

wirklich und durchaus besondre Melodie habe, ob diese folgerecht und

fliessend geführt, ob sie auch rhythmisch wohlgebildet, reicher oder

ärmer entwickelt sei. Keines der beiden Prinzipe darf verleugnet

werden
,
jedes muss zu seiner Zeit dem andern nachgeben. Oben

herrscht das Harmonieprinzip vor, hat richtige Akkordführung und
VoUständigkeit der Akkorde erlangt; das Melodieprinzip hat in drei

Stimmen fliessende Tonfolge ergeben, wahrend der Tenor zu Gunsten

der Harmonie ui der äussersten Bedeutungslosigkeit bleibt. In diesem

Satz' aus Seb. Bach's chromatischer Fantasie

geht der Bass von dis nach y, von gis nach c, von c nach ges , statt

der zunächst liegenden bequem erreichbaren Töne e-gis-c nimmt er

entlegne , fremde , unmelodische , — um die folgenden Harmonien in

ungebrochner Kraft und Herbigkeit eintreten zu lassen*; das liarmo-

nieprinzip waltet wieder vor und das Melodieprinzip hat ein Opfer ge-

bracht. Dagegen ist in No. 310 das Melodieprinzip das schöpferische

und herrschende, das Harmonieprinzip hat den ihm so wichtigen Zu-

sammenhang der Akkorde zum Opfer gebracht. — Die Gestalten der

* Was in diesem Beispiel an Harmooiegestaiten nach der bisherigen Eiit7

Wickelung nock unerkWrlich Ist, wird in den folgenden Lehrabschnitten erlftn-

tert. Aehntiche Beispiele finden sich tthrigens gar nicht selten, — namentlich

in der oft kühnen Modulation der Besitative.
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folgenden Abtheilungen (Vorhielte, Durchgänge u. s. w.) sibd noch

unverkennbarere Beweise für das Wechselwirken beider Prinzipe;

hiermit scheint die Entwickelung unsers Abschnitts gerechtfertigt.

Fasst man die ganze Modulationsbewegung mit jener Entw icke-

lung in Eins zusammen, so finden sich allerdings Reihen von Erschei-

nungen, für deren Rechtfertigung das Harmonieprinzip ausreicht,

dann aber wieder andre, wo es eben so gewiss zur BegrUnduDg Dicht

oder nicht allein genügt.

Erstens genügt es, wo dieAbsicht oder der unbewusstere Trieb

des Komponisten nur auf HarmonieWirkung gerichtet ist. Ein Beispiel

gicbt der Gang von Dominantakkorden, No. 268 B. Die Dreiklänge

sind nicht aus Rttcksioht auf Melodie ausgeworfen worden , sondern

um dem Harmoniegango nodi gescblossnem und unaufgehaltnerD An-
drang iu ertheUen.

Zw'elteDS gentigt es bei allen aus Gestaltungen Von vorwiegend

iiarmoniscbelDi Kdhikter abgeleiteten Modulationen. Wenn einmal der

Gatag von Dbbindntakkorden rein-barmoniscb festgestellt ist, so folgt

däraus, ebenfalls aufdem Harmonieprinzip rubend, dieReditfertigung

des Gangs in No. SCd ü, sowie der abgeleiteten Gänge von vermin-
derten Septimenakkorden und breiklängen. Warum kann bier

331 ^
hrdrf^ nacb o-e-^ gchn, 'statt sieb nach c-e^r-^ ode^ c-e-g auf-

zultfsent Weil wir in No. 268 B bereits g-h-d-f nach c-e-g

und ... .6 gefuhrt haben, der obige Akkord aber aus dem Nonenak-
ko^'de und mit ihm aus c-e-g-b entspringt und sich an dessen Wesen
von Anfang an (S. 167) betheiUgt zeigt.

Dagegen scheint uns

drittens keineswegs ein Schritt in fremdere Akkorde dadurch er-

klärt oder gerechtfertigt, dass man verlangt: der Hörer solle nicht-

vorhandnc Akkorde, die zur Vermittlung hätten dienen können , sich

als dazwischengeschoben vorstellen, z. B. bei den in No. 311 gezeig-

ten AJÜLordfoIgen die bier

"CT -CT T
mit Viertelnoten geschriebnen Akkorde. Sie sind ja aber nicht vor-

handen ! der Ununterrichtete — und die Musik ist bofibntlich nicht Mos
für Harmoniker in der Welt! — kann sich ja gar nicht vorstellen, was
er nicbt kennt! und Alle sollen ja niclit ihren zufälligen Vorstellungen,

sondern den wirklichen Tönen des Komponisten Gehör geben ! Und
endlich : wie weit reicbt diese Erklärung? nicht über No. 3112 biiuMs;
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^ passt mir auf die nliclislliegeiideii FUtte , die am W«iif|Bteb einer

ErklBruDg bedürfen.

Yierlens erktttren und reoiitfertigeii sich alMHogs mehrere von

denjenigen Al^ordverbindungen und Modalatlonen aus dem Harmo~

nieprinzip allein , die auf enharmeniseher Omwandlung beruhen.

Wenn Cdur sich unmittelbar

nach Citdur und ilmoll nach FUdur su wenden scheint, so liegt die

Vermittlung darin , dass der Uebergangsakkord auf enharroontschem

Wege mit einem andern von gleicherTonung aber andrerAbstammung
verwechselt worden ist. Allein auch hier findet man bald eine Gränze.

Wenn hier bei a
oder

(fis-^-dr-fm <te Dominantakkord von B oder unmitleHwr nach HmoU
oder yfdur geführt wird : so erklSrt keine enharmonische Umnennung
diesen Gang

;
exs-gis-h-d würde dem Harmonieprinzip zu Folge nach

Fis aber nicht nach E oder H
,

cisis-eis-gis-h wttrde nach JUis (oder

besser : d-f-as-ces nach Es) geführt haben.

Am wenigsten kann

fünftens auf Aushülfe der Enharmonik gerechnet werden, wenn
diese die normale Akkordidildung zerstört, ohne eine andre — oder

eine irgendwie hierhei^hOrige au deren SteUe zu setzen. Will mau
4eu Schritt bei a

a b

m 4

dadurdi eitliren, dass man, wie bei die Terz b in aXs verwandelt:

80 entsteht ein Bing, das gar ketai Akkord , oder •ein falsch benannter

iA. Jlan imtto damit nur ein grosseres, ein unlösbares BHthsel an die

Sidlle eines Meinem ^BseWt. OAer will man darauf Gewicht legen,

dass ats als erhöhter Ton hinaufweiset? dann müsste, wie bei die

Qmnte d ia cisis verwandelt und die Unbegreiflibhkeit noch weiter

getrieben werden. Und müssen denn gerade erhöhte TOne ihinauf-

echreiten? In unzähligen Fillen, s. B. ivier—
4—.:4-

schreiten eihöhte TOne hinauf, hinab, bleiben stehn, — schreiten er-
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Diedrigte hinauf, — Alles, wie der Gang der Harmonie und der Siim-

noen es verlangt; auch in No. ^l-^ finden sich dafür Belege.

So scbeiDi denn zuletzt nach und neben allen haltbaren Erklä-

rungen aus dem Harmonieprinzip das Melodieprinzip sich geltend itt

machen und den unbefangen Betrachtenden sur Anerkennung zu

nöthigen. Es zerstttri nicht das andre Prinzip , sondern theiit mit

ihm, indem jedes an seinem Theil nachglebt und durch die Zulassung

des andern gewinnt.

N.

Die Lehre vom Leitton«

Zn S. 957.

Hier, wo wir endlich auch an einen dnselnep Ton Modulationen

anknüpfen, gebietet sich ein Rttckbliok auf djn Ültere Theorie.

Diese knOpfte die Hodulationslehre an einen Ton, der dieKraft

haben sollte, aus einerTonartin die andre llberzuleitenunddesswegen

Leitton genannt wurde; Leitton aber sollte die siebente Stufe* der

Tonleiter, also z. B. Leitton von Cdur oder Cmoll sollte h sein.

Wenn nun der Leitton einer Tonart einträte, dann — so war die An-
nahme — würde durch ihn die Tonart bezeichnet, also eingeführt.

Warum wurde gerade die siebente Stufe als Leitton angesehn?—
Weil sie die Tonart von der eine Quinte tiefer liegenden unterscheidet;

h unterscheidet Cdur von Fdur, sollte also die erstere Tonart be-

zeichnen und damit einfuhren **. Hier konnte jedoch nicht lange un-

bemerkt bleiben, dass die siebente Stufe ihre Tonart nur von der eine

Quinte tiefer liegenden unterscheidet. H unterscheidet zwar die Ton-

leiter Cdur von der fdur-Leiter, nicht aber von (i , />dur u. s. w.

Wollte man von Fdur nach C gehen, so war es vielleicht möglich,

dies durch den Leitton H zu bewirken ; wollte man aber von G, Z>dur

u. s. w. nach C, so konnte das unmüglich durch h bewirkt werden,

* Da sie einen Uaibton unter der Tonika liegt, so hiess sie auch subsemi-
toninmmodi. Bei den Fransoiea ist ihr Name note caraoCMstiquo.

Auch desswegen schon wollle man sie Leitlon neoMD , well sie im melo-
disebor Anwendung nothwendig (!) in die Tonika ttber ilir führe. »Man sings

nur« — sagte die Lehre — »c, d, e, f, g, a, h — und man wird fühlen, dass c

folgen muss.ff So übereilt wurde oft beobachtet. Dass man mit der Tonfolge

c, d, e, ft Qt a, h — nicht befriedigt sein konnte (vergl. S. 93) beweist noch nicht,

dass das höhere c folgen müsse \ es konnte umgekehrt werden, — c, d, e, f, a,

9* ft d, e oder s; man konnte iron H ans abwSHs gabn, — e, h, a, «. s. w.

Digitized by Google



Generaibm %mi Generalbassspid, 521

da dieser Tod in den Tonarten G, D eben ao wohl heimisch ist, ala in

Cf mithin kein Üntersoheidnng^ und Uebergangsmitlel sein kann.

Van miiaale. also tOut abwttria achreitende Modulationen (Modu-

lationen, in tiefer liegende Tonarten) einen sweiten Leilion an-

nehmen. Diea muaate die vierte Stufe der nensuerreichenden Tonart

aein, s. B. wenn man von Cdur nach Fdnr gehen wollte.

Allein auch das konnte nicht genügen. Ea musate (S. 497) klar

werden, dassjeder einzelne Ton ohne allen Einfliiss aufBestimmung der

Tonart eingeführt werden kann (so haben wir schon in No. 45, ohne

Cdur zu verlassen, fremde Töne gebraucht, sind durch sie durchge-

gangen) , dass es also eines kräftigern Mittels, — einer Harmonie be-
darf, um in eine neue Tonart Uberzuführen. Und so wurden wir denn

Schritt für Schritt auf den Dominantakkord und seinen Anhang geleitet.

Selbst in unsern Modulationen mit liegenbleibenden Tönen oder

vermittelnden Gäni»en ist nicht der Ton (etwa als Leitlon) dasMQ~
dulationsmitlely sondern die an ihn gebängte Harmonie.

O.

Generalbass mid GenenillMiaMpiel«

Rückblick aof die alte Lehre.

Za Seite S64.

Aus einem besondern Grunde müssen wir hier, ausserhalb des

eigentlichen Lehrgangs, auf Generalbaas und Generalbassspiel surUok-

kommen; Namen, auf die schon S. 489 hingewiesen ist.

Unter Generaiba SS versteht man bekanntlich eine besifferte

Bassstimme, aus der derHarmoniegang ersehn werden kann; dann

die Lehre, eine solche Stimme ansufertigen und su verstehn. Die

praktische Ausführung derselben — nämlich der Noten mit den daxu

angedeuteten Harmonien — am Instrument hmast Generalbassspiel.

Die Fertigkeit hierin war ehedem, namentlich im achtzehnten

Jahrhundert, sehr wichtig. Denn einmal wurden vielerlei Kompo-
sitionen (Arien und Duette, selbst Choräle, besonders Rezitative) vom
Tonsetzer so dünn begleitet, — mit Bass und einer oder zwei Geigen,

oder gar nur mit einem Basse, — dass Ergänzung der Begleitung

wUnschenswerth erschien , die dann der Dirigent oder Akkompagnist

am Flügel oder auf der Orgel gab, indem er den Generalbass dazu
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tljpMIii»^, battü aberihflile man sieb aben dadliMroh gtwOliiity überall

das tJaoenlbaasfllifel aorawenden ond mft Hille dMeiben m 4irigp-

m, was detoll Ikviüoh eine oft tIbeHlllssige, oü ancb sebr sWrende und

ttvediwidrige Zmhal ymr. Bei der dattabgen preklMieik Wiebtigketl

den Geiiefalbassst)(ete für alle Dirigenteii) Oirgatilalefi, KatttdteB n. a. w.

war nun wohl b^reifiich, dass man den ganzen Harmonie-Unierrichi

mit dem Generalbass vereint abhandelte und lelRlern gewissermaassen

als Hauptsache hervorhob : daher so viele Harmonielehren unter dem
Titel von Generalbasslehren. Und weil bisw eileti die Komponisten ihren

Bass gar nicht, oder unvollständig beziffert hatten, so durfte selbst für

diesen misslichen Fall die Anweisung nicht fehlen; man sollte aus dem
Gang des Basses

,
womöglich mit Beachtung der Oberstimme , zu er-

rathen suchen, welche Harmonie der Komponist im Sinne gehabt oder

in der Partitur ausgeführt habei—ms aUerdings bitehst uoaicber und

bedenklich ausfallen musste.

Für uns hat der Generalbass den grössten Theil seitier praktischen

Widitigkeit verloreo, weil das Generalbassspiel höchstens noch bei

den einfeohsten fiezitallven oder einigen geringen Arien aus alten Par-

titnren Anwendung findet und bienu die Kenntalsa der Zifferscbrift

fost schon allein, jedenlaDs im Verein mit Harmoniekuqde gentigt.

Daher haben wir das allein nocb Wichtige» die Lehre von der General-

bass-Schrifi, als Nebensache nni Beiwerk tiberall in den mit Buch-

staben bezeichneten Anmerkungen zugegeben , wo unser Harmonie-

system su einerii0a0n*deMell versflbrilt.

Aus einem blas äusserlichen Grunde empfehlen wir aber

dem Schüler gelegentliche tTebüng Im Generalbassspiel.

Die Beobachtung an sehr vielen Schülern hat uns nSmlich darauf

aufmerksam gemacht, wie Mancher, bei der jetzigen Richtung auf

Virtuosenkünste, neben bedeutenden Fertigkeiten doch einer festen,

ruhigen und gebundnen Spielart entbehrt, wie Mancher, der die neu-

esten ZwüJffinger-Etuden herunterarbeitet, nicht fähig ist, einen Cho-

ral in allen Stimmen singhar und ausdrucksvoll vorzutragen, — zur

grossen Beeinträchtigung seiner Kompositions-Studien.

Hier nun kann ruhige Uebung im Generalbassspiel helfen.

Es bedarf dazu keiner Kenntnisse und Vorbereitungen , als der

schon mitgetheilten. Auch für Uebungsstoff ist im ganzen Lehrbuche

genügend gesorgt; jeder bezifferte Bass, — z. B. No. 452, 168, 487,

498, 202, 205, 255, 342, 343, die in der BeUageXVHI gegebnen und

Auch Händel, der sehr schnell und flüchtig konzlpirte
,
übrigens auch

manche erst später in Aufnahme gekommne Insttiamente entbehrte, rechnete auf

801ohe Ansfiilliuig und soll zm seinen Oratorien die Orgel gewiaa nicht blos

genenlbusmllitig— meisterhaft gespielthaben; bisweilen findet man sogar üi

den Originalpartitaren das blosse Wort Ör'gano, <^ne alle Andeatnng, was ge-
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viele andre — bieten sich ohne Weiteres zur Uebung dar; jeder andre

Bass kann zum Uebungsstoö' werden, sobald der Schüler ihn n\\i Ziffern

versieht, entweder zu den schon gesetzten Harmonien, oder zu solchen,

die er seihst nach den bisher vorgetragnen Lehren ersinnt. So wird

die Generalbassübung nebenbei auch zu durchgreifender "Wiederholung

des ganzen Harmoniesystems und zu erhöhterGewandtheit in der Har--

monik gereichen*.

Diese Uebung besteht daHn, dass manzuerst schriftlich die

Harmoiiie, die der Generalbass andeutet, in jeder Lage (soweit es

xihne Fehler ^schehn kann) vierstimmig^ dann fünfstimmig, dann drei-

stiiDiirig setzt, sodann sie am Pianoforte mil gleichmässigem halb-

«taritem Anschlag utadgebundM in «Udo Sthnmen slpkM^ «Bdlich sito

ohne vorherige tchriAliofae AofiafbelUitog gleieh «in&utiiii0eBlfliMfÜhrU

Wir 0ebea ein (»intiif^ kurzes B^i9|MeL Bieser 6mb

tm tierstllnmig auiBgesetzt werden; die Oktave soU in erste* Akkord
in der Oberstimme Hegen.

2_
351

Oder es soll die Terz (im ersten AJümrd] in der überstimme iiegeii

(a) I oder die Quinte
(^J

.

lOder
1

851
(Oder eine Oktave

tiefer.)

Er spli fünfstimmig {a) oder dreistimmig [b)

^' 'r

gesetzt werden u. s. f.

*Aiis allen diesen Gründen ist sie auch eine gute Vorübung zum Partitur-

spiel, worüber das Nlihere inder «llgemein'bnllaslklehre des Verf. zu

lesen ist
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Im letstenBeisptel luibeii wir tu Bhren der FttDbtiiniiiiglbeii

volleni Akkord genommeoi und so ktfmite der gante Base vidlßlHig be-

liffibrt und harmoDisin wwden.
Auch dies, und Daiiienliieh die Einfflhrung der Vorhalle,

empfohleii wir als Schluss der ganzen Uebung.

Rflokbltok auf die »Ite Lehrweise.

Indem wir diese Anwendung des Generalbasses als eine blos zu
äusserlichem Zweck unternom mene, für die Hauptsache (das

Studium der Harmonie] entbehrliche NebenUbung angerathen

haben : isl es wohl am Ort, einen flüchtigen Blick auf die alte Weise
des Uamumieunterrichts zu werfen, die in den Generalbass-Uebungen

ihren eigentlichen Gipfel und ihr einzig Heil fand. Unsre Betrachtung

wird nicht eine erschöpfende sein ; dies bleibt mit allen tiefern Be-

gründungen einem andern Orte voriiehalten. Sie soll nur so weit gdin,

als ninSchst nOth^ist, so manehem redlidi dasGnte wollenden Lehrer

einen Fuigeneig su gaben. Wer sich daran nicht orientireii kaeo,

oder wer ans Bequemlichkeit oder Starrsinn den ^ortaohritt nicht an-
erkennen will, der mag auf grOndlichere Erörterung warten.

Wir gehen von folgenden Grundsätzen aus, die unter den Den-
kenden und besonders des Lehrfachs und der Ersiehung Kundigen*

wohl allgemein feststehn.

Jede Lehre soll mit ihrem Gegenstande vertraut machen. Je

sicherer und leichter sie das vermag, desto befriedigender ist sie
;
je

gerader sie auf ihren Gegenstand losgeht, je bestimmter sie sein Wesen
auffasst und sich ihn aneignet, desto sicherer und leichter gelangt sie

zum Ziele.

Die Kompositionslehre (also auch jeder Theil derselben, also

namentlich auch die Harmonik) soll zur Komposition geschickt, soll .

den Schüler fähig machen, als Künstlerund wieKünstler Kompositionen

hervorzubringen.

Wie geht nun der schaffende Künstler zu Werke? £s sind

hier zweierlei Momente zu unterscheiden.

Im glücklichsten Fall tritt dem Künstler sein Werk in allen seinen

Theilen, — Melodie, Harmonie, SUmmbewegung, Instrumentation, —
gleichsam wie eine Erscheinung entgegen ; es steht vollendet vor ihm

und er hat nur das im Geist fertig Angeschaute^niedersuschreiben. Dies

^Manchem in seiner Kunst tüchtig gebildeten, das Gute redlich wollenden

Musiker fehlt es eben hier, uad daher kommt die traurige Erscheinung so viel guter

Musiker, die sofalecbte Lehrer sind, — scfalecbtera, als ihre Begabung und Kuit-
bilduBg voniuselseD liees, — sum eignen und Ihrer Schüler NachtheU. Für sie

besonders ist des Verf. Methodik (»OieMesik des neansebateD lahr-
hunderts und ihre Pflege«).be^mot.
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ist das GlüoUioliste, aber auch— selbst bei voUendeleii KttnsUern—
daa Seltenste, Iflr grosse Werk» imd ifkt den nicht diireh0d>ildeteii

Künstler oder Jünger nicht zn Hofieiide. .
>

Oder aber es erscheinen dem Geist des Künstlers die Hauptmo-
mente des Werkes, die Hanptmelodie oder Gnmdstlge.derselben, ykü-

leidht anch eimelne Wendungen der andern Stimmen n. s. w« An
diesen Hauptpunkten hslt er festund bildetdas in der ersMn Anschau-

ung noch nicht Ergriffne vermöge seiner Stimmung, seiner kUnst eri-

sehen Fähigkeit und Geschicklichkeit aus jenem Ursprünglichen heraus

und an dasselbe heran, setzt oder vollendet z. B. die der Melodie noch

fehlende Begleitung u. s. w.

Jenes Erstere kanu nicht gelehrt und errungen werden ; es ist

reine Gabe des Talents und der Begeisterung, setzt aber— was man
nicht vergessen möge ! — befriedigende Bildung voraus.

Dem andern Gang der Sache, der allein unmittelbare Hülfe zulUssl,

hat sich unsre Lehrweise angeschlossen. Sie geht geradezu und

von Anfang an vor allen Dingen auf das Komponiren hin, und

fasst zuerst das auf, was die erste Hauptsache ist: dieMelodie nach

ihren Formen und ihrem Bildungsgesetze. Diese ist zuerst allein da;

dann schliesst sich ihr barmonischeBegJleitung an, — eben wie bei dem
Künstler, jenen höchsten Fall, der ausser aller Lehre liegt, ausgenom-

men, —bis späterhin diese Stimmen sich immermehrselbständig aus-

bilden und die höhere Lehre beginnt, von der hier nicht weiter zu

reden ist, die aberunmittelbar und in strengerFolgerichtigkeit aus dem
Vorangehenden hervorgeht.

Bine Folge des Prinzips dieser Lehre ist, dass sie nicht blos ün

Gänsen, sondern auch in jedem Punkte sogleich aufihrenZweck

,

»u fK om posi ti on
,
ausgdit, keinen Lehrsats aufdeckt, der niefat als-

bald zur wirkUchen kttnstferisdien Anwendung käme. So ist sie von

Anfang an weckend und bildend für Phantasie und Unheilskraft des

Zöglings, anregend für seine Empfindung ; sie versetzt ihn sogleich in

die künstlerische Sphäre und erhalt ihn in derselben, wohin er ja allein

strebt und gehört.

Welches ist nun der Weg der alten Harmonie- oder General--

basslehre ?

Zuerst liefert sie dem Schüler alle müglichen Intervalle und Ton-

leitern ,
dann alle möglichen Akkorde haufenweise. Diese Akkorde

werden nicht aus einem Naturprinzip und durch die Kraft der Vernunft

nach künstlerischem Bedürfniss aus einander entwickelt, sondern bald

nach willktthrlichen Einfällen gemacht und an einander gereiht (da ent-

stehen denn unter andern jene Undezimen- und Terzdezimenakkorde,

die nichts weiter sind, als Dominante oder Nonenakkorde, als Vorhalte

lU>er einem fortgeschrittenen Bass, Antizipationen oder Orgelpunktge-

stalten, und von denen dieErfinder selbst gleich bekennen, dasssieso,
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wie fflecnlilondeiiiiDd beschaffen, eigentlich niohtzugelMraucheii seien),

baldmeelmiaokaus4»rT€Bl«ler (d^imCHdiiiiiigd^sgfnideGegaittiett

von Harmonie ist) ziuammengesiickl, vne G« Weber* anternouBMa,

aberim GeftlUi dar |]iiaulSiB^ahkiait des Prinij{iS| nngaaelitel der sonst

so vielbewHhrton Folgancfatigkeit nlehi dnrehnifflliren gewagt bat.

Diese Massen werden tabeUariscb, dnrcb üebeiilragiing dar Inter-

vaUe und Akkorde in aOe Tonarten, in alle Lagen und llmkebraDgen

dem GedacklnisB eingekeflt und mit Reihen von Begdn (Uber Vorbe-

reitung und Auflösung) begleitet, deren UnzuverlHssigkeit wir oftmals

aur Sprache gebracht und vor uns schon G. Weber scharfsinnig und

witzig genug aufgedeckt hat. Eben so werden Vorhalte, Durchgänge

u. s. w. wie die zerslUckten Glieder eines Leichnams ohne Einsicht in

ihre Nothwendigkeit und ihr Wesen hingeworfen.

Dass diese lange Vorarbeit (zu der wir noch das Quintenverbo,

U. s. w., das Steckenpferd aller dieser unktinstlerischen Lehrer, rech-

nen) keine künstlerische Beschäftigung ist, dass sie nur das Ge-

dächtniss oder allenfalls den aufmerkenden Verstand in Thätigkeit setzt,

Phantasie aber und selbstthälige Vernunft des Jüngers unbeschäftigt,

die dem Künstler unentbehrliche Empfindung unangeregt und unge-

läutert lässt , oder vielmehr erUkltet; das miichte wohl schMi hier

jedem Nachdenkenden klar sein.

Und nun, was ist nun erlangt? —

-

Natttrlioh nicht, dass man irgend etwas komponiren, oder nur

eine gegebne Melodie begleiten klfnne.

Nun kommen jene Generalbassflbungen: die Aufgaben, lu dnam
batiffarlen (oder allanlalls nnbesififerten) Bass Harmonie ebne Me-
lodie in setsen. So verkehre sidi in diesen Lehrgänge die der Knnsl

eigne und naCbwandiga Ordnung; das Nebenwerk wird harvoiigesogan

«nd die fiauptsaeha— niobt etwa hintan nachgebracht, sondern gan«

ttbergangen. <^iGhwohl blllle man von jedem Kinde, wie von jedem

Meister lernen ktfanen , wofpuT es eigentlich ankommi. Aber eben

darauf mögen diejenigen sich nicht einlassen, die nicht in der Saehe

leben, die weder Drang, noch Talent, noch Gescbid^ an derKliost

haben , welche sie lehren möchten , und die blas gelernt haben und

lehren, um Brod zu erwerben.

Dieser unkünstlerischen, ja widerkünstlerischen Lehre und der

jahrelangen Plage mit ihr haben wir es zu danken, dass aller Orten so

viel Herzen und Köpfe eben unter den Musikern vertrocknet, dem

wahren Runstieben abgestorben und unfähig geworden sind, auch nur

gegen den unfertigen, aber durch Irrstudien nicht verdrehten und ab-

gematteten Naturalisten die lUimstlerr- und LelurerrWttrde und das

Baoht der Kunst ou vertreten.

Ver^^eicbe S. 596 Anhang K.
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P.

Quinten- und Oktavenfolge*.

Zn Seile t66.

Wir haben bis zu diesem Punkte die Entfaltung der Harmonie,

soweit dieselbe aus ihrem eignen Ursprünge vor sich gehl, vollständig

vor sich gehen lassen und fortwrährend in Anwendung gebracht. Bei

diesem letztern Geschäfte sind uns auch die Gesetze , nach denen die

Stimmen sich innerhalb der Akkorde und durch sie hin bewegen, klar

geworden. Auf dem jetzigen Ruhepunkte wollen wir noch einmal den
wichtigsten Moment in dieser Angelegenheit,

das Verbaltniss der Stimmen in ihrem Fortschreiten*
mit einander,

genauer erwUge*.

Schon Seite 85 haben wir wahrgenomnpen, dass swei Stiipmen,

wofern niebt eine als blosse Verdopplung oder Verstürkung der andern

gelten soll, nicht wohl mit einander in Oktaven femer S. 86, dass

sie nicht wohl miteinander in Qiunten geben kQmieii. Allein wir haben

schon damalsangemerkt, dass nicht alleCtttaT-^nndQuintenfolgen ver^

werflich sind. Wenn sich nun deren in der Tbat in den Werken aller

Meister finden, wenn wir sogar in strenger systematischer Entwickel-

ung in No. 483 auf Quintenfolgen geführt werden : so können wir uns

mit einem kahlen Verbot nach der Weise der ältern Theoretiker nicht

für immer befriedigt und abgefunden erachten. Es will wenig sagen,

wenn man von irgend einem Verhältnisse, z. B. einer Quinlenfolge,

behauptet : es sei missfiillig , es klinge nicht gut. Will man in der

Kunst nur dem Gefalligen, Sinnlich-Wohlthuenden nachstreben**, so

sinkt sie zu einem Sinnenkitzel herab ; und der Geist hört auf, an ihr

einen andern als den oberflttemicbsteD Antbeilzu nehme. Wir wissen

aber, dass die Kunst uns gar andern Inhalt zubringt, dass sie eben so

wenig blos sinnlioh ist, als der Mensch blos Körper.

Wenn also Hnserm Sinn irgend ein VerhliUniss auffallend , aO'»

reizend oder abstossend wird : so künnen wir ft>ei dimr flaeben Be«

meikimg nicht stehn bleiben; wir irageo: weloherSInn, welcher

geifliige Inhalt in diesem Verhttltnisse lebt, was es uns attSB|»riobt? F<tr

* Man blicke hier auf Anhang D zurück.

**Cod waa tot denn geflUlig, sinnlich* wohlthaendt Dem Blnen dies, dem
Andern etwas Andres ; beut unter diesen UmtiaDden jenes» morgen nnter andern

Umstünden dieses I So wenig sn eilen Speisen Mos Zocker oder blos Sali pesst,

so wenig will man selbst rar blossen Vergnügung des Sinnes stets nnr das Wei-
chere oder Strengerei Fremdere oder Gewohnte,
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diesen Sinn ist dann das Yerhültiiiss eben das Reohle, für einen

andern freilich das Nicht-Rechte. So begreifen wir, dass eine

Quintenfolge an einem Orte das einsig Redite, an einem andern das

dorchaus Falsche sein kann ; .am letstem Orte mflssen wir sie Ter-

meiden, am ersten würden wir felsch handeln, wenn wir statt ihrer

etwas Anderes setzten.

Nun haben wir schon zweierlei unseren Sinn' auffallend gefunden:

wenn Stimmen mit einander in Oktaven, und, wenn sie mit einander

in Quinten gehn. Es fragt sich also : sind Oktaven- und Quintenfolgen

tiberall und gleichmässig widrig?— sind vielleicht überhaupt Folgen

gleicher Intervalle in den Stimmen missfällig? — oder vielmehr:
was spricht sich in einem solchen

Parallelismus der Stimmen

(wie wir das Fortschreiten derStimmen in gleichen Intervallen nennen

kdnnen] aus? — Wissen wir die letzte Frage zu beantworten : so

wissen wir auch, wo der Paralielismus an seinem Ort ist.

Erschöpfend kann diese Untersuchung hier nicht statt finden. Es

mUsste erst ergründet werden, welches der Sinn jedes Intervalles, z. B.

der Quinten, sei, ehe man darlegen könnte, welcher Sinn in einer Folge

solcher Intervalle sich ausspricht. Diese ErgrUndung gehört aber nicht

in die praktische Kompositionslehre, sondern in die Musikwissenschaft;

und dieerstere kann nur soviel zur Ansprache bringen, als sich auf das

unmittelbare Empfinden und Anschaun eines Jeden bauen lässl. Dies

genügt aber auch für den Zweck der Kompositionslehre und in Ver-

bindung mit den sonstigen in ihr enthaltnen Anleitungen vollkommen.

Dann kommt auch sehr viel auf Klangverschiedenheit und Schallkrafi

des Musikorgans oder derOrganean, die einen Paralielismus auszuüi>en

haben ; bei schneller verhallenden oder fein und leicht intonirenden

Instrumenten, wie Klavier und Geige, kann Manches hingehn, was bei

InstrumentenTon festerer und gefüllterer Ansprache (Blasinstrumenten)

auCfitUt oder sogar missfälit. Schon die blosse Rlangverschiedenbeit

kann, indem sie den Antheil auf sieh sieht, einen sonst bedenklichen

Parallelismus begünstigen. Beide Yerhilltnisse wirken bei den weiter-

hin zu erwähnenden Gluck*schen Quinten mit.

Im Allgemeinen istUberjeden Pftrallelismus derStimmen tu sagen,

dass zwei in gleichen Intervallen mit einander fortsdireitonde Stimmen

einander llhnlicher, unter einander einiger sind, als verschieden ge-

hende. Daher gelten zwei oder mehr .mit einander in Oktaven ge-

hende Stimmen (S. 54)
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«Ii eilifliimmiger Sats; dBher4indOlrtayifortt<AuPWlttDg0i»inil^«^

liMrmonte Mbur (S. 6S) fahltvhaft «eoannt werdan ; dBon jad» 4ar
OkftaYBo maafaendaa SttmiBen will und aoUlttr auiabaaoiidre gato»»
aboa es in aeio« fio gialM ea ferner (im wir ia Dttallan oft geni^g

iitfno ktfoneii) nfiolMt den arlaubten Oklavan kmma ajntrüchtigerp

Gang dar Stim^iaD, ala nnt einander In Tarsen adar jBaxten.

Auch in mafaratimniigen Stflaen aelüiessan jiah sweii in Tensen
oder Sauen mil einander gebende Stimmen, r. B. bier 4ia erslß und
awveite*-^

352

1 I

iiiii iniiitzsten an einander an ; sie wollen gleichsam für sich als ein

l'^iniurs igelten. Daher wird ein ganzer Satz durch AussensUmmen, die

mil einander parallel f^ehn, zu festerer, friedlicherer EinigkeitveritHin-

den; wie z. B. Ilündel in dem bewegten Halleluja^esang in aefnaai

Messias die Worte : der Herr wird Ktfnig sein —

durch die paralleleFührung derAussenstiinnien in erhabne eintrScbtige

Ruhe versenkt. Daher ist ein paralleler Sdmmgang auch filhig, uns

Uber soldie Fortschreitungen, die fitr sich allein aufreiiend und ver-

letzend sein würden, gelind hinwegzuftthren. So trug schon in No. 417

der parallele Gang der ersten und dritten Stimme das Seinige bei, uns

über die regelwidrige Führung der Terz oder Septime zu beruhigen,

und so sind auch folgende SiiUe zu reclilfertii^en

;

^
I

4ja Ifßiäfsn ersten (a, b) stimmen im Wesentlichen mit No. 447 tiber-

ein ; in c geht die Quinte in einer Aussensiimme aufwärts und das su

epvartendje ß, in das sie sich hatte auflosen mUssen, erscheint ineiner

^pjdjom Oktave, — in dem parallelen Basse ; bei d gesdiieht dasselbe

und ttberdem gehn die beiden obersten Stimmen in Quinten aufwärts.

Marx, Komp.-L. I. 8. AvA.
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Allein nicht Überall kann diese Eintracht und Aehnlichkeit des

Stimmgangs willkommen sein, vielmehr wird man im Allgemeinen,

besonders in den Aussenstimmen, eher eine charakteristisch verschiedne

Führung der Stimmen vorzuziehn haben, um durch die mannigfaltige

Weise der einzelnen Stimmen den innern Reichthum des Satzes zu er-

höhn. Und endlich wird man zu weite Ausdehnung und zu grosse

Häufung der ParalleHsmen, besonders in den Aussenstimmen, vermei-

den müssen, wenn nicht aus der Einigkeit Einförmigkeit und Mattigkeit

hervorgehn soll. Daher geben ältere Tonsatzlehrer die Regel : man
solle in Chorälen den Bass nicht mit der Oberstimme in Terzen und
Sexten auf- und abführen. Mit Recht besorgen sie davon Entkräftung

des Satzes und Beeinträchtigung der kirchlichen Würde ; nur lassen

sie übereilt Stimmungen (z. B. die obige Händel'sche) ausser Acht,

welche sanftere, einigere Verschmelzung, und zu diesem Zweck Paral-

lelismus der Stimmen fodern.

Soviel über den Parallelismus der Stimmen im Allgemeinen. Es

ist nun noch zu bemerken, in welchen Intervallen und mit welcher

Wirkung zwei Stimmen mit einander gehn können. Hier kommen wir

zuerst auf die

Oktavparallele,
über die das Nöthigste bereits S. 85 gesagt worden ist.

Wir haben uns dort überzeugt, dass Oktaven als l)losse Ver-

dopplung oder Verstärkung, wie inNo. 54 und 95, gar kein Bedenken

erregen können, dass es aber ein Andres ist mit Oktaven, die von

solchen Stimmen gebildet werden, welche nach ihrer Stellung zu einem

eignen Gang in der Harmonie bestimmt erscheinen, wie in No. 94 der

Alt, der sich zuvor zwischen die zur Harmonie wesentlich mitwirken-

den Stimmen gestellt, auch bisher eine solche wesentliche Stimme ge-

wesen ist und dann in blosse Oktaven zum Basse verfällt. Dieser Ge-

danke wird überall durchzuführen sein, wo auch Oktaven in freierer

Weise aufzutreten scheinen.

Zunächst sehen wir hier —

einen Satz, in dem die dritte und vierte Stimme fortwährend in Oktaven

geben . Wir dürfen die eine als blosse Verstärkung der andern ansehn

;

beide sind im Wesentlichen nur eine einzige Stimme oder Melodie, so

gut wie die beiden Tonreihen in No. 54 ; aber eine Melodie, die durch

den breiten Vollklang in ganz andrer Weise hervortritt, als durch den

blossen stärkem Vortrag einer einzelnen Tonreihe. Der Komponist

Ly Google
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hal In jedem einzelnen Palle^zu erwägen, ob eben bier das volle Her-

aii8tret«i einer Hittelalunme sweckgemass und dienlieb ist

Aebnlicbes beobaobten wir in dieser Stelle ausMosart's vier*

hSndIger Ddur- Sonate*, im Andante.

,^^^^^^^^^^9 ^^^^^^^^^^^1 ^^^^^^^^^^3 ^^^^^^^^^^9 ^^^^^^^^^^3 ^^^^^^^^^^^ÄHHIM .MBi ^^^^1 -^HVMM WM^^' i» j

H

#—

T

i

Dio Ohcrslimme wird von der dritten Stimme in Oktavon (zwei

Oktaven tieler) verstärkt, allein — die Harmonie tritt zum Theil
z vv is ch e n den Oktavenklanf^j eben wie einst in No. 94 der Tenor

zwischen den Oktavengang von Alt und Bass.

Noch auffallender erscheint dieselbe Form in einem kleinen Kla-

viersatze (Aufenthalt, Lied aus F. Schubert's Schwanengesang, für

das Pianoforte übertragen) von Fr. Liszt, wo zuerst Ober- und
Mittelstimmen

i,

7

352

—

r

nio1,lo narcato.
'

1

14.

»-

7" I

v.a.w.

(der Bass Hegt zum Theil in den Vorsehlaganoten) , dann aber Ober-»

Mitteft* nnd Unlerstioinie

* Band 7 der vollsUUidigen Werke In der Breitkopf-Hartelscben Avsgabe.

34»
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r
mit einander ia Oktaven gehn^^ während andre Stimnen daiwi^ben
die Harmonie aasführen.

Yon ähnlicher Bedeutung sind jene VerdoppljLiDgen, di^ sjdi in

Orcheatersätsen oder Orcfaesterbegleitung zum Gesänge finden. Es ist

gar nichts SeUeneSi dass xweit drei oder alle Blasmsttrnniente eine

Melodie in Oktaven oder mehrfachen Oktaren Bber «imnder geseist

gegen die darunter, darüber, dazwischen liegende Begleitung des Saiten-

chors und der Blechinstrumente durchzuführen oder gegen selbständige

Stimmen dieser Chöre durolizusetzeii haben, oder dass umgekehrt die

SaiteninsU ameiite sich inOklaven durch den Chor derHUiser schlingen.

Der Gegensatz des Stimmklangs und Raraklers der Instrumente dient

dazu, die beiden gegenüberstehenden Chöre noch deutlicher als im

Klaviersatze zuunterscht idcnunddie in Oktaven gehenden Instrumente

als eine einzige Stimme erscheinen zu lassen. — Wieder hat man hier

einen Belec^ von der Unzulänglichkeit der abstrakten Harmonielehre

vor Augen. Dieselbe Tongestalt nimmt ein anderes Ansehen an, je-

nachdem sie dem Gesang, dem Orchester, — und hier Bläsern oder

Saiten — , dem Klavier u. s. w. zuertheilt wird
;
sie kann je nach der

Wahl des Organs jeUlbedenklicb, ein andermal unbedingt willkorameD

sein.

Dasselbe gilt von der Zusammenstellung des Orchesters mit Ge-
sang. Nichts ist häufiger zu finden, als Verdopplung der Singstimme

durch ein Instrument in höherer oder tieferer Oklave. So verdoppelt

z. B. Haydn in seinen GbOren häufig den Tenor mit der zwei Oktaven

hiiherliegenden Violin, um ihn gegen den ohnehin kUir hervortieteBdflB

Diskant hervorzuheben. Ja, die Verstärkung einer fiesangstimme in

einer andern Oktav ist der in derselben Qi^tave meistens voniiziehen,

weil die letstere denfreien Klang der SHigstimine beeintrKcfalift. Sehr

anziehend ist eine solche Verdopplung in dem bertthmteB Kapof aus

Beethovens Fidelio. Nicht die Kunst des Satses» ^ der Kani>n ist

sehr einfach und kunstlos, — sondern der Reis desseifoen hat ihn be*

rOhmtgemacht; und d^ begleitenden Oktaven haben daran ebepfolls

ihren bescheidnen Anthail, wenn dies amch der Mdirsahl der Hörer un*

bewnsst bleiben mag. Beethoven führt nUmlich Harzelline (bei A)

Der zweite Theil dieses Satzes (Seite 6 und 7 der HasIinger'schanOrigfnal-

ausgAbe) isl noch aozie|iea^, ^\» der io No. mltf^al^eUte erste.
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Mir ist so vruuder - bar, • • • Sl« lisbt ih»

i

mit RBglettong swei« Viokneelle (pismuto) in der tifIbra OkUiTe «io,

wUhrend swei Klarinetten inmitten der Oktaven liegen; die dritte

StfRuHe Im Kanon, Bokke, tritt (bei J9) mitYenkqppliing durch dieViolin

(ebenfalls püiincaio) um iwel Oktaven kifier auf; die siveite und
vierte Stimme werden im Einklang begleitet. . Die ganie Begtoitung,

auf die wir hier nicht nttber eingehen können, ist musterhaft geführt,

Ton diesen Oktaven Ist nur ein SohritI lU solohea, die der Kom-
ponist mit Absioht setsi, um sugleiob mit der Veralttrkung den boUen
Klang der Oktavenverdopplung (S. 85) für sein Tonbild zu gewinnen.

Der unsterbliche Chor derEumeniden in G luok's tauridiächer Iphigenie

Disk. u. Alt.

10

m
f

y^g^iis' ei 1« bA« tu -

Twu II« Basi»

giebt dazu ein treffendes Beispiel. Wenn es hier gali, dem grausen

Sprudle der Racherinnen das gemSsse Organ zu schaffen, so bedient

sich Handel derselben Tonform su einem gans andern Gemäl^s. Er
verdoppelt in seinem AUegro e Pensieroso (diesem naturfrischesten

und eigenthttmlichsten seiner Gebilde) unter andern er hat dieselbe

Ausdruckflweise mehrmals in demselben Werke* gebraucht — im
Chor No. 8 fast durchweg bald, wie hier i>ei yl (S. No.^ Seite 584)

die Melodie des Diskants durch den Tenor, bald, wie bei beide Ober-

stimmen durch die Unterstimmen in OktsTen [das wür* also sweimal-

Herr F. W. R ii Iv 1 fiat sich «las (ioppRite Vr idionst erworbon, dieses Werk
zuerst in Deutsctiland önentlicli vollständig autzufuhren und durch einen guten

Klavienranog (bei Slmrook in Bonn) dem weilem Kreis der Knnttflrennde zugänjr-

lieh so nadi^. Die trellUehe Cebersetcuog ist von Oervi nus.

üigiii^ca by Google
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u
352 <

.5^

Kommt und schwebend schlingt den Kranz ! Kommt nnd schwebend

zweislimmigerSatz nach der Weise von No. 87), um den durchdringen-

den naiv gesättigten Ton der Lust zu treffen. Gleiche Verdopplungen

finden sich in Spontini's OJympia, der übrigens jene Händerschen

Scitze schwerlich gekannt hat.

Wie sind nun diese und ahnliche Stellen (deren namentlich viele

im Instruraentalsatze vorkommen und im vierten Band dieses Werkes

besprochen werden) zu verstehn?

Eben wie zuvor. Die zwei Oktavstimmen bei Mozart und die zwei

und drei bei Liszt sind nichts als Verdopplungen einer einzigen Stimme
;

sie sind eine einzige Stimme und durch ihre folgerechte Durch-

führung wie durch den unverkennbaren Unterschied zwischen ihnen

und den begleitenden Stimmen als solche und nichts Andres bezeichnet.

Liszt sowohl als Mozart haben dies thatsächlich erkannt und zu einer

reizvollen Tongestalt benutzt; vornehmlich der jüngere Tonsetzer,

während der ältere Meister nur einen beiläufigen Gebrauch von dieser

Weise macht, die er übrigens in seinen Orchestersätzen häufig an-

wendet.

Eine mildere Form der Oktavenfolge ist die der nachschlagenden

Oktaven. Wir geben hier —
. u

^
.

« » . . ^ ^ ^

3.52

1

i 1 Lt Izti^^i.

ein Beispiel von Seb. Bach*; da die Oktaven nicht gleichzeitig er-

scheinen und auf den betonten Taklgliedern nur Terzen (bei a) oder

Sexten (bei h) in den fraglichen Stimmen gehört werden, so haben

dergleichen Führungen, wo sie Stimmfluss, Folgerichtigkeit oder gar

besondre Absichten des Künstlers befördern, noch weniger Bedenken.

Von den Oktavparallelen wenden wir uns zu den ebenfalls schon

(S. 86) besprochnen

Quintparallelen,

* Theil 9 der Peters'schen Ausgabe von Bach's Klavierwerken, No. III, S. 28.
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und zwar zuerst zu der

Folge von swei oder mehrern grossen Quinten.
Der letzte Grund für den Sinn einer solchen Fortschreitung liegt

im Sinne des Intervalls selbst, auf dessen nähere Bezeichnung wir uns

hier nicht einlassen, weil sie nicht hier, sondern nur in der Musik-

wissenschaft^ erwiesen werden kann. Wir erinnern uns aber von

No. 59 her, dass die Quhite in der Entfaltung der Töne oder der Har-

monie der erste neue Ton (nach dem Urion) ist, — denn die vor ihr

erscheinende Oktave ist kein neuer Ton , sondern nur Wiederholung

des Grundtons iu einer höbern Tonregien, — dass mithin das Intervall

der Quinte, z. B.

C — und — (7,

die erste Anlage der Harmonie, der gleichsam noch unvoll-
endete Dreiklang

r — g . . . . und —
ist« Ohne also auf den tiefern Sinn dieses Intervalls einzugehn, sehen

wir so viel : dass es gewissermaassen einen Dreiklang vorstellt. Folgen

sich nun zwei Quinten, so wird uns damit die Folge zweier Dreiklänge

vorgespiegelt, und zwar so, dass der zweite ganz in derselben Weise

erscheint, wiedererste. Sobon diese pl atte Wiederholung muss

uns in Vergieioh mit der normalen J^tlaltung unsrer Harmonie an-

widern, —
3 8 5 3 8 5 3

in der kein Dreiklang in gleicher Lage mit dem vorhergehenden und
nachfolgenden erscheint. Um so greller tritt aus der äusserlichen

Gleichheit die Unzusammengehörigkeit der Harmonie hervor,

wenn der Quintengang un zusammenhängenden Dreiklängen

(z. B. denen auf der Ober- und Unterdominante) angebtfrt, oder diese

vorspiegelt, oder ihren- Eintritt aui&llender macht durdi das allen

Parallelbewegnngen dgne Aneinanderhalten der T8ne**.

Hiermit wird klar, dass und warum eineQuintenfolge missfälliger

sein musS) als die andre. Quinten, die zusammenhängende Akkorde

andeuten, oder solchen angehören (wie bei a u. b)

* Eine Aodentniig entbttlt die allgem. Mnslklebre 8. SS7.

Daherwerden auch Quinten nichtfibelempfanden, wo manOberhaupt keine
Harmonieentfaltung nodkeloen der Harmonie erschlossnen Sinn hat. Im Mittelalter

ist arglos in Qu inten gesungen worden ; M ozart (dorVater' hörtol??^ in Venedig

zwei Arme, Andr6 1822 in Würzburg bei einer Prozession Münncr und Kifider in

Quinten singen. In allen diesen Fällen hatte man nur Bewusstscin für seine eigne

Stimme; jeder sang, unbekümmert um die Andern, in seiner eignen Tonhölic.
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werden auffallender, oder auch widriger erscheinen, als solche, die zu-

sammenhängende Akkorde andeuten [c] oder solchen angehören ((/),

zumal, wenn (wie bei e) die beiden Quinten ftlhrenden Akkorde durch

einen Absatz getrennt, verschiednen Gliedern angehörig scheinen.

Schon die Führung derquinlenmachenden Stimmen in Gegenbewegung,

wie in dieser Steile aus der Ouvertüre zu Haydn's Jahreszeiten

(S. 20 d. Partitur),

wo die beiden Unterstimmen zwei Quintenpaare,

e - a und d - g
a - d 5 " c

(also nächstverwandte) folgen lassen*, — dessgleichen eine Unter-

brechung der Quintenfolge durch eingemischle Pausen

begütigt in einem gewissen Grad' unser Gefühl, da es wenigstens

eiiiigerniaassen den Zusammenhang der Harmonie löset oder verbirgt.

Auch Zwiscbentöne, wie bier z. B.

heben die Wirkung der Quinlenfolge auf oder mildern sie wenigstens,

besonders wenn die Quinten nicht auf Takttheile, sondern auf die nicht

accentuirten Taklglieder fallen, wie hier:

* Nichts würe leichter gewesen, als dioso Quinten zu vermeiden, — z. B.

durch die Führung derMittelslimme von e nach d, von d nach c. Aber diese, vaie

jede sonstige Abänderung hätte die Energie derUnterstimmen gebrochen und den

Satz verdorben.
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t) '
'

Man kann auch dergleichen Folgen leicht vermeideu, z. B.,

- J i
bj|

I
_c_J

^'

T r T T J T
Hideui man (tvie bd jr) dfe zwMtd Quinte umgeht, ode^(w^e bfeiäimd

t) die beiden Quintett' wenigstens nidit auf gleiche Taktth^e Med
iaisst, — denn nur dadurch machten sie sich inNo. und nodi mehr
in No. foUbar; — dlein Jeder wird fühlen, dass es si^ hier in

der That um Kleinliches und Spitzfindiges handeltund d;»sdiee%ent-
licKe QuiDtenfolge in all' diesen Fällen gar nicht vorhanden ist, — so

wenig, wie bei unserm ersten Mittel [in No. 97) die Quintenfolgc zu

vermeiden.

Milder erscheinen ferner Quinten dann, wenn andre Stimmen uns

vergewissern, dass nicht die von den Quinten vorgespiegelten Akkorde,

sondern andre, zumal verbundne, einander folgen. So wird der Fall

aus No. b sich hier —

II I !

'

bei a, noch mehr bei h milder dai'sleUen, da der zweite Akkord ein

Dominantakkord undein mit dem ersten verbundner geworden ist; ja,

wo es auf klaren, mildhelien Zusammenklang ankäme, könnte die

Schreibart bei h vor andern die Quinten vermeidenden Abfassungen

unter Umstanden den Vorzug haben.

Noch minder verletzend erscheinen dergleichen Folgen, wenn
beide Quinten, wie hier—

iL
as2

als Bestandtbeile desselben Akkordes zusammengefasst werden können^

oder eiipe fliessende Stimmführung, wie in diesen Sitzen —

22

»52

Digitized by Google



538 Anhang.

I uJ

öl
1 f

T- r—

r

(a aus dem Pastorale des Hand el'sch en Messias, b Beethoven's
Sonate Op. 4 4) sie verbirgt oder vergütet ; bei dem Händerschen Satze

wird der Ton der Oberstimme, der zum Bass die erste Quinte macht,

von der zweiten Stimme festgehalten und dies verschleiert den unleug-

baren Quintengang jener beiden Stimmen. Hierhin gehört auch folgende

Stelle —

23

352

Det-pair all a -round them skalltwifl - ly con-found them
InSciimach la.ss sie 9ter-hen, in Schmach sie ver - der - ben

-ä
::t:

A
'-Gr.

eines höchst würdig und ernst gehaltnen Chors aus Händeis Deborah

;

der Diskant pausirt, der zweite Alt, im Einklang mit dem Tenor,

bildet offenbare Quinten mit demBasse"^. Das klingt mächtig voll, wie

mit Hörnerklang; ärmlich wär' es gewesen, beide Stimmen auf e liegen

zu lassen, oder den Alt liegen zu lassen und den Tenor von e aufa und
dann auf h herumzuziehn. Leicht Hessen sich solche Fälle** viel mehr

* S. 98 der Original - Partiturausgabe von Waish in London. Das Orchesler

(Streichquartett) hat eingeleitet, schweigt aber, mit Ausnahme des fortgehenden

Basses, zu jener Stelle und tritt erst nach ihr mit dem Diskant wieder ein, sodass

dort der reine Stimmklang— vielleicht durch die Orgel verstärkt — heraushalll.

* Auch Gluck führt im ersten Chor von Paris und Helena (der später in

der Umarbeitung der AIceste benutzt und damit bestätigt ward) Diskant und Bass

in Quinten^ - ^ abwärts; es giebt nichts Unschuldigeres und Holderes, als diesen
g-d

Chor an seiner ursprünglichen Stelle, — und derQuintenfall entspricht ganz voll-

kommen dem Grundklang des Ganzen. Eben so führt der ehrwürdige Meister, der

Schöpfer der grossen Oper, in der Ouvertüre zu jenem Drama die Oberstimmen
rückhaltlos

n t +

2^
352

-#- -#--«--«— -*

m
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zasammenfindeii, ib denenderKomponislavsbestimnitenGrfUideii von

der allgemeinenRegel sieh entfernt und su diesem oderjenem Zwecke

sichQuinten erlaubt
;
ja jedem andemAusdrucke sie geflissentlich vor-

zieht. Man erkenntnun auch, dassdieS. 479 erwähnten, in der ersten

Harmonieweise unvermeidlich befundnen (oder durch entgegengesetzte

Bassbewegung verbesserten) Folgen, — dass Sätze, wie diese —

jeden£Blls su den erträglichem su zahlen waren (sofern die Quinten

nachstverwandtenund verbundnen Akkorden angehören) und dass sie

(besonders die letztern) in einem gewissen Zusammenhang wohlange-

messen, ja einzig rechter Ausdruck sein können.

Soviel hier über einen (icgensland, der von jeher die Aufmerk-

samkeit der Tonsalzlehrer {gefesselt und durch das unaufhörliche Hin-

und Widerreden bis zu krankhafter Reizbarkeit iiesteigert hat, nach-

dem man sich einmal mit einem allgemeinen und absoluten Verbot aller

Quintenfolgen tibereilt hatte und nun mit dem Wirken der Künstler

einmal über das andre in Widerspruch stand ; — denn schwerlich giebt

es Einen rechten Künstler, der nicht irgendwo mit vollem Rechte

Quinten gemacht hal"^. Wir haben anzuerkennen, dass das Verbot

* Dass ttbrigens nach dem oben und anderwärts (No.934, 225 u. s. w.) Auf-

gewiesenen noch manche Quinten enthaltende Kombination mögli(;hist, die unter

gewissen Umständen der künstlerischen Absicht entsprechen mag, kann, wer vor-

urtheilsfrei umhorhlickt, nicht inAbrinie stellen. So wendet, um nur ein einziges

Beispiel eines Meisteri> anzuführen, Gluck lo der Schlummerscene desRinald in

Annida (Akts, Soene 3, S. 88 der Original-Partitur)m wiederholten Halen diese

Qainten —

an, und findet in ihnen den letzten Zug für jenes Gemälde wollüstig auflösenden

Schlummers, den die Zauberin über den Helden niederthaucn lasst.

Allein wir wollen beherzigen, dass solche einiig und einaeln in derKuastwelt

dastehende Zttge nicht nachgeahmt nnd nicht gesucht werden dürfen, wenn sie

nicht allen Wertli, den eines genialen Aper^lis, verlieren sollen. Der Komponist

hat unendlich Wichtigeres su thun, ist von h<ihem und unendlich reichem An^
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seinen guten Grund hat, and dass es uns jetzt möglich sein muss,

Quinten überall, wo wir wollen, zu vermeiden. Aber wir müssen ein-

gaben und Zwecken erfüllt, als dass ihm die Aufsachung eines nur in einzelnen

Momooten glücklichen, und da sich entweder von selbst einstellenden oder— un-
werthen Motivs gestattet wäre; der Lernende vollends hat mit der Entfaltung und
Durchführung der wesentlichen und'bis in das Unendliche fruchtbaren Gestaltun-

gen in Melodie und Harmonie — und mit der Sorge, auf dem vernunftgemässen

Pfade dieser Entwickelung Schritt für Schritt folgerecht vorzudringen, so viel zu

thun, dass für ihn diese vereinzelten letzten Erscheinungen noch weniger Werth
haben dUrfen, als für den Künstler.

Bei dieser Erwägung tritt uns die Arbeit eines neuern Tonkünstlers, La /{o-

tmnesca, mdlodie du i6™' siede, trariscrite pour le Piano par F. Liszt, eigen-

thümlich entgegen. Liszt ergreift die vier ersten Töne seiner Melodie und bildet

daraus eine Einleitung, von der uns hier die ersten Takte angehen.

Andauliuo qaa&i Aliegrelto.

27

352 p. dolce Irauquiilo.

.Nacli einer zum Tbeil sehr auzieheoileu Darstellung des Liedej» folget eio Zwi-
schensatz, auü welchem wir folgende Steile

28

352

~0:

£ ^ £ ^ .d ^
t r

zu betrachten haben.

Schon der zweite Takt inNo. . der Wechsel von Ober- und ünterdominant-
harmonie, klingt uns fremd (S. <15] an. Im vierten Takte hören wir die erste

Quintenfolge. Allein es sind Quinten nächslverwandter Akkorde (S. 539) und auf
dem die Stimmführung ohnehin nicht so fest wie Orchesterinstrumente gebenden
Pianofortc glaubt man eher, das g der dritten Stimme in das a der zweiten gehn
zu hören (gleichsam als wäre c im,Basse zweien Stimmen gehörig, von denen eine

nach F hinab ginge), als eine Quintcnfolge. So klingen diese Quinten sanft und
zart, freundlicher und heller, als die einander fremden Akkorde des zweiten
Taktes.

InNo. ^2 wiederholen sich diese Quinten und nach eincrbeiläufigon Quinten-
folge zwischen Tenor undBass von Takt \ zu 2 erklingen im letztern wiederQuin-
len zwischen den Gdur- und£moll-Dreikl8ngen, wieder auf nahe Verwandtschaft
hindeutend, ohne Zweifel aber befremdlicher, wie die vorigen. Endlich tritt das-
selbe Motiv mit Quinten der Tonika und Unterdominante in Moll auf, —

29

852
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gedeok bleiben, iUaß Iiier wiiB ttberall in der Kunst mU eiiiftr ^IwirakteB

Regel nur Irrthum gesäet^wird, dass auch Quintenfolgen unter Um-
standen zulässig, ja der einzig rechte Ausdruck sein ktfnnen. Wir
werden daher einstweilen dem allgemeinen Verbote nachkommen, um
uns in der Vermeidung der Quinten zu llben

;
später aber vor den

rechten Quinten, wenn sje sich uns darbieten, nicht zurückschre-

cken, — so wenig, als sie aufsuchen und herbeiziehen aus Kol^etterie

oder Trotz gegen eine Regel, die für uns nichts DrOckendes, kein

Unrecht mehr hat.

Zum Schlüsse dieser Retrachtung über Oktaven- und Quinten-

folgen sei noch der Falle gedacht, wo dieselben nichts als Folge v^n

Verdopplung eines Satzes in hohem Oktaven sind. Diese Falle sind

besonders Im Orchestersatze sehr häufig; wir führen nur einen aus

Reethoven's ß dur-Symphonie an, wo die Bläser in Sextakkorden

hinabgebn, durch Verdopplung der Unterstimmen

aber eine ganze Reihe von Oktaven (d-iii, c-c und a-a) er-

zeugen. Auch Im Klaviersatze greift man unbedenklich zu diesen Ver-

dopplungen, um dem klangarmen Instrumente grtfssem Vollklaog ajb-

Zugewinnen; so Reethoven in seiner Cdur-Sonate, Op. 53 [A]

fremder und trtther durch die Folge von Moll sn Moll (S. 404). UelieraU erschei-

nen die einzelnen Akkorde in der wolilklingendsten Lage und es scheint die Ab-
eichl des Konrjponisten, sie auf den vorschwebenden Schwingungen der Pimioforte-

sailen (im Orchester- oder Vokalsalz, oder auf der Orgel wäre alles anders] leis'

io einander idingen zu lassen, gleichsam wie herübergewehte aUertbümliche

KlMnge, die fremd und doch verlociond und vertraut uns ansprechen.

Wir möchten weder mit diesen Tonfttguogen an sich rechten, noch mit dem
Streben Liszt's und andrer Virtuosen unsrar Tage, dem Instrument die zusagend-

sten und bedeutsamsten KJänge gleichsam zum Trotz seiner Klangarmuth ateuge-
winncn. Cianz gewiss ist dieses Streben ein künstlerisches und zu ehren ; wenn
es mit solcher Energie und so innerlichem Berufe, wie sehr oft in Li szt, sich

geltend macht. Möge nur ül>er dem Hineinlauscben in das Instrument und deui

Biaversinken In diesen oder jenen fremden Klang nicht die höhere Gefslesthat, die

freie und giipsso l4*^ii0ntfiMtuBg, versttunt werden ; — und dies ist allerdings

leicht zu befahren, wo man dem materialea Theile der Kunst, dem Uang, — oder
garder Begierde nach äusserlich Neuem su grosse Gunst, den Voflsug vor dem gei-

sligera Tlieile gewährt.
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wo ausser den mit
]
angeieiehiieteii Quinten und Oktaven noch die

Oktaven a - o - a, e - e - e u. s. w. hervortreten. Isl nur die Grund-

la£;e solcher SMtze (man sehe B) richtig, so liaben die Verdopplungen

trotz aller Oktaven und Quinten kein Bedenken.

Dass

Folgen von kleinen Quinten
(wie unten bei a und h] oder auch

Folgen gemischter Quinten,
nämlich kleiner, die auf grosse (c), oder auch allenfalls grosser, die

auf kleine folgen [d) — keine oder weniger Bedenklichkeit erregen

sollten,

••J lJ I »»II c J J I dl

ist schon daraus ersichtlich, dass kleine Quinten gar keinen ursprüng-

lichen Akkord bezeichnen, mithin nicht unzusammenhUngende Drei-

klänge und Tonarten andeuten können. Ein Thcil tibrigens von dem
Auffallenden, das einer Folge grosser Quinten anklebt, geht auf die

Folge einer grossen Quinte nach einer kleinen (oben d) über, weil man
die grosse Quinte zuletzt vernimmt und ihren Eindruck auf die vor-

hergehende kleine übei trägt. In No. (Anhang R.) finden wir diese

Folge von Mozart angewendet.

Kehren wir eine Quinte um, machen wir ihren obern Ton zum
untern : so ergiebt sich eine Quarte. Daher sehen wir schon voraus^

dass die Misslichkeit der Quinlenfolgen auf

Q u a r t e n f 0 1 g (ui

mehr oder weniger übergehn wird. Wir haben deren schon S. 447
angewendet, nämlich in auf einander folgenden Sextakkorden, wie
bei a.

Hier verbirgt sich ihr Auf- oder Missfdlliges hinter dem fliessenden

I'arallelgange der Aussenstimmen. Treten aber die Quarten in den
Attssenstimmen auf, z. 6. oben bei 6, so müssen sie im Allgemeinen
eben so bedenklich gefunden werden, als Quintenfolgen.

Sekunden- und Septimenfolgen
können nur in den seitnern Fällen eintreten, wo ein Septimenakkord
(oder em aus ihm abgeleiteter) in einen andern ttberf^t; s. B.

* Die Folge a ist im HarmoDiegaoge No. 99%, e (8. iS8) begrttndet, die Folge
b beruht auf No. 84 a.
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l. I T
Die tmschuldigsteii Parallelbewegungen sind

^

Terz-und Sextenfolgen,
die wir schon mehrfach gebildet und beobachtet haben. Wo ein flies-

sonder, einträchtiger Stimrogang der Idee des Tonstttckes entspricht,

sind diese Parallelen wohl angebracht; bei längerer Fortfühmng aber,

znmal wenn eine reichere Harmonie erzielt wird, schwachen sie, be-
sonders in den Aussenstimmen angebracht, wie wir oben S. 528 ge-
sehn, den Satz. Der nachfolgende z. B.

I

I r r I rf
WM

wird, obgleich es an Akkonhveclisei nicht eben fehlt, durch den Paral-

lelismus der AusseasUmuien unstreitig jeder kräftigem harmonischen

Wirkung beraubt.

Beiläufig sehen wir an diesem Satz eine eigenthümliche Stimm-
führung; die Stimmen kreuzen sich, der Tenor steigt Uber den

Alt hinweg und wird also eine Zeit lang zweite Stimme. Wir sehn

abersogleich denGrund dieserausnahmsweisenStimmfUhrüng. In folge-

richtigster Weise geht die zweite Stimme von c nach nach 6, nach

a; die dritte liegt mit ihrem ^nnter jener, steigt aber in den folgen-

den beiden Akkorden tlber sie weg (um die Harmonie vdlstttndig zu

machen, ohne dass der gute Gang des Alts gestört wurde) und kehrt

früh genug zuradL. — Wollte man freilioh solches Stimmkreuzen oft

wiederholen oder weit fortsetzen, so mOssten die Stimmen suh endlich

verwirren. Oder wollte man die Hauptstimme von untern Stimmen
kreuzen lassen, so mttsste manVerminderung IhrerWiriomg besorgen.

Uebrigens hat man auch aus dem Parallelismus der Terzen einen

anlbflenden Moment herausgeftthlt, und zwar die

Folge grosser Terzen,
die sich ursprünglich ebenfalls bei der Harmonisirung der ominösen

sechsten und siebenten Stufe (S. 85) eingefunden haben und zwei un-

verbundne DreiklUnge

bezeichnen. Auch diese Folge ist besonders von Altern Tonsatzlehrern

unter dem Namen Triton verpönt worden, und es ist wenigstens so

viel zuzugestehn, dass sie die HerbigkeitunverbundnerAkkorde heraus-
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stellt, dass sie unmilder ist, als eine Folge abwechselnd grosser und

kleiner Terzen, und dass sich in längerer Forlführung —
37 A::z=J=:q=fe

352 p=ö=;
I

I

11''
' .' r

die Einförmigkeit und Herhigkcil dieses Parallolismiis steigert, obwohl

auch hier verbundne Akkorde, z. B.

38

352

I Iii

V
viel verträglicher und wohlgelittener auftreten, und endlich auch un-

verbundene nach Umstünden der rechte Ausdruck einer künstlerischen

Idee sein, oder gar nicht vermieden werden können, man nitlssle denn
aus weichlicher Scheu vor einem etwas härtern Klange das, was sonst

gut ist und sich nicht anders sagen liisst, — wie z. B. eincKngführunjz,

wie diese von Seb. Bach aus der Z>nioll-Fuge im ersten Theile des

wohltemperirten Klaviers,

mit all' ihren schönen Folgen i^nterdrUcken.

Ueberhauptaber wollen wir uns, wie schon öfljers erinnert worden,

vor jener Verweichlichung des Sinnes bewahren, die vor jedem voUeu

oder slärkern Aus(b*ucke zurückbeben lässt, und die sich selbst fort-

während täuscht, weil das allzuargwöhnische Hinhorchen und H'm-

starren auf jeden fremdern, oder durch übereilte Regelweisheit ver-

dächtigten Ausdruck in derlhat dabin bringt, überall Verdächtiges und
Beleidigendes zu spüren . Jene missverständigen musikalischen Puristen,

die vor Allem zurückschrecken, was den Namen Quinte oder Triton oder

Querstand u. s. w. hat, gerathen damit nicht blos in Widerspruch mit

allen Meisterwerken, sondern müssen sich auch selber einmal Ul)er das

andre sogenannte Freiheiten nehmen, das heisst : von ihren Regeln

loslassen, — oder sie würden gar aufhören zu schreiben. Man hat bei

der Ausübung der Musik ein höheres oder wichtigeres Geschäft, als

nach jedem verdächtigen oder verleumdeten Stimmschritt herumzu-

horchen. Solche Peinlichkeit ist dem wahren Künstler eben so fremd,

wie zutappender Leichtsinn oder Unverstand. F> erreicht die von so

viel Tonlehrern mehr gepriesene als verstandene Reinheit des Sal^
zes nicht durch Herausklauben der sknipelhaften Punkte, sondern

durch wohlerworbene Beinheitdes Sinnes und Denkens, die

y Google
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ihm überall für seine Ideen den treffenden Ausdruck bietet und sie recht,

in naturgemüsser und verDunftgemässerFührung und VerknUpfuDg der

Stimmen, darstellen hilft.

Eben so kläglich wär' aber dasMissverständniss, dergleichen nur
besondem Umständen gemässe und dann — aber nur dann genehme
oder vielmehr gebotene Wendungen, wie wir hier unverhohlen mitge-

theilt, als vermeintliche Neuheiten oder OriginalitiUen absichtlich her-

vorzusuchen. Der Schüler muss vor Allem lernen, der Tonsetzer muss
vermögen, rein zu schreiben, nämlich so, \vie die Natur des Ton-
lebens, Klarheit und Zusammenhang, Wohlklang und Wohlgestalt der
Musik im Allgemeinen, für die allermeisten Fälle gebietet. Dies muss
zur unbewussten Gewohnheit, gleichsam zur andern Natur geworden
sein. Darüberhinaus muss dann der Künstler volle Unbefangenheitder

Anschauung und Fühlungin sich erhalten haben, um, unbeirrt und un-
gehemmt durch das allgemeinere Gebot, derbesondem Federung in der
ihr gebührenden Weise gerecht zu werden. Das ist es , was wir an

den Meistern su begreifen haben. WerTonmassen so leichl und mäch-
tig handhabt, wie Händel, yon dem aninnehmen, dass ihm etwa die

Quinten aus No.^ aus Yersehn entscblOpft seien (als wenn ftichl

solchem Meister derSats, wie dem Dichter die Sprache zur Natur ge-

worden wSr") oder aber, dass er sie hervorgesuchi, um etwas Beson-

deres oder Neues su haben (er, dem Alles zu Gebote stand, was ihm
nach seiner Natur undAufgabe ntttbig war), das muss Jedem unstatt-

. haft, ja lächerlich erscheinen ; nurSchwäche begeht Yersehn, nurAr-
mutli sucht nach Brosamen, derKttnstler schöpft und schafft aus dem
Tollen. Dnd das gilt von allm Künstlern und allen oben angeführten

Fällen ; der Beweis liegt zuletzt darin, dass man für sie ebensowohl

den innem Bestimmungsgrund aufweisen kann, wie fkir die allgemeine

Regel*.

Q.

Ueber Vorhalte noch Einiges.

zqs.

Im Laufe der Lehre haben wir nur das unmittelbar für die Be-

schäftigung des Lernenden Erfoderlichegesagt; selbst die naheliegende

* Ausführlicher ist dieser Punkt, der unzählige Irrthümer der Theorie und

Schwachheiten der Komposition in seinem Gefolge hat, in der »alten Musik-
lehre Im Streit mit unsrer ZelU (Breitkopf und Härtel) S. 118—m be-

handelt worden.

M»rs,Ionp.-L. L 8. Aul. 35
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Bemerkung, dass ein Melodieton bei der Harmonisirung von nun an

nicht blos als selbständiger Akkordton, wie bisher und wie hier

der erste Ton des Taktes bei a, sondern auch als Vorhalt aufgefasst

und behandelt werden könne , wie bei 6, — ist erst im vierten Ab-
schnitte (S. S83) nur praktisch gezeigt worden.

Hier aber, nachdem dem praktischen und nächsten Zweck der

Lehre genug gethan ist, dttrfen wir nicht verattumeo, auch auf einige

Besonderheiten aufmerksam zu machen«

Die Auflösung des Vorhalls war nOlbig, uro den Wlder-
spmdi swischen dem aus dem vorherigen Akkorde liegengebliebenen

Vorhaltton und dem neuen Akkorde, zu dem jener nicht gefatfn, su
beseitigen und xu versöhnen. Allein diese Beseitigung kann verzögert

werden, indem sich zwischen Vorhalt und Auflösung ein andrer Ak-
kordton, oder g^r deren mehrere einschieben. So loset sich hier

ff
bei A das aus dem ersten Akkorde liegen gebliebene « riditig nach d
auf, aber erst nachdem die Terz des neuen Akkordes dazwischen ge-
schoben ist. Bei B liegen zwischen Voibalt und Auflösung sogar dvei

andre Akkordtone. Noch weiter ist B e e t ho v en in demAniMig seiner

unvergleichlichen Sonate Op. 404,

gegangen. Der erste Takt schliessl mit dem Quartsextakkord e-a-
cis ,

der folgende setzt mit dem Dominantakkord e-gis-h-d ein , zu

dem in der zweiten Stimme a als Vorhalt liegen bleibt und sich nach

gis auflösen muss. Zuvor aber geht es nnch dem hnrmoniefremden

Tone fis, dann nach der Quinte des Akkordes h und nun erst in den

lösenden Ton gis. — Man könnte, zur Erklärung jenes /is, sagen:

dass dem Komponisten in diesem Tongedichle voll schwellender Sehn-

sucht ein über die beiden tiefen Tönen gebauter Septimenakkord fii-

flh-cis-c vorgeschwebt habe; oder gar, dass hier auf einen Akkord
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von sechs Tonstufen (e-4^A-d-/CM), den man Undesi-
menakkord* in nennen hötie, hingedeutet wäre, — wenn es Uber-
haupt wichtig sein könnte, jede einzelne Erscheinung und Kombination
nach ihrem Zusammenhang mit den Grundformen zu erläutern, — und
wenn es gar erlaubt wäre, aus einem einzelnen Tongebilde gleich auf

eine neue sonst nirgend sichtbare Gattung oder Klasse zu schliessen.

Auf den gegenwärtigen Fall werden wir später zurückkommen ; hier

ist die Erklärung jenes fis ohnehin NebensachOi die verzögerte Aul-
iösung des Vorhalts Hauptsache.

Man wird übrigens bei dieser ganzen Erörterung an die verzögerte

Auflösung der Terz, Septime und None in Septimen- und jNonenak-

korden (S. 185) erinnert.

Soviel von der Auflösung der Vorhalte. Wasihre Vorbereitung
betrifft, so erinnern wir uns, dass ein Vorhalt nur begreiflich erschien,

insofern er zuvor in einem Akkord' als harmonisther Too #pfgetreten

und in den neuen Akkord hinein liegen geblieben war. Dies eben
nannten wir seine Vorbereitungi und sahen ein, dass sie in derselben

Stimme statt gehabt haben müsse
;
Vorbereitung, Vorhalt und Auf-

lösung ist ja nichts anders, als der besonders gestaltete Gang einer

Stimme. Nun aber können wir auch von hier aus freiere Gebilde ab-
leiten. Hier —

sehen wir bei A zum zweiten Akkord {cf-h-d) ein vorhallendes c ; es

ist im ersten Akkorde vorhanden gewesen, auch in derselben Ok^ve,
:— aber in einer andern Stimme. Bei^ ist der vorhaltende Ton nicht

einmal in derselben Oktave, sondern in einer tiefern, bei C vollends

gßr nipht vorhanden gewesen ; unsre musikalische Erfahrung undEm-
pfindung hat sich nur aus den Tönen e-g— und c vors|j»Uen können,

dass er dagewesen wSre, oder hatte dagewesen sein könnenund sollen.

Iii gkiobe^' Weise bogfniifBii whr diese SteUe aus einem H^sftr t'scfaßn

Qnriett;

In der That hat ein Theil der alten Theoretiker nicht blos ü n d e z i m e n-,

sondern auch Terzdeziraenakkorde angenommen. Den Ungrund dieser

Lehre glaubt der Verf. in seiner Schrift, die alte Musiklehre im Streit u. s. w.

S. 103 erwiesen za haben. Humoristisch spielte der Zufall mit, indem ihm selber

(Im Oratorium Mose, Bartttor bei Braitkopf und Hirtel S. ISS) ein wirid|eher

Undeilneiiakkord erwuchten muste. Dass dieser FallJenen Erweis nicht schwscht

und die Vndezimenakkorde der alten Schale gar keine wlrkKelien AklMVde sind

ist am engefölirteD Orte nachzulesen.

35*
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Das,/ der zweiten Stimme ist nur erklärlich, indem wir aus dem Basse

des ersten Takts den Akkord f-a-c voraussetzen. Und wenn hier das

tiefere f leicht genug auf das höhere schliessen (oder gleichsam hiu-

füblen) liess, so geht in diesem Sätzcheo aus Cosi fan tutte

Moiart noch weiter; das c der Mittelstimme ist nur begreiflich, inso-

fern man aus den Tönen des ersten Takts den Akkord f-a-c heraus-

hört.

Man sieht sehr leicht in allen diesen Fallen nur weitere, ktlhnere

Folgerungen aus dem ersten Gesetze, dass Vorhalte vorbereitet sein

mtissen. üeberall sind hier Vorbereitungen vorhanden, aber entlegner,

zum Theil nur der ergänzenden Einbildungskraft tiberlassen. Wir
dürfen dergleichen Gebilde nicht für falsch oder unzulässig erklären,

uns aber sagen, dass sie mehr oder weniger Befremdendes an sich

haben. Und so könnte man sich endlich gtfnzticbe UebergebuDg der
Vorbereitung gestatten, z. B.

warn eiii scharf einseblagMider» eiaraissender ZnsaaunanklaBg daai

8ioa das Tonalacks sosagta. Aach mildarai schmanlicham Aas£iicka
kSnala ain anvarbareilater Vorhalt^ i. B.

Ml

wohl angemessen sein.

Bisweilen liegt übrigens die Unregelmässigkeit blos in der Schreib-
art. Sätze wie dieser

Güogljj
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1 r-"--r—

1

222112211
scheinen nur unvorbereilele Vorhalle zu sein; sie sind eigentlich

aus einem Ineinandergreifen der beiden Stimmen entstanden, das wir

durch Ziffern und Bogen andeuten, — die erste Stimme hat nicht«/ a/?,

sondern gaar/cch. In solcher Weise beginnt z. B. das Recordare

in Mozart's Requiem.

m'\i zwei nachahmenden undjdabei mit Vorhalten einander Ubersteigen-

den Stimmen.

Noch einmal kehren wir zu der Auflösung zurück.

Sie sollte zu dem Akkord' er(olgen, in den der Vorhalt sich ein*

gedrangt hat. Hier —

sehgn wir noD die Auflösung auf einen andern Akkord treff^en. Das f
der Oberstimme mttsste sich in die Ters des DreiUangs von c, dann

das ein die Oktave des Dreiklangs von d auflösen; beide Töne schreiten

auch nach e und d,— aber erst, nachdem o-e-g zu a^c-ßy und d-f-a

zu fortgegangen ist. Ein gleicher Fall findet sich in No.

auf dem dritten Viertel des ersten Taktes bleibt f als Vorhalt zu dem
Akkord es-g-b liegen, löset sich aber erst zu dem folgenden Akkorde

c-es-g in es auf. Genug, dass wir den erwarteten Ton richtig er-

halten.

Man könnte sogar noch weiter gehen, z. B. wie hier,
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die Auflösung auf den dritten Akkord verschieben. Dergleichen Fälle

mögen erwogen und einmal versucht werden ; besondrer Uebungen

bedarf es für sie nicht.

Doch es erwarten uns noch eignere Gestaltungen. —
Wir kennen zwei Arten, eine oder einige Stimmen weiter zu

fuhren, wahrend die andern den Akkord festhalten : den Vorhalt und

die Fortschreitung einer Stimme von einem Akkordton' zum andern.

Es leidet kein Bedenken, beide nach einander zu gebrauchen, wo-

fern nur beiden, namentlich dem Vorhalte, sein Recht geschieht.

Hier z. B.

ist bei A der Vorhalt der Oberstimme richtig von a nach g geführt;

dessgleichen bei B das vorhaltende/ nach e; dessgleichen bei C der
Vorhalt von unten, Ä, nach c; endlich bei D der Vorhalt d nach c.

Aber nach erfolgter Auflösung geht die Oberstimme noch durch mehrere
Akkordtöne.

Dies ist vollkommen entsprechend den bisherigen Regeln, aber
oft zu weitschweifig. Hier —

sehen wir dieselben Sätze, aber ohne Umschweife; alle Mittel-

töne sind weggeworfen und derletzteTon, auf den sie führen, ist allein

ergriflen. — Freilich ist damit a u c h die Auflösung selbstwegge-

Ly Google
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fallen ; statt der zu emartenden Töne, ^, g, c, mtissen wir uns geofl§Bii

lassen an dem fortklingenden Akkorde, der freilich den AufldsttDgs-

toD enthält, aber ihn in einer andern Stimme vernehmen, oder nach

der bekannten Akkordnatur ergänzen lässt. Allein eben dieser Mangel
i s o 1 i r ( den Vorhaltton noch schärfer und kann ihn insofern z a rte r,

gleichsam verlassen in der Fremde, oder auoh scharfer, schnei-
dender im Widerspruche mit der Harmonie, erscheinen lassen.

Hier ist es nicht blos erlrftglioher, den durch den Vorhalt surttok-

gehaltnenAkkordUm in einer andern Stimme mit dem Yoriialte zugleich

einiufbhren, z. B. die Begleitung zu Obigem so zu gestalten,

sondeim der in einer andern Stimme erscheinende Ton kann lins aüch

gewlssermaassen statt des AuflOsungstons dienen, den wir erwarten.

Diese Verwandlung zeigt aber eine neue Abweichung von den
ersten Gesetzen der Vorhalte. Wir sehen nämlich dasselbe Intervall,

das oben vorgehalten wird, unten im Basse zugleich erscheinen.

Hö tr-\ 1 ke s- *

Die fintfeniung mildert den Widerspruch*, wenn sie ihn auch

nicht hebt, und es kommt darauf an, ob er dem Sinn unsres Satzes

* Aebolieb ist diese Stelle, —

p NB.

-©

aus dem reizvollen erstnn Salze des dritten Quartetts (Op. 18) von Beethoven,
wo Vorhalt und zurückgehaltener Ton {g und fls) in nebeneinanderliegendon Stim-

men gleichzeitig erscheinen. Hatte Beethoven der zweiten Geige statt fis das hö-

here oder tiefere a geben sollen t— dann hätte er den stillen Gang derStimme und
ihren wohltbaenden Pernllelismiis (S. SS8) mitdem Basse gestSrt, ttherdemmitdem
tieffera nach g binänfscbreitenden a das Hanplmotiv (die Septime) abgenntit, das er

nachher besäer braucht. Oder hötte er die zweite Goigo noch pausiren, erst im fol-

genden Takt einsetzen lassen sollen? — Der Eintritt wäre schon für sich schief

gewesen und zugleich hatte Beethoven nach dem einstimmigen Anfange den sichern

und festen Einsatz des Tutti verdorben. Erhatdas Ganze imAugogebabt,
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entspricht, ob dieser ein so scharfes Widereinander der Töne verlangt

und in seinem sonstigen Zusammenhange rechtfertigt. Handel in

seinem Messias, in dem wunderzarten, gleichsam nur hingehauchten

Chor : Sein Joch is( sanft und seine Last ist leicht, wagt einen solchen

und Irifll meisterlich das Rt'chte, er wahrt den in Sinnen sich ver-

lierenden SMz vor Verweichlichung und weckt damit leise die Saite

des Wehs; denn nach diesem Chor wird Leiden und Tod gesungen.

Hier war es der tiefe Sinn des Satzes, der den unregelmässigen

Vorhalt als das Rechte erscheinen iiess. In einer andern Weise finden

wir dasselbe in Beethoven's Sonate mit Violinbegleitung Op. !äJ 4.

Im Scherzo treten Pianoforle und Geige so gegen einander;

Violino
20

±7:

1
gl

2,7^^7

381

riHitufurlc.

wie jeder Künstler, und mit bestem Erfolge ; der flüchtige Widerklang fis-g ist

ein unentbehrliches (wie unvermeidliches) Reizmittel im zarten Salze.

In gleichem Sinn ist Seh. Bacti , der besonnenste und kühnste aller Ton-

dichter, noch einen Schritt weiter gegangen. In diesem ans seiner iimoU-Fnge
Band 4 der Gesammtansgabe seiner Klaviersachen, liei Peters in LeipsiiO genom-
menen Satie:

NB. NB.

tritt Vorhalt und der durch ihn aofgehaltne Ton in denaiben Oktave, in engslar

Nfihe an einander, gegen den S. 269 bei No. 356 ertheilten Rath.

Der Rath ist begründet, zumal für den Neuling in der Vorhaltlehre, der noch

nicht alle Verhältnisse leicht und sicher überschauen kann. Aber Bach ist eben-

falls im voUkommnen Rechte. Er wollte lieber zwei Töne ein Sechszehnlei lang

aohirfer an einandar klingen laisen als die sehwnnghafle Weise seiner Unler-

•limme, die im VerheiBelMiuieo mottvirt ist, slOfea.
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Man erkennt sehr leicht, dass die Harmonie, der Fausen eni-

kleide^ im zweiten bis vierten Takte so gestaltet ist: —

Die Oberstimme geht also in Oktaven mit der iweiten, und weichtauf

dem swdten Viertel von ihr ab, um einen Vorhalt zu bilden, der der

andernStimme widerspricht. Aber in diesem neckenden Widerspruch

(der bei der Schnelle der Bewegung und der Kürze der Töne nicht

herb, nur pikant werden kann) liegt eben der Reiz des Satzes; die

Geige thul, als wollte sie nicht mit, und richtet dann in neckiger Nach-

folge und Nachahmung eine artii^e kleine Verwirrung an.

Wieder in oineni andern Sinn hält Beethoven (im Andante

seines grossen ßdur-Trios Op. 97) ganze Akkorde vor, w;ihr(>nd in

andern Stimmen die vorgehaltnen Töne zu gleicher Zeit erklingen.

Hier wird e bei vl^durch /fs," h durch c, g durch a vorgehalten und

alle diese Töne erklingen gleichzeitig mit den Vorhalten ; bei finden

wir Gleidies, bei C wird h gegen b — also obenein quersfändig vor-

gehalten. Es gentigt aber— ohne tieferesEindringen in den Sinn des

Satzes — an die Kürze der Vorhalle und den kurzverklingenden Ton

des Pianoferte zu erinnern, um danrathun, dass hier ein eigentliöher

Widerklang oder Missklang gar nicht zu befahren ist, sondern die

Harmonien mit Httlfe dieser Vorhalte nur sdiwebender in einander

schmelzen.

Verwandt mit dem vorstehenden Satze ist dieser andre,

aus Beethoven 's QuataorC^. 59,^o. 3, eigentlichein zWeistimmiger

Satz in Oktavenverdopplung, nur dass das obere Stirompaar um ein

Viertel froher fortschreitet und damit Vorausnahmen gegen das untere

Faar, oder — was dasselbe ist — das untere Taar um ein Viertel
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später schreitet und damit Vorhalte gegen das obere bildet. Das
Wesentliche bleibt bei einer wie der andern Deutung der Widerspruch

der in einander gelegnen Akkorde, der aber in den Schwebetönen der

Saiteninstrumente nur gleich einem halb bergenden halb verrathenden

Sehleier sich Uber den Kemgehalt des Satzes legt und gerade diesen

eigenthttmlicben Reis sagenden Weilensand bastigenVerdrttngens Uber

ihn ausbreitet.

Wieder stehn w (8. 538) vor der ÜDiolflngliohkdt aller ab-

strakten Harmoniegesetse. Fttr Bläser, Orgel oder Gesang hStle Beel-

hoven wohl nidit so gesetit, — es mOssten denn ganz eigiM Beweg-
gründe zum Vorschein gekommen sein.

Endlich sei nodi einer mehrdeutigen Form erwiifanti die nach

Analogie der Vorhalte sich herausbildet. Hier—

sehn wir sie zweimal vor uns
; g in der Oberstimme bleibt zu dem

Akkord flR>-e liegen, eben so A zu dem Akkorde e-e-§. Wottlen wir

diese TOne als Voriialte ansehn und regelmässig aufllteen, so konnten

sie nur Vorhalte von unten sein; g müsste sich nach dem hohem
a, h sich nach dem höhern c bewegen ; nur wäre die Auflösung von g
eine Oktave herabgesetzt, die von h durch zwei dazwischen geschobne

Harmonietönc verzögert. Allein — dann wären diese Vorbalte

JL

nichts weiter alsnaehsohleppehdeCMctaven derandern Stimme, Vorhalt

und zurtickgehaltener Ton, g und a, h und c, träfenineinemMomente

zusammen*, und so zeigl sieh eine regelmässige Auslegung ttberall

nicht ausfllhrbar, man fühlt sidi mit dei^gleiehen

nachbleibenden TOnen,

* Dass übrigens der Komponist aacb auf dei^leitthen Gestalluogen geführt

werden kann, sehen wir aus dieser Stelle

26

381
3

U.8« "W.
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U^ter Vorhalte nodi Einiges. 555

maftftitiMBnen kttimte, dadurch vemäint, dass die Stimme, in der

sieersoheinenj aich nadufaer vinitKiidlidi in denAkkcid hineinbegieblL

Oäor will tnen darglelehen Tongestalteii als Septunenakkofde

anaafan» die mebi ihren nidlislen refpeiniiaBigeo Gang nabinany aandern

in einen andern Saptimen-Akkerd führen?

28

1-
Diese Führung wäre eine neue Verdichtung der in No. -f^ ge-

zeigten, — oder, wenn man will, aus der inNo. c aufgewiesenen

durch Erhöhung des tiefsten Tens im iweiteo Akkord (o-os [e]^e~g
nach b [h]'h'ß entstanden.

Oder willnundasliegengebliebene^als HaltetoD, und dasGame,
wie es in No. 'f/f vor uns steht^ als kOrsern Oig^unki ansebn? —
BeideAuslegungen passen nur nicht auf den sweitenFall ausNo.

;

wir haben aber schon eingesehn, dass die ängstlicheAbwHdmngyer-
schiednerAbleitungsarten uns nicht unnttta aufhalten dar^ wofern wir

nur die Fertigkeit und den Sinn des Bildens in unsrer Macht haben.

So viel Uber die Yorhalte an sieh. Nun aber haben aie offenbar

in allen ihren Gestalten die Wirkung, den einsehien Akkord weniger

klarund bestimmthervortreten zu lassen, weil sie ihn mit einem andern

Akkorde verschmelien und yermischen. Daher dienen sie oft zur

Milderung solcher Verhältnisse, die, in ihrer Nacktheit hingestellt, irgend

einen unwillkommnen Eindruck machen könnten. Diese Bemerkung
lenkt uns auf die vielberufne Quinten- und Oktaven-Angelegenheit zu-

rück. Wir betrachten zuerst

Quinten, durch Vorhalte gemildert,
in einigen Fällen, iiier bei a

??.
—

381 PZ:
.O-

(die Oberstimme von beiden Gefgen in Oktaven, die Unterstimme VCD BratB(&eB

und Bässen in der tiefern Oktave ausgeführt) aus Beethoven's grosser Leonoren-

Ouvertüre, in derVorhaltund aufgehaltnerTon immerwährend zusammenlreflfen.—Dm8 dergleichen Satze nicht so mild ansprechen, als' regelmässige Bildungen,

leldol keinen Zweifel; es wllre daher unbedaebt, sie abslchtlicl^ naobiiiafaman.

DaBi aber dar wahre Ktlnaller nicht aoBlBselbeitaii klebt, sich ntdit vorEinzel-

heitCD scheut , sondern auf das Game sieht und alles wagt, was zu der Vollfüh-

rung seiner Idee im einheitvollen Strome des Ganzen nothwendig odor folgerooht

erscheint : das köoiieD wir wieder einmal hier wie an hundert andern Orten be-

obachten.
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556 Anhang.

sehn wir eine offenbare Quintenfolge ; sie gehört zu den mildem (wegen

der eingemischten Septime) und wird noch milder durch den bei 6

eingeführten Vorhalt. Ungerechtfertigt würde die nachfolgende Quin-

tenreihe bei a erscheinen, —

381 fE==Sf: :Ct ct-

"P" =5:

m
I

er
I T r I

die gleichwohl durch Vorhalte gemildert bei b (wie sie Hay du iu seiner

l^dur- Symphonie* gebraucht) keiu Bedenken erregt. Eiu Gleichei

würde von den hier bei a

38]

I
' •

I

zu Grunde liegenden Quinten zu sagen sein. Ihre nackte Folge, wie sie

sich bei b zeigt, würde ungerechtfertigt erscheinen ; bei a aber werden
zwischen das erste und letzte Quintenpaar durch die Vorhalte neue

Akkorde [g-h-e und e-g-c) eingeschoben und bei dem mittlem Quin-
tenpaar greift der Vorhalt des Grundtons (S. 276) so scharf ein, dass

sich die Aufmerksamkeit von der Quintenfolgeabauf ihn wendet. Auch
in dem Uändelschen Satze No. 372 bergen sich Quinten hinter dem
Vorhalte des Basses.

Anders verhält es sich bei

Oktaven, durch Vorhalte verdeckt.

• No. 1 der bei Bote und Bock in Berlin erschienenen Partituren.

Eine gleiche Stelle, in der Quinten in den beiden Unterstimmen durch Vor-

halte von unten verdeckt werden, ist diese, —

4»

U -T -

aus der empfinduagsvolien foioll-Fuge ron Seb. Bach (im vierleo Bande der bei

Peter^ erscbieoeoen Gesammtausgabe) , der — wie man leicht bemerkt — folgeode

QuiDtenreihe [a] mit Vorhalten {b)

h

3^^^^^^^^^
ff J-rJ fr

zum Groade liegt. — Der weitere Inhalt der Ober- und Uoterstimme wird in der
Lehre von den Darchgaogs- und Hiiirstönen (S. 287 nod 295) erklärt.

y Google



Ueber Vorhalte noch Eimges, 557

Hier kann es leicht geschehen, dass der Vorhalt Uebel iirger macht.

Wir sehen dies sogleich an den hier gegebnen Beispielen.

Die Oktaven bei ^ stehen nngerechtfertigl vor wa\ bei B haben

wir aber ausser ihnen noch das Zosammentreffen von Vorhalt und au^
gehaltnem Ton (c mit A, e mit d) zu erleiden. Gleichwohl mag uns

der nachstehende Satz aus Mozart^s Cdor-Puge*

, ß.
^

erinnern, dass selbst ein so zartfühlender Künstler sich vor einem vor-

tlbergehenden missfälligem Moment nicht weichlich gefürchtet, sondern

die folgerechte Führung des Ganzen vorzüglich im Auge behalten hat**.

Das Gleiche haben wir schon in No. und gesehen.

Auf der andern Seite kann der Vorhalt ebensowohl wie der Durch

gang (S. gegen Harmonietöne querständig auftreten (oder viel-

mehr umgekehrt sie gegen ihn), wie dieses Sätzchen

Ii
381

aus Beethoven's Sonate Op. 7 zeigt. Allein auch hier ist der Quer-
stand gerechtfertigt, weil er ganz vemunikgemasa aus einer durahans
richtigen Harmonieanlage heraustritt.

Zum Schiuss noch eine praktische Bemerkung Uber das
Spiel der Vorhalte.

* Fantasie und Fuge im achten Heft der attaunUichea Werke, . bei Broilko|»f

und Härtel in Leipzig.

Dass Mozart hier bewusst gebandelt, sich nicht etwa versehen hat, ist

schon aus der Konseqaeaa der ObersUmme sv ersehDi dureh welche die Oktaven
mit ihrem Vorhalt herbeigefilhrt worden siad. Vielmehr hat Mosart eben hier ge-
wiss seine Aoftnerksamkeit festgehalten, wo er sein Thema In rechter Bewegang
und Vergrtfasemng in die Bnge fikhrte.
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Anhang,

Sie erUingen sanfter und einheilvoller, wenn man sie gebunden

spielt, wiedM mlinnals angegeben kl; se wenden sie auch in den

meisten Fallen auf der Orgel, im Ordiester und Gesang vorgetragen.

Dem Kompositionsschttler aber rathen wir, bei dem Spiel seiner

ersten Vorhaltsübuiigen am Klavier, die Vorhalte nicht zu binden,

sondern den Vorhalt nach seiner Vorbereitung — jedoch ohne Hiirle

— noch besonders anzuschlagen, und zwar dessvvegen, weil bei dem
bald schwindenden Klange dieses Instruments der gebundne Vorhalt

nicht stark und deutlich genug fortklingt, um dem Schüler hinlänglich

lebhaften und tiberzeugenden Eindruck zu machen.
Sehr dienlich ist es, nach mehrmaligem Spiel die Vorhaltstimmen

auch zu singen, uiui zwar dann gebunden, mit schärferm Anschlag der

dawider tretenden Akkordtöne.

Melodik uud Harmonik und ihre Grünze.

ZuS. S16.

Es kann hier nicht darauf ankommen, der Bedeutung oder den

Reizen der Melodie als Kunstgestalt eine Lobrede zu halten, sondern

nur darauf, ihr hohes Recht zu wahren und zu vertreten gegenüber der

alten Lehrweise, die in ihrer mehr als hundertjährigen Richtung auf

Harmonik und Kontrapunkt, b<?i grosser Thatigkeit besonders für

erstere, den Anbau der Melodik so bedenklich hintangesetzt hat und

fortfährt, hintanzusetzen. Der Werth einzelner sie betreffender Be-

merkungen und Lehren und das Verdienst einzelner Lehrer uni sie soll

nicht verkannt werden , kann aber die fast allgemeine Versäumniss

nicht vergüten und vergessen machen. Ueberhaupt ist bei der Be-

urtheilung einer Disziplin und ihres Standpunktes die Frage : ob und

wieviei im Einzelnen durch sie geleistet worden, nicht so gewichtvoll,

als jene andre Frage : ob sie in systematischer Entwickelung ihren

Gegenstand in seiner Einheit und Vemttnftigkeil zur Anachauung und
ßrkenntnlai gebracht.

Da88 nun dieTheorie der Musik, dass namentlich die Kompositions-

lehre ohne systematische Behandlung der Melodik nicht für vollständig,

daas der Schüler, der hierin versäumt worden, nidil für ausgebildet zu

erachten, wird wohl von Niemand geleugoel werden. Es ist* langst

erkannl; von den bedeutendaten Männern iai Iheila die Veraaiimiiisa

* Mao vergleiche »die alte Musiklebre im 8treM« «. s. w. 8. 46.



Melodik und Harmonik und ihre Grünste. 559

der Melodik bitter gerOgt, theite nur Abhttlfe mehr oder weniger am-
fiMsend und eslblgreich gethan worden. Urnen gegemtiber — unbe-

kümmert um die berate erfolgte thatsHchUebeWiderlegung-^ bleiben

einige Lehrer bei dem Vorurtheil ruhen : Melodie sei einmal niofat su

lehren, oder es bedürfe der Musikschüler dieser Lehre nicht; Andre

lassen dies ganz odereinstweiien dahin gestellt, meinen aber im besten

Rechte zu sein, wenn sie an ihrem Theil (da doch jeder seine Aufgabe

wählen und beschränken könne nach eigner Neigung) irgend einen

andern Lehrabschnitt selbständig und abgesondert behandeln. Ein Paar

neuere Lehj'er endlich sind (wie es scheint) durch das vorliegende

Lehrbuch bewogen worden, sich der Melodik zu nähern. Allein sie

lassen sich dann an einzelnen herausgegriffnen Mittheilungen genügen,

statt sich der systematischen Entwickelung — worauf gleichwohl in

jeder Lehre Alles ankommt— zu widmen und Melodik mit Harmonik

in Einklang zu setzen.

Die Erstgenannten würden sich aus ihrem zaghaften Zweifel, ob

Melodie zu lehren sei? leioht herausfinden, wenn sie nur bedenken

wollten, wie viel schwerere und verwickeltere Lehren in dem Keicli

der Wissenschaften und Künste schon mdglioli, ja bis zu hoher Voll-

kommenheit ausgebildet worden sind, — oder wenn sie sich nurganz

einfach den Zweck alles Lebrens deuüicb vorhielten. DerZweck aller

Lehre ist: BelttliigeD, das lieisst — da wir nichtFttbigkeitenursprOng-

lichertheilen kOnneii—Fähigkeit entwickeln, oder vielmehrentwickeln

helfen, indem vnr ihr Dasem und ihre Mangelhaftigkeit zum fiewusst-

sein bringen, Weg und Mittel aufweisen, wie sie geObt und vervoll-

kommnet werden kOnne. Wenn die Melodik bis jetzt auch nur das

Eine venn(lchte, zu Melodiebiidungenanzuregen, so wäre schon damit
ihr Dasein und ihr Werth gerechtfertigt. Man wird aber nicht in Ab-
rede stellen können, dass ihr schon weit mehr gelungen.

Wenn übrigens von dieser Seite her auf unsre grossen Vorgänger,

Mozart, Haydn u. s. w., verwiesen wird, die ohne Anweisung der

Melodik Grosses geschaffen, also durch die That ihre Enlbehrlichktiit

bewiesen, so will das in Wahrheit nicht viel sagen und istnichteinnial

wahr. Dass es mehr als einen Weg giebt, unsre Fähigkeiten zu en(-

falten, wird Niemand in Abrede stellen. HUttenauch jene Männer, oder

unsre melodiereichen Zeitgenossen, Rossini, Strauss, Lanner,
Labitzky und wie sie sonst noch heissen, gar keinen Unterricht ge-

nossen, sondern nur viel Musik gebort, ausgeführt und komponirt: so

würde ja die erste und unerlässliche Bedingung jeder Ausbildung, —
Uebung, passive im Aufnehmen und aktive im Selbstbilden, — in

Erfüllung gegangen sein. Und in derThat ist vor Allem dies von ihnen

bekannt. Haydn, der als Gborschuler und herumziehender Musikant

angefangen, Mozart, der seinem Vater die Menuetten dutzendweis'

liefernmusste, — was denn doch unsttreitig eine melodische und dabei
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methodische (wennauchnicht naethodisehvoUkommne) Anlernling ge-

nannt werden muss, — Bessinif derdierontinerdcheLanfbnbn eines

italienischen mae$tro, oon^pmtore gemacht: sie imd die sonst Ge-
nannten oder noch su Nennenden (ein Piccini s. B. mit seinen

150 Opern, ein P 1 e y e 1 , der Rörfoe voll Musik geliefert) haben wahr-

lich unvergesslich viel melodische Hebung — gleichviel ob für sich, in

der Zurückgezogenheit des Studiums oder theilweise vor den Augendes
Publikums — gehabt. Es fragt sich also : will man neben den Fort-

schritten des Lehrwesens in allen sonstigen Füchem und Richtungen

in der Musik trotzdem bei der ungeregelten, allen Zufälligkeiten preis-

gegebnen Routine bleiben? — und zwar immer noch in Gegenwart

des Publikums, jetzt aber bei weit ausgebreiteterer Rildung desselben

und schwererer Befriedigung? Oder ist es nicht Zeit, endlich der ün-

zuverlässigkeit ein Ende zu machen und Uebungen, die nie entbehrlich

gewesen oder sein werden, zur Ordnung, Folgerichtigkeit und VoJl-

stilndigkeit (soweit der Bildungszweck fodert) zu erheben? —
Weniger scheinen Jene gegen sich zu haben, die — auf die Frei-

heit eines Jeden gestutzt, seine Aufgabe selbst zu bestimmen — den

Beschluss fassen, die Harmonik oder den Kontrapunkt allgesondert m
behandeln.

Was freilich die letztere Disziplin anlangt, so muss sogleich ein-

leuchten, dass sie Melodik nothwendig bedingt, ja, dass sieliauptsäch-

lich auf ihr bembt;. denn ihre Angabe, allgemein gefasst, istja keine

andre, als: Stimme gegen (oder su) Stknme, — das heisst: Melodie

gegen Melodie su fuhren. Bei ihr ist Alles Melodie, schon ihr Stoff,

nämlich die Stimmen, die sie gl^cfaseitigverknüpfen und fahren lehrt.

Lasst sie dies aus dem Auge, so wird sie ihrer Ao^be und ihrem

Lebensprinzip abtrünnig undkannkeine lebendigeFmchtbringen. Sie

muss nolhwend% Melodietttchtigkeit ersiehn oder voranssetsen und

kann desshalb nur auf methodiscfae Uebung oder auf die imdcbre
Bildung der Boutine zurtickweisen.

Und die Harmonik?— Pttr sich allein kann sie nichts geben, als

Intervallen- und Akkordaufzählung. Schon die Lehre von der Auflösung

der Akkorde berührt das melodische Gebiet; die Lehre von den Vor-

halten und Durchgängen, ja dasDasein dieser Gestalten ist ohne Melodik

gar nicht darstellbar und begreiflich. Vom Durchgange wird dies Jeder

zugeben müssen, da er ein nicht, ja widerharmonisches oder wider-

akkordisches Wesen ist. Aber eben so gewiss liegt im Akkord auch

kein Bedürfniss zur Vorhaltbildung, sondern vielmehrein Widerstreben

gegen dieselbe. Denn der Vorhalt vermischt die Akkordgestalten und
stört sie dadurch, die Harmonie aber weiss sich nicht anders wieder

herzustellen als durch Auflösung —- das heisst durch Aufhebung des

Vorhalts.

Man gehe nun die Reihe derAusnahmenvon den Grundsatsen der
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Yoiiiall8-])iircbgangs-Qaerstanda«Lebfe dnrth; ttbmll wird man auf

die Grundlage oderdodiMilwirkuDg desmelodischeDPriniips zurüclL-

geführt, überall bestätigt es sieb, dass eine Harmonik ebne Melodik so

wenig durchgeführt werden, als Harmonie ohne Melodie ein Kunstwerk

sein kann, ja dass es in der That keinen einzigen Lehrsalz der Har-

monik giebt, der nicht unter dem offenbaren Einflüsse der Melodik

stände. Zu den vielen schon gegebnen Belegen fügen wir noch einige,

— nicht sowohl, um jenen nachzuhelfen, als, um zu einem Abschlüsse

zu gelangen, dessen Bezeichnung wir uns für den Schluss vorbehalten.

Mozart beginnt seine grosse CmoU-SoDate* so :

1*^1. iii^fi ^̂ ^^^ j—i-

f I

Der Vordersalz macht seinen Halbschluss von der Tonika auf die

Dominante 'nur dass er statt des Dominantdreiklangs den kleinen

Nonenakkord unddafürvvieder den verminderten Septimenakkord setzt)

,

folglich macht der Nachsatz seinen Ganzschluss von der Dominante

(wieder stall ihrer der verminderte Septimenakkord) auf die Tonika.

Hierl>ei geht aber / nicliL nach der Hegel der Harmonie nach es hin-

unter, sondern nach y hinauf**; und zwar geschieht dies nicht in einer

verborgnen Mittelstimme, wie wir uns in No. 147 erlaubt, sondern in

der auffallendsten aller Stimmen. DerGrund ist ein rein melodischer;

die Melodie des Nachsalzes hatte die des Vordersatzes nachzuahmen.

Derselbe Meister setzt in einem seiner schönsten Satze*** Fol-

Adagio«

464

* FiDtasie und Sooate in Cmoll, Heft 6 der Breitkopf-Htfrtelschen Ausgabe.

** Man muss f-A sosammenfassen und \n g-c die Auflösung beider sehn.

Wollte man stall dessen fa\s einen oufgegebnen — das helsst aber auch nichts An-

deres als: nicht aufgelösten — Ton ansehn, so würde wieder A nicht richtig,

sondern (alsdann unbegreiflich) nach y hinauf, statt nach c gehn, sechs Stufen

weit, statt einer*

Ans der ertlanvierliilndigen Sonate, Heft 7 derBrdttLopf-HMrtalschenAQs-

gäbe.

Mars, KoBp.-L. I. 8.A«i. 36
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Betraehtei man kiar nieral die drei mit einander gehenden Unteratim-

men , so zeigen sich vom ersten smn aweiten Takte doppelte Quer-

stände, b gegen h und des gegen d ; dasselbe wiederholt sieb vom
dritten zum vierten Takte. Der Satz heisst eigentlich im Weaent-

liehen — abgesehen von der Oberstimme — so, wie bei a,

a b

oder— mit besserer Folgerichtigkeit in der jetzigen Oberstimme —
so wie bei 6, und hätte so keinen Querstand; allein der Fortschritt

wttrde dann gelähmt und die Melodie marUos gewesen sein. Mozart

warf also die Akkorde des-f-b und af-^c, oder vielmehr diese

drei und drei Töne alsHUlfsttfne von oben ein, und belebte seine drei

Stimmen mit Recht unbekümmert um den kleinen Widerklang in der

Harmonie.

Nun aber trat die Oberstimme hinan und bildete den Akkord

f-a-e-es-^, IHeser mussle sich nach b-des-f auflitoen, und in der

That geht die Oberstimme nach des. Allein' nicht der redite Akkord

erscheint, sondern schroff tritt dafiOr die zweite Stimme mit as gegen

des, und es folgt der Akkord oc-o-es, — harmonisch wieder voll-

kommen unbegreiflich, aber um dermelodisdien Folgerichtigkeitvnllen

nothwendig, und darum richtig.

Haben wir in vorstehendenund den lahlreichen ihnenverwandten

Fallen die Harmonie unter dem Einflüsse des Melodieprinsips gesehn,

so reiht sich hier—

4^

4<»4

Vivace.

4

FedT

aus Liazt's reicvollem PhantasiebUdchen* ein wundeilich Ineiiiander-

spiel von Barmonie und gana fremder Melodie oder soll man sagen,

sweiter Harmonie? — an. Ueber den Urakkord, E-gis-h^ der in

weitenGlockenschwingungen leise fortttfnt, tritt weltfremd die Melodie

mit ihrem dü-cis,,,, und den »UntertiMien« (muss man sagen) h-a..*,

hoch herein. Will man das zwei HUlfstOne nacheinander Ober einem

üaiteton nennen 1 will man sich vorher denken? das Alles er-

* Aus den Annäes de Pei6rinage (bei Sehotl in Mifat), die so
Urfriacbe aargefassten Natarklang bewahren.

In
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klärt nicht, was geschebn. Der Erinnerung schwebt* ein Doppelbild

vor, das in kecker Ursprünglichkeit erhascht und festgehalten wird

;

die hohe stille weiterhabne Alpennalur, und, ihrer unbewussl, von

umbuschter Höhe das spielig niedergaukelnde Lied der Savoyarden-

Schalmeien, der kleinen Alphörner von Holz und Bast; — wir selber

haben es zwischen Sallanches und les Ouches so vernommen. In der

Phantasie des Bildners und des Hörers liegt der Einigungspunkt.

Ganz in gleichem Sinne wendet sich Beethoven im ersten Satze

seiner Helden-Symphonie in dieser Weise"* —

pp

y.un» ermulhigenden Feldrufe des Thenja's zurUck. Takt 5 und 6 giebt

den Dominantakkord unvollständig, derT;ikt 7 und 8 vollständig ertönt

und zu dessen Auflösung Takt 9 das Thenia tritt. Allein dasselbe hat

sich schon Takt 5 und 6 gleichsam vorzeilig vernehmen lassen. Der

erste Ton [es] mochte da zuerst als Vorausnahme gefasst werden,

aber er verschwindet wieder; der zweite Ton {g) könnte Auflösung

von as sein, .... aber das tont gleichzeitig weiter und g tritt wieder

ab. Nicht die Harmonik, die Phantasie des Tondichters wehte den Euf
hinein, wie Luftspiegelung das Schifl' zeigt, das noch unter dem Hori-

zont' thatsächiich unerblickbar weilt.

Und abermals Beethoven in seiner durch und durch des Geistes

vollen Sonate Les adieux^ Vabsence et le retour ^ deren erster Sats

das Lebewohl

als tiefgefObltesten Zweigesaog in dramatischer Darstellung siehüicb

vor Augen sIelU. Wie nun in der Wirklidikeil die bebenden Sliiniaen

ihr iLeb* wohl dennl t mischte wflrden, so gestalte! es sich auch

bei Beethoven.

464

* S. 47 der PttrUtnr ; mit Takt 9 tritt der dritte Thell eio.

3«»
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Dem abstrakten* Harmoniker muss das IneinaiHlerUingen der

Akkorde (Takt I bis 7) als unbegreifliche, ja sinnlose yermengung er-^

sohdnen ; in der That ist hier meht etwa eine einselne Regel verleut|

etwa eine Auflösung versäumt oder ein Vorhalt unrichtig eingeftthrl,

sondern die Harnnonie ist ihrem Grundbegriffe nach au%ehoben, indem

ein Akkord mit einem zweiten ihm widersprechenden zusammentritt.

Allein die höhere Rechtfertigung ist eben in der Melodie des dichtenden

Genius gegeben ; der Gesang jeder Stimme und dcis Ineinanderweho

beider ist so wahr und darum so schön, wie je ein Zug eines Dichters.

— So wenig dergleichen »nachgeahmt« oder »praktisch benutzt« werden

soll, so viel lehrt es dem unbefangnen Betrachlenden.

lieber alles sonst noch zu Sagende \\ enden wir uns zu einem

letzten Ueberblick Uber den Inhalt und Gegenstand von Melodik und

Harmonik zurück.

Melodie kann, wie die erste Abiheilung dieses Werkes zeigt,

ohne Harmonie bestehn und geübl werden; wir haben daher mit ihr

beginnen dürfen und müssen, wie die Kunst selber im einzelnen

Menschen und in ihrer geschichtlichen Entwickelung mit ihr beginnt.

Allein die für sich seiende Melodie — der Einzeigesang, die M onodi e

— reicht nicht gar weit (obgleich sie jahrtausendelang den Menschen

genügt hat) und führt in Ausübungund Wissenschaft mit Nothwendig-

keit zur Harmonie.

H a rm on i e für sich allein kann kein Kunstwerk sein, aber eben-

sowenig ist sie blos abstrakter Begriff vom Zusammentreffen ver-

schiedner Melodien in Einem Zeitmomente, wie ein geistreicher Kunst-

genoss aus der S. 873 am schttrfsten hervorgehobnen Bedeutung des

melodischen Elements gefolgert hat. Sie beruht auf physikalischem

Stoffe, der für sich allein schon musikalisches Element, musikalischer

Wirkung ftlhig ist,— auf dem Urakkord* und dem aus ihm erwachsen-

den Dominant- und Nonenakkorde. Hier ist die Harmonie an sidi ein

Etwas— und swar ein Etwas für die Kunst. Aber allerdings begannt

schon im Urakkorde, vollends mit der Bewegung aus dem ersten

Akkorde heraus, das Leben und Walten der Melodie, oder, genauer

gesagt, der mebrem Melodien, deren Zusammentre^n den Akkord

gebildet hat.

Melodie und Harmonie sind zwei Formen, in denen der

künstlerische Geist sich entfaltet und offenbart nach Vernunftgesetzen

für seinen Zweck. Diese Gesetze gelten theils der Melodie für sich,

theils der Harmonie für sich, jenachdem sie bestimmen, wie die eine

oder jede von mehrern Melodien sich zu bilden, — und wie das Zu-
sammentreffen der Melodien in derzeit (in den Akkorden und Zwischen-
tönen) stattzufinden habe. Das sind die beiden Zweige des künstlerischen

Vemunftgesetzes, die wir als melodisches und harmonisches Prinzip

bezeichnet haben . Sobald man Uber die Monodie hinausgeht, trittneben
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dem melodischen Prinzip auch das barroonische hervor und id sein

Reidit, kann keins von beiden veriengnei oder versüumt werden ; viel-

mebr xeig^ sich der Reichthum und die bewegliche Lebendigkeit des

Geistes in Kunsl und Lehre gerade Im Wechselspiel und Verein beider

Prinilpe. -

Bier seigen sich die hervortretenden Entwickelungsmomente mit

Nothwendigkeit in folgender Ordnung.

Zuerst waltet das melodische Prinzip allein— in der Monodie,

in der ersten Abtheilung.

Dann waltot es vo r und das harmonische Wesen beginnt sidi lu

gestalten — in der Naturfaarmonie/in der zweiten Abtheilung.

Nun verlangt die Entwickelung des Harmoniewesens den Vorzug

und das Melodiewesen Hegt diesem vorwaltenden Ringen gegenüber in

Erstarrung, fast in Vei^essenheit, — in der dritten und vierten Ab-
llieilung.

Schon aber driingt diese Haimonie-Enlwickelung selber zu neuer

Belebung des Melodischen hinüber. Die Stimmen entfalten sich inner-

halb der Harmonie am beweglichsten in der harmonischen Figuration,

— darauf gegen die Harmonie, in den Vorhalten, Durchgängen u. s. w.

Iiier ist der Wecbselkampf beider Prinzipe zur vollen Lebendigkeit

entbrannt.

Allein dieser Kampf selber weiset darauf hin, dass beide Prinzipe

nur einen einigen Gegenstand haben, die Kunst in ihrer untrennbaren

Ganzheit, —^ und nur einem einigen Geist dienen, dem in der Kunst

dichterisch waltenden, für den sie beide nur Stoff sind^ — nüthiger

oder tösslicher, wie seine Zwecke federn.

Das muss thatsächlich beurkundet werden; hiermit geschieht

in dieser Sphäre der letste gebotene Schritt. Den haben wir im Obigen

besdchnet.

s.

Ueber die GrftDien der Akkordentwiekelung*

Zu Seite »26.
I

Ist nun, so dttrfen strebsame Leser fragen, hier ^ am Schlüsse

der Lehre von den Mischakkorden— das Material der Harmonik
vollständig überliefert? —

Wir antworten getrost: Nein. Aber diese Vollständigkeit lag

nicht einmal in unsrer Macht, geschweige in unserm Willen und unsrer

Pflicht; das Erstere schon desswegen nicht, weil allerdings neue

Bildungen, Bebandlungsweisen, Verknüpfungen von Akkorden von Tag
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zu Tage möglich sind, — gleichviel mit welchem Rechte, das heisst

mit weicher Vernunftnothwendigkeit und mit welchen Folgen. Jede

Lehre ist nothwendig auf das bis zu ihr bin Vorband&e angewiesen und
beschränkt. Darüber hinaus Jtann dann Doch mit abstrakten Be-

rechnungen und Vermuthungen gehn ; sie kann z. B. mit Hülfe be-

kannter mathematischer Formeln aller Verkottpfung^D von drei bis

fünf— und mehr Tönen in aUea loiervallgattungen herausrechnen,

oder mehr versuchsweise (wie nouenÜDgs ein Lebrer getban) Akkorde
und Akkordgebraucb wie liier—

aufstellen. »Wer kann wissen (fragt jener Lehrer bei dem letzten

und ähnlichen Gebilden] ob nicht ein künftiger Tondichter eine dieser

Harmoniefölgen selbst ohne Yorbereitang angeschlagen für irgend

einen besondern Ausdruckszweck, zu irgend einer herl>en, bitter in

das GemUth schneidenden Gefühlsnttance wirkungsvoll zu benutzen

weiss?«—Allein solches Vorgreifen erscheint von höchst zweifelhaftem

Werthe, wenngleich wir die Möglichkeit, dass solche Gestaltungen

einmal brauohbar gefunden werden, keineswegs in Abrede stellen

;

werkannjede Grimasse vorfaersehn ? DemKünstlerim Sdiaffensdrange

wird sieht wenn anders er in rechter Weise gebildet undf bemfen ist,

jede ntfthige Gestaltung von selbst ergeben; er bedarf dazu keines

Vorarbeiters. Wer hat dem Haydn dieses Tongebilde, —

den Zusammenklang hnd-fU^tu vorgearbeitett Sdn Weg fuhrt ihn

von o-as-os (dessen htfheres es er glekhaam verliert) naoh h-dr^^ mit

dem Vorhalt at vor g. Dazu setzt er einsobneidend fis^ — das man
als Httlfolon zu einem nachfolgenden g fassen mddile. Allein nicht

dahin, sondern abwirts geht der erfaahte Ton nach /; so dass (ähnlich

etwa No. 268, B) statt g-h-d der Dominantakkord ersteht, und die

Oberstimme (die Pause weggedacht es, /(s, f) schmerzlich hinauf und
gedrückt hinab sich windet. Nicht an einen Miscbakkord dachte Baydn,
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den er irgendwo gelernt ; ihn frteielie im leeren, geKaltenehneiideii»

gestalUerfliessenden Chaos.

Nicht materielle Vollständigkeit, wäre sie auch möglich, ist Ob-
liegenheit derLebre midVortheil für den Schüler ; dem letztem würde
sie vielmehr am eignen Forschen und Findeo hinderlich , also neeh*
theilig. Nur das liegt ihr ob : die vermnAgemllgae Eniwiokeliiiig und
den auf ihr beruhenden Innern Zusammeidbaiig an ihrem Gegenstand'

aufzudecken und hierin den SehüiereallMm feeUasteilen. 8ie adlihm
die Wege i^ffiaen und anbahnen, nichl aie für Ihn gehn.

T.

Vnber fi^iogbarkeit der Stiomiea.

Za S. 863.

Da wir in diesem Abschnitt' im BegriUe sind, die Begleitungs-

stinimen zu lebendigem Gesiing' auszubilden, ist es wohl angemessen,

neben der steligen Kntwickelung der Lehre besondre Erwägung auf

die Singbarkeit der Stinunen zu verwenden, die man oft als erstes

Gesetz für Gesang aufgestellt findet.

Mit diesem Ausdrucke bezeichnet man z u n ä c h s t die rechte Lage

und Führung der Stimmen, wodurch dem menschlichen Stimmorgan

der Vortrag derselben möglich, leicht zusagend wird. Ferner aber

versteht man darunter überhaupt die Fasslichkeit und aus dieser

hervorgehende leichte Vorslellbarkeit der Stimmen, sei es im

wirklichen Gesang, oder durch Instrumente.

Nun ist aber einleuchtend, dass Fasslichkeit und Vorstelibarkeit

einer Stimme in verschiednen Graden statthaben können und dass sich

nicht absolut bestimmen lässt, welcher Grad von Fasslichkeit gewährt

Sein müsse. Es kommt vielmehr darauf an, sich klar vonusteUen,

worauf die Fasslichkeit einer Stimme beruhe.

Sie kann einen körperlichen oder geistigen Grund haben.

Ein körperlicher Grund der UnCasslichkeit, folglich Unausfilhrbar-

keit (Unaingbarkeit) oder eines mindern Grades von Faaslicbkeü und
AusftthrbaikeillunnnQrinderUnmtfglichkeiloderSohwierigkel

die dn Stimmorgan oder Instrument findet, einen Ton oder eine Ton-

verbindung SU erreichen und danusteUen. So findetjede Stimme ge-

wisse Tone für sich su hoch oder zu tief, jedes Instrument gewisse

Töne unerreichbar, gewisse Tonverbindungen gar nicht oder schwer

darstellbar. Diese Betrachtung kaui aber nicht hier, sondern erst in

der Lehre vom Vokal- und Instrumentalsalve xur Erörterungkommen.
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Im Allgemeinen ist nur soviel anzunehmen, dass die zu weit Über die

Oktave biDaiugebenden Sprünge meisteDtheils schwerer aosfilbrbar

siDd.

Der geistige Grund der Unfasslidikeit oder Fasslichkeit beruht auf

dem VersUindnisseines Tonverhältnisces. Tonverhtitnlsse sind fasslieh

und aosftthrber, sobald wir sie begreifen ; und um so mehr, je klarer

und sichrer wir sie begreifen. Daher finden siehkeine fasslichem Ton-

verhaltnisse, als die der Dartonleiter und der ersten Akkorde ; daher

ist die MoUtonleiter und nammitlidi deren — nur durch die Nothwen-

digkeit uns aufgedningne IlbernUlssige Sekunde schwerer fasslich.

Nun errttih man schon, dass die je spätem Entwidcelungen auch die

je schwerer finsslidien sein mflssen, denn sie beruhn aufmehr und ver-

wickeltem Voraussetsungen ; so dass die Entwickelung des Ton- und
Harmoniesystems einerseits die fortschreitende Schwierigkeit des

Fassens darlegt, andrerseits aber auchdem, derdenZusammenhang
des Ganzen begriffen und in sichaufgenommen hat, dieentferntem und
letzten Gestaltungen endlich ebenso begreiflichund darstellbar macht,

als die ersten.

Ddher geht eine Stimme am fasslichsten und singbarsten in der

Ordnung der Tonleiter, oder in der Terzenfolge der Akkordtöne, oder

von einem zum andern verbundnen Akkord, und zwar in dessen n<1cbst-

liegende Intervalle. Leichter geht ferner in der Regel eine Stimme in

verbundne Akkorde derselben Tonleiter, als in fremde Töne tlber; und
bei letztem wieder leichter in die nächstliegenden (nächstverwandten),

als in entferntere Töne. Man erkennt hieraus, dass man nur den bis-

herigen Gesetzen über Harmonie und Stimmführung folgen dürfe, um
überall im rechten Sinne singbar zu schreiben.

Eine einseitige und beengende Auffassung des Begriffs von Sing-

barkeit hat sich aber in der altern Lehre geltend gemacht. Hier sollten

nur die nähern und nächsten Tonverbältnisse für singbar anerkannt,

die Stimmscbritte in entlegnere aber verboten, ~ oder doch den Sing-

stimmen versagt^ ^ oder doch wenigstens von der Melodie (Haupt-

stimme) ausgeschlossen sein ; — freilich im Widerspruch mit den
grüssten Künstlern, wie das denn der Mltem Lehre stets sugestossen.

Man sieht sogleich, dass dabei der Sinn der TonverhMltnisse,
der Inhalt des Tonstttckes nicht bedacht, sondern nur die

ttusserliche Fasslichkeit erwogen und willktthiiicfa darüber be-
stimmt worden ist. Und so bat man denn auch gai» tfusserlicfa vor

Allem die tibermSssigen und verminderten Intervalle als unsingbar in

Verruf gethan. Wie aber, wenn diese in den fasslichsten YerhSlt^

nissen erscheinen? s. B. hier—
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die übermässige Quarte, Quiote und Sekunde und die kleine Quinte?

Nun, — dann passtfreilich dieRegel nicht, wie Uberhaupt niemals eine

nusserlich aufgegriffene Lehre mit der Kunst in Uebereinstimmung sein

kann.

Wir bedürfen also keiner andern Regel, als der Vernunft-
mässigkeit in unsern Tonentwickelungen, wie sie sich bisher aus

der Natur der Sache herausgestellt hat und auch in der Folge sich

weiter enthüllen wird. Dann werden wir — nach Seb. Bach's und
Beethoven's und aller Meisler Vorgang — auch das Aeusserste unver-

zagt aussprechen dürfen, ohne in Unfasslichkeit und Unsingharkeit zu

gerathen.

Freilich ist aber nichtAlles Allen Casslicb; wer möchte berechnen,

wie tief man hinuntersteigen und wie viel man opfern mUsste , um
Allen das ihnen Genehme und Fassliche zu geben? Diese Berechnung

und der Wunsch liegt ausser der Sphäre des Künstlers.

U.

Hdherer Ghoralsiyl«

Zu Seite 973.

Die Behandlung des Chorals ist die wichtigste Au^abe, die der

erste Theil der Kompositionslebre bringt; nor wer sie vcllkommen

nichtblosbegrififen, sondern auohsu c^nslicher Sieheriieitand Gelttafig-

keit sich angeägnet bat, ist reif su den Aufjgaben des zweiten Theils,

nurihmkann das Versprechen eiMlt werden^ dasdieEinleitung (S. 8)

ertheilthat: dass keine Kunstfonn an ihrer Steile grtlssere Schwie-

rigkeit haben wird, als die einfachsten vorhergegangnen an der Ihrigen.

Die Erfahrung an gansen Reihen von Jünglingen, die sich dem Yer-

lasaer anschlössen, hat erwiesen

:

dass ohne Ausnahme jeder, der den ersten Kursus (den Inhalt

dieses ersten Theils) sich vollkommen angeeignet hatte, auch im

zweiten eine Aufgabe nach der andern ohne Schwierigkeit und
mit Glück lösete, und so dem dritten Kursus (Vokal- und Instru-

mentalsatz) entgegenreifte.

Dagegen hat es freilich auch nicht an dem Beispiel Einzelner ge-

fehlt, die den ersten Kursus vernachlässigt hatten, oder aus unzuläng-
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liebem fremden oder Selbstunterrichte zu dem zw oiton Kursus heran-

trateo, und bei aller Anslrencung nicht mit den Uebrigen Schritt halten

konnten. — Wer nur eine Vorstellung von systematischer Eotwickel-

ttDg hat, wird diese Erscheinung schon voraussagen; den Mathematiker

möchten wir sehn, der etwa den pyUtagoriscben Lehrsatz beweisen

ktUmte^ ohne Euvor die Lehrsätze vod der Kongruenz der Dreiecke

u, s. w. begriffen zu haben. Leider ist nur die Kompositionslehre bis-

her noch 90 unvollständig und unsystematisch behandelt worden, dass

es Vielen gar nioht einfällt, von ihr etwas Andres, als eine grössere

oder geringere Masse einsdner Kenntnisse zu erwarten, -die man sich

nadi Belieben gani oder theilweise, bald hier bald da anknüpfend,

gewinnen könne.

Es versteht sich aber von selbst, dass unsre Federung nicht durch

jene dttrreund geisttoseHandhabung desChorals befriedigt ist, dievon

so manchem Organisten gettbt und weiter gelehrt wird, ^e aucb wohl

dem Bedürfhisse des Gemeinedienstes (S. 341) mehr oder weniger ge-

nügen mag. Ft&r diesen an sich wichtigen und würdigen, fttr Kunst

aber undKunstübungnurausseriicbenZwedL bedarf es sunflölisl einer

wohlgeordneten Modulation und einer den Gesang einfach untersttltaen-

den und leitenden Harmonie, und man thut besonders unsichem Ge-

meinen gegenüber wohl, sich an das Nächste und Einfachste zuhalten

(wenn es nur nicht zu trivial ist) und lieber zu wenig als zu viel zu

geben.

Ganz anders stellt sich die Aufgabe ftlr den Komponisten ; — und,

beiläufig gesagt, wir wtlrden mehr gute Organisten haben, wenn auch

die für solche Stellung sich Vorbereitenden zuerst trachteten, die Auf-

gabe des Chorals rein zu lösen, und erst später sich nach dem augen-

blicklichen Bedürfniss der Gemeine umzusehn und zu bequemen. Der

Komponist fasst ohne alle äussere Rücksicht den Choral als Kunstauf-

gabe ; er bestimmt Modulation, Harmonie und den Gang der Stimmen
nur lüach dem Sinn der Choralform im Allgemeinen und des gewttbiten

Liedes; sein letztes und höchstesTrachten ist, jede seinerStimmen zu

dem vollkommensten Gesang aussubilden, den die Form und die be-

sonders gewählte Aufgabe zulassen,— gleichviel, ob eine solche Stimm-

ftthrung einer Gemeine, oder gar jeder Gemeine in jedem Momente des

Gottesdienstes xusagt oderniobt. Hierhin wa filbren, isteine der wich-

tigiBten Aufgaben unsrer Lehre, diese Kunst ist es, deren Gewinnung
wir als Bedingung bobem Fortsefareltens aus^ssproohen haben.

Zu freierer Umschau und Mllung der GmndsSItie bieten wir den

eifrig Strebenden in Beilage XX ^nige Ghorttle (soviel der Raum su-

lasst) versehiedner Tonsetser, denen Jeder naeh Gelegenheit mehr su>

fügen mag. Sie sollen nicht Muster rar Nachahmung sein, — der

Kttnstler soll und darf überhaupt nioht naebalunen, kann also Muster

nicht braueben. Der Iflnger bringe sie sich vor ÄXkm «ilbellvoM zu
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Gehllr und gebe lieh ibrer Wirkiwg hin , soweil sie auf fein GeoKith

wirken. Dann maehe er aidi Uari was ihm an denfidtMn ftuaaglvnd

wasniobti ondsnehedieUriadiensudieaen'WirfcungenaufypmfBdiello-

dalationsanlage, dieEniwieibeInngderHarnioniey dieStinmifahningy—
Alles ohne Sdben vor dem Namen des Setiers, weil ihm bei aller

Ehrfurcht vor den Heistern luletit doeh redlich Forsoiien nnd eigne

Yemnnft die htfdiiten Meister bleiben mflssen. Zulettt erst halte er

dasErgebniss eignen Fersehens mit dem imLehrirach' Ausgesproefanen

snsammen, weil weder diese noch eine andre Lehre, sondern noreigne

Erfcenntniss und Ueberzeugung dem Künstler Gesetz sein kann. —
Geflissentlich stellen wir ein Paar Choralsätze voran, die auf die

Periode der Kirchentonarten hinweisen. Das dieser Periode Eigen-

thümliche (worüber die folgende Abtheilung S. 399 das Nöthigste mit-

iheilt) lebt in unsrer Musik nur in vereinzelten NachklJIngen fort; der

Komponist unsrer Tage würde sich, wollte er ohne besondern Antrieb

zu jener alten Weise zurückkehren, der Denk- und Redeweise, in der

er aufgewachsen ist, entfremden, wiewohl Niemand voraussebn kann,

ob er nicht (S. 438 sind Beispiele gegeben) unter besondern Umständen

der alten Weise bedarf. Es handelt sich aber hier weder um berech-

tigte noch unberechtigte Rückkehr zum Alten, sondern nur darum,

auch mit seiner Hülfe den Gesichtskreis zu erweitern, Vorstellung und

Erkenntniss zu bereichern. Der Künstler niuss der Biene gleich (in

der bekannten Kinderfabel) »Süssigkeit aus jeder Blume« saugen ,
—

und das Gift, was vom Leben ab zum Tode bringt, den Moder der Ver-

gangenheit, der das frische Leben ankrankelt, »das Gift lässt er

darin«.

Hinüberführen in jene Zeit mag ein Choral (No. 1) aus dem
»Schatz des evangelischen Kirchengesangs im ersten Jahrhundert der

Reformation, herausgegeben unter Mitwirkung Mehrerer von G. Frei-

herm v. Tu eher«*. Das Werk, zunächst kirchlichen Zwecken

(Rfldcmhrung ihytiimisehen und in alter Weise wtlrdigen Choral-Ge-

sangs) sich widmend
, giebt nicht sowohl Choräle dieses oder jenes

bestimmten Musikers, sondern stellt aus ihnen allen und nach ihrem

Vorbilde seine Sstxe zusammen, wie es sie verwendbar erachtet.

Diesem nachgebildeten Satie fOgen wir einen jener Zeit ureignen

(No. t] zu, von Hieronymus Pratorins, aus dem Jahr 1604,

also nicht einmal der Bltttezeit jener Periode zugehörig, der aber vor

altem und vielleicht karakteristisch bezeichnendem geeignet ist, Blick

und VersUindniss für diese versunkene Welt zu öffnen.

Was zunächst an diesen Sätzen, besonders dem zweiten, au^llt,

ist die reichere, bedeutungsvolle Rhythmik ; man musssic womöglich

in vierstimmigem Ghorgesange [den zweiten nöthigenfalls in günstigerer

* Bei Breilkopf und Härtel. 1848.
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Stimmlage) sich zu Gehör bringen, um das unermessliche Uebergewicht

gegen die heutige Choralweise zu erfassen und sich selbst mit ihr, so-

weit es angeht , auf einen httbern Standpunkt , als der gewöhnliche

Kirchendienst federt) za versetzen. Mit dieser Rhythmik ging, nament-

lich in der Blttleseit jener Periode des Giaubenseifers und geistlicher

Kampfesfireudigkeit, freiereMelodiebildung Hand inHand; als Beispiel

der alten rhythmisch-melodischen AnsgestaUung im Gegensatie sar

neuen geben wir die Melodie des Luiherliedes, — wenigstens thdl*

weise, —

Ein' fe- sie Burg ist nn - tcr Gott, ein' ga«le Wehr

nndWaf - €en. Der ..Ii' ho - sc Feind,

aus einem Drucke, der wahrscheinlich 1538 erschienen ist, ohne uns

weiter, auf diese nur zurAnregung bestimmteMittheilung einzulassen

;

Stimmführung undModulation (ttber welche letztere die folgende Ab-
theilung Auskunft giebt) mag Jeder für sich prüfen.

Der Choral No. I (abgesehn von manchemFremden undBefrem-
lidien, das dem alten System entsprungen) und besonders der No. Z

aus G ra un 's Tod Jesu können als Beispiele volksthttmlich fasslidier

Darstellung gelten. Wenn man in dem Choral von Fasch No. 4 (und

ebenso in anderen SatzendesselbenMusikers) fremde,jabisweilenetwas

wunderliche Harmoniefolgen findet, die wir nach unsem Grundsätzen

kaum zu rechtfertigen wüssten : so mag der Grund — wie schon früher

erwähnt, — oft der gewesen sein , dass Fasch in den Chorälen wie in

allen seinen Kompositionen stets darauf dachte, seiner Singakademie

Stoff zurUobung, also auchUebung in fremdern Harmoniewendungen

zu geben. Sei dies auch eine Abweichung von der geraden Pflicht des

Komponisten, nur das seiner Idee und Aufgabe Gemässe und Eigne zu

geben ohne alle Nebenrticksicht : so wird doch Niemand darum mit

dem Stifter der berliner und dem Anreger aller andern Singakademien

rechten w ollen. Doch mag es der ScbUler in bescheidnerStiUe prüfen

und beherzigen.

Die weitere Prüfung Überlassen wir einem Jeden , dürfen aber

von dieser höchstwichtigen Sache nicht scheiden ohne ein letztes

Wort über Sebastian Bach's Choräle, der für den höhern Cho-

ralsiyl als Meister und ewiges Muster dasteht. Vor Allem folgende

Bemerkung.

Es sind bekanntlioh schon vor Jahrzehnten mehrere hundert

Bach*scher Choräle gesammelt unid mehrmals* herausgegeben worden.

* Neuerdings ist eine vorzügliche Partltuf^Amgabe von dem erdienttroUea

C. F. B e c k e r , bei Friese in Leipzig, erschienen.
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AUeln diese Ghorllle (oderdoch dergrössteTheil) nndens vefsobiedoeo

Kirchenmusikeii des Meisters herausgehobeD, keineswegs Ton ikm
aelbsttlDdig behandelt worden. Man kann sie also, wie Jedem gleieh

einleucbten mussi nichl ohne Weiteres als frdes Knnstwerk im Ghoral-

fach anfiiehipen and benrlheUen, sondernmussbedenken, dass sie unter
dem Einflüsse dieser oderjener bestimmten Kirchenmusik, besonderer

Stimmung u. s. w. gesetstsiniil, dassman alsokeineswegs überall reine

Moster freier Choralbehandlmig vor sieh hat, vielmehr, um recht in

urtheiien, auf den Ort zurUckgehn muss, wo Bach mit seinem Choral

wirken wollte. So findet sich öfters nicht blos die Taktart verwandelt

(zwei- oder viertbeilig in dreitheilig), sondern auch die Tonfoige des

Gantus firmus in einer Weise geändert, die an ihrem Ort in einem

grössern Kunstwerke durchaus zulässig und meist tiefsinnig, bisweilen

von treffender Wirkung ist, aber weit hinausgeht tlber die Befugnisse

freier Choralbehandlung. Aus gleichem Grund' ist die Tonart der

Choräle oft verändert, haben die Stimmen oft so reiche oder eigne Ent-

wickelung, wie man wieder nur unter dein besondern Einfluss' eines

grössern Kunstwerks, in dein der Choral auftritt, statthaft linden kann.

Will der Schüler daher Bach's Chorale gründlich verstehn, so muss er

sie an Ort und Stelle, im Zusammenhang deriLirchenmusik* auffiissen,

in der sie der Meister eint'eführt hat.

Hier betrachten wir zuerst einen Choral aus der Matthäischen

Passion. In diesem Wunderwerke, das jeder Musiker besitzen sollte,

nehmen die Choräle** eine eigne Stellung ein. Das Werk selbst hat

zwiefachen Inhalt. Die Leidensgeschichte aus dem Evangelium Matthai

wird von der Person des Evangelisten und aller Mithandelnden episch-

dramatisch vorgestellt. Dies ist das Eine. Allein rächt nicht die Vor-

tensendjahrige Begebenheit in unser gegenwärtiges Leben hinein? ge-

hört ihr nicht unsre innerlichste Theil^ahme? ist sie nicht der Grund-
stein unsers sittlich-religiösen Daseins, sind wir nicht mit Seele und
Geist in ihr gewurzelt? So ist jenes langat vorttbergegangne Ereigniss

ein der christlichen Gemeine stete gegenwärtiges ; es wird uns erzählt

und vorgestellt, aber zugleich leben wir es mit. Hier erbaut sich die

andre Seite der Bach*sohen Passions-Musik. Mitten in Erzählung und
Handlung hinein tritt die Gemeine, bald mit besondem Betrachtungen

und Empfindungen (dann sind es Arien und andre Solosätze), bald mit

* In öfTentlichen Ausgaben liegen vor: die Matthttische Passion und sechs
Kirchenmusiken, von mir bei Sciilesinger in Berlin und Simrock in Bonn in Partitur

und Klavierauszug herausgegeben ; ferner die Kirchenmusik : Ein' feste Burg und
die Motetten, bei Breilkopf und Härtel herausgegeben, und andre. Bis jetzt sind

seohsehn Bttnde vonSeb. Bach's aSmintlichenWerken, hereasgegeben von der da-
an gebildeten BachgMellsehafl«, in praclitvoller AnaBtottang bei Breilkopf und
Hfirtel erschienen.

** Vergl. d. Berliner allg. mas. Zeit. Jabre 4819, No. 8 u. U
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allgemeinerer volksmässiger Theilnahme, — und dann mit der Stimme
der christlichen Gemeine, mit der Form des Chorals. Das Letztere

besonders geschieht Uberall treffend, bisweilen in der überraschendsten

tiefrübrendsten Weise*, dass man in der That schon an der Art, wie

die Choräle eintreten, tlber das Wesen des Chorals tiefen Aufschluss

erhält. Durchaus hat Bach hier den Choral in seiner typischen Be>

deutung als Gemeinelied, aber— dem Heiligen gegenüber — in höch-

ster Würde aufgefasst, und nur leise, einzelne, aber um so innigere

Hindeutungen regen sich auf den besondern Inhalt des Verses, nur mit

leisen, aber tieferfundnen Wendungen und Färbungen nähert er sich

der besondern Stimmung, die an dieser oder jener Stelle vorwaltet.

Das Besondre herrscht in den Solosätzen, im Choral tritt es hinter dem
ungleich höhem und wichtigem Gedanken des Gemeingefühls, der

Volksstimme zurück. Es ist daher ungemein lehrreich, jenes Allge-

meine, dann aber jene feinen Regungen eines bestimmtem Momentan-
gefühls zu beobachten.

Wir ergreifen gleich den ersten Choral. Er tritt unmittelbar auf

die erste Weissagung Christi von seiner Kreuzigung ein.

* Ein Beispiel genUge. Christus hat ausgesprochen : Einer unler euch wird

mich verrathent und leidenschaftlich durch einander haben die Jünger gefragt:

Herr, bin ich's? — Da fällt, wie vom eignen Gewissen überwältigt und bezwungen,
die Gemeine ein : Ich bin's, ich sollte büssen, an Händen und an Füssen gebunden
in der Hüll'.

l y Google



Höherer OwmlstyL 575

Hmcm iil HaupMoB, die mte Strophemü einem HaHMcliliMMe, die

zweite in der PanUele seliliesaeiid. HAtte die enie in die Dominante

answeiolMn sollen t^ es wAr* su unruhig gewesen nnd Itiltle keine

Fraehl gtbradit, da drei Sdiritt weiter die Tonart wieder an^egaben

worden mttsste. Oder soUte man einen Halbeefalnss in der BwBHele

maehen?— es wtti^ su früh, und hätte der folgenden Strophe tot-

gegriffen ; diese wäre chinn mit ihrem Z>dnr nnkiifiig nachgekommen,

oder hätte matt naeh J^^moll znrttdL oder eben so schaal nach Qäm
gemusst, um auch das zwei Schritt weiter aufzugeben.

Die fernere Prüfung der ModulatioD Überlassen wir dem Schüler,

und beiuerken nur noch Einzelnes.

Wie kräftig tritt gleich Anfangs die Unterdominante ein I

fliessendere Bewegung, z. B.

eine

(oder wie man sie hätte gestalten wollen), wie hätte sie die Kerilzttge

der Modulation und des Textes verwaschen ! — Wie ernst ist in der

dritten Strophe zu den Worten: »In was für Missethaten*?« — die

Wendung über Gdur in die Unterdominante 1 und wie dringend spricht

sich die Frage darin aus, dass statt eines Halbschlusses in diesem Tone

der letzte Akkord wieder nach dem Hauptton' umlenkt und ein Um-
kehrungsakkord ist, der ohne Auflösung schwankend bleibt bis zur

folgenden Strophe! — Auch der letzte Schluss in Dur, statt in Moll —
eine Gewohnheil älterer Kirchenkomponislen, die Dur befriedigender

fanden (S. 511] als MoU — lässt noch die Frage einigermaasseD

durchfühlen.

Nun prüfe man den Gesang jeder Stimme, stets mit Rücksicht auf

den Text. Warum hat Bach die letzte Strophe nicht so —

m
gesetzt? die Stimmlage ist hier zu Anfang günstiger und der Fluss der

Mittelstimmen sanfter. Aber wie unvermengt erscheint bei Bach der

Hauptton der Melodie, wie schön hebt der Alt das »du« hervor, und

wie wohlanständig ist es, dass der Tenor, der zuvor geherrscht hal,

sich jeUi mehr unterordne 1 — Beiläufig iiai Bach nicht gezögert, den
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Tenor mit der offen liegenden Terz des Dominantakkordes abwärts

zu fuhren, um mit würdigem Vollklang zu schliessen.

Nun fasse man die Stimmen in ihrem Zusammenwirken in das

Auge, wie jede ihrem Karakter entspricht und damit die andern hobt

oder von ihnen gehoben wird, wie Anfangs alle, gleich allen Herzen

der Gemeine, aufwallen bei den Worten »Herzliebster Jesu«, und dann
wieder die ernste Frage : »was hast du verbrochen ?« in festern Tönen
aussprechen und die Melodie mit ihrer Steigerung allein gewähren
lassen I Der eifrige und sinnige Schüler muss jeden Schritt erwägen.

Derselbe Choral erscheint noch einmal. Aber mitten in der Zeit

der Leiden. Das empörte Volk hat sein Wuthgeschrei : »Lass ihn

kreuzigen ! « erhoben, und in sehr ernster Stimmung tritt die Gemeine
herzu.

528

irr' I

'
r

'

Wie -wundcrljar-lich int ddch die-se 8tra-fe! Der gu-te Hir-le

lei-det für die ^clut - fe, die Srliiild hc-zahll der Ed - le, der Ge

/ 1 rech - te für sei - ne Knech - te.

\

te für sei - ne Knech

Hier war kein aufwallender Anfang, nur ein sehr gemessner Ein-

tritt der Stimmen zulässig, und erst bei der beunruhigend rührenden

Vorstellung : »der gute Hirte leidet« fliessen die Stimmen von beweg-
lichem Gesänge. Die dritte Strophe, die früher fest in Ddur stehen

blieb bis zu der Ausweichung nach G und dem fragweisen Schlüsse,

verlangt hier gleich Anfangs nach HmoW zurück, geht dann in der

früher festgestellten typischen Weise nach G dur, kann aber nicht den
frühern Schluss beibehalten und eben sowenig, bei dem ernsten Inhalte

Ly Google
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de«jJe«ttMHaljNkjrfltaw^ in jenem Mleni^oii* bleiben, sotid^
weniöt s|cb mit..eiiHaJUIljIkliluM in dl6 6iiterdominanle des Haupt-
tons^iwllj, Biii<9^art, die das erste ÄalTlür berührt worden war.

'^MbiMetisWerth ist der Tenor zu Anfang und am Schlüsse.

Milder und bequemer wär' diese Führunj^,
|

± i
j j

oder manSSle Mhnliclie gewesen. Aber wie schallend steigert die höhere

Lage der Stimmen bei Bach die Worte : »ist doch diese Strafe!« Wie
wirkungsvoll geht der Tenor dem bedachtsam, aber unabweislich her-

andringenden Bass entgegen, bis er bei dem rechten Worte weicht und
sich leidenschaftlich in die Höhe wirft! wie beredsam spricht er am
£nde, wie heftig bekennt er sich selbst zur Zahl der Knechte 1

Es ist hier der Ort, wo der sinnvolle Schüler eine allgemeinere

Bemerkung recht überzeugungsvoll auffassen kann.

Ueberau drängt es Bach, seinem Tenor die innigem, leidenschaft-

lichem Wendungen, oft in einer beinah phantastischen Weise zu t;eben,

ganz dem Karakter dieser Stimme (S. 365) leicht und tief erregbarer

männlicher Jugend gemäss.

Dies hat sich schon in No. ^J^, noch mehr in No. fühlbar

gemacht. In einem andern wiederholt in der Passion angewendeten

Choral (die Mel. : Nun ruhen alle Wälder) zeigt es sich wieder. Das

erstemal (S. 574 Anm.) tritt der Choral nach der Frage der Jünger

auf: Herr, bin ich's?— und spricht aus, dassauch die Gemeine nicht

trou sei und bttasen solle« Im Schlüsse —

2
ft2S
TT. <

I

4m hat ver-ait*

I

f i

wie eigen, wie heftig und jugendlich zierlich tritt da wieder der Tenor

heraus ! er könnte Manchen an die Grazie der Wehmuth in raphaeli-

schen Jünglingen (z. B. auf der Verlobung Mariä) erinnern.

Zum andern Mal tritt dieser Choral auf nach der Misshandlung

Christi, wenn der Chor der Juden in wüthig frohem Hohne gefragt

:

Weissage, wer dich schlug 1 — Die Gemeine fasst die Frage wieder in

ihrem Sinn auf.

MstSi Kmf.-L« L 8< All. 37
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8

528

r hat (IiWe ch so ge - schla - gen, mein Heil, und dich mit

—^-M—^^-^=p- 1 -^'1
^—^-j-

—

-rf^f^^ 1

Pla-gen so ü-belzu • ge - rieht? Du bist ja nicht ein Sün - der^ wie

Hier ist jede Stimme vom Gefühl des Moments erftlüt; und
namentlich tritt der ganze Tenor hiit innerlichster Theilnahme an jedes

Wort. Aber mit welcher Ueberschwenglichkeit^ der keine Woile ge-

nügen, die in Gedanken noch hundert zusetzt und mit Wort und Ge-

danken und Geberde sich nimmer genugthut, — mit welch' Uberflies-

sender Empfindung voll der ausgemachtesten Ueberzeugung spricht

zuletzt der Tenor sein

Von Missethaten weisst du nicht

!

aus 1 wie schaltet er da ganz frei im Raum, als gSib' es keine Stimme
neben ihm, wie jttnglinghaft, fast aufdringlich I

—
Es bleibt einmal ausgemacht : mit dem blossen Verstand ist noch

Niemand ein Künstler gewesen, hätte er auch alle Kenntniss und Ge-

schicklichkeit der Welt besessen. Wem sich das Herz nicht bewegt im

tiefsten Grunde, wer nicht mit allen Fasern seines Gefühls in einem

Kunstwerke Wurzel fasst und mit seiner innersten Seele den Pulsschlag

des Künstlers belauscht, in seiner innersten Seele ihn ^^riederfühlt : der

weiss noch gar nicht, was ein Kunstwerk ist und Will. Zwei Zauberin-

nen halten den Schlüssel zur Pforte,

Liebe und Glaube.

uiyij^cd by Googic
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DsB iit der rechte Jünger, dem die Seele^eicfa weitaufthal bei den
ewigen Melodien, der in iie Teninkt, der steh in sie hiiietiisin||l und
fmüt^ der jeden Zug und Ton heraodansclii und en^findet| der jede

9^aam» mitUebe aofoimmt und sorglich aufHaremPMb gsldtet. Ihm
wird auch Liebe die eignen Weisen l>eseelen. —

Dem Tenor gegenüber ist derBass stets seinem männlich gereiften

Karakter gemäss (S. 36oj entschieden mid entscheidend. Merkens-

werlh ist hier Anfang und Schluss desselben inNo. g^ljg and g und
noch mehr sein Gang zum Schluss der vorletzten Strophe, Takt 8.

£r überlässt sich niemals einem überschweifenden Gefühl ; es ziemt

ihm, den Typus des Chorals würdig festzuhalten, und er thutes selbst

da, wo (wie zu Anfang von No. y^-y) besondrer Gedanke ihn

leitet. — Doch auch hier slossen wir auf eine Ausnahme. Der Choral

»0 Haupt voll Blut und Wundon«, der in der Passion an fünf Stellen

gesungen wird, ertönt zum letzten Mal nach dem Verscheiden des

Heilands, mit dem Verse: »Wenn ich einmal soll scheiden, soscheide

ni<^t von miit. Der zweite Theii, mit den Worten

:

Wenn mir am allerbängsten

Wird um das Hene sein—
bec^t so:

Hier hat auch der Bass Haltung und Entschiedenheit verloren , er

gehl in bangen engen Schritten hin und her. Aber es ist nur ein Augen-

blick; sogleich hat er die Festigkeit seines typischen würdevollen Ka-

rakiers wieder erlangt^

1 IM^ 1 III
T

und behauptet sie. bis su dem feieriicfaen Kirchensobluiss unwandel-

bar. —
Möchte es mir doch auch schriftlich gelingen, mit diesen wenigen

Andeutungen das Herz manches Jünglings zu wecken ! — Hier war

die Betrachtung zunächst der höchsten Choralbehandlung zugewendet,

denn am Höchsten, am Vollkommnen soll sich der Sinn des Kunst-

37»
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jangmeraolilieflseDi Ittutera, erbtthn. Hat er das aber empfundan und

an flieh erfiihrei), dann sage er sich, was gani gewiss wahr ist:

dass das Vollkominiie in aller Rimsly sellwl fn der einfadM
Ghorallonny nicfal erhaselit eder ertqipl, nooh weniger d«ch
NachahmunggewonnenoderdeinglttcUielbettNaUirell gpsefaenkt
wird, sondern dass es errungen sein will duroh tiefss Sinnen,

innigste VersenfLung und rastlose Arbeü.

So mdge der JUoger auch in jeneB BaefaMienGhorillendie Spuren

künstleriseher VoUkonimenheit erkennen, dann aber sieh auf das

Typische der Ghoralbehandhing surllckwenden und es filr jeltl fldne

einzige Aufgabe sein lassen. Nur dies kann ihn zu der Vollkommen-

heit fuhren, die ihm als Ziel und Lohn von nun an vorschweben mOge.

Um zu diesem Gesichtspunkte zurückzukehren, geben wir in der

Beilage XXVll drei Choräle aus einer Sammlung eigner Art, die hier

nicht verschwiegen bleiben kann. £s ist ein vorlängst erschienenes

Heftchen

:

Zwölf Choräle von Seb. Bach, umgearbeitet von Vogler,

zergliedert von K. M. v. Weber*.

Weber hat diese Herausgabe, wie seine Vorerinnening ausweist,

vor der Zeit seiner Reife bewerkstelligt oder unterstützt, und es mag
ihn dabei neben seiner Ueberzeugung Pietät gegen seinen Lehrer, der

ihm als ain »oft hämisch Verkannter erscheinta, geleitet haben. Ermisst

diesem »liberalere Grundsätze, die derHarmonie ein ungleich grösseres

Feld der Mannigfaltigkeit darbieten«, und »ein rein systematisches,

philosophischei«Verfahren bei. OffenbarerscheintihmauohseinLehrer

als der »grössere Harmoniker« ; man muss annehmen, dass diese zwölf

Umarbeitungen wenigstens einer der Beweise sein sollen. Jedenfalls

hat er Recht , von dem Vergleich beider Aiiieiten Jieine interessante

Ausbeute für das Studium der Harmoniec lu versprachen ; und dies

ist der Grund, warum wir die leiste Betrachtung ebenfalls hier an*
kutl^ifen ;— eswirdunsdabeidienothwendige Obliegenheiterleiohteri,

Ba^ einimai nicht aus dem hödisten Standpunkte, sondern mehr aus

dem technischen oder doch typischen xu betrachten.

Whr beschrtlnken uns auf den ersten, und den von Web« mit

besondrer Liebe au^eleissien vierten Choral Vogler's und den ersten

Baches. Wenige Andeutungen werden genügen.

Vorerst einiges Allgemeine.

Weber regt zur Abwägung des harmonischen Verdienstes beider

Musiker an. — Hier muss es dem Kenner Bach'scher Werke wunder-
lich vorkommen, dass die Harmonik des Meisters eben an einigen —
öder all' seinen Chorälen erwogen werden soll, also an einer der ein-

fachsten Formen. Es ist Bach stets fern gewesen, in einem Choral au

* Bei Peters in Leipzig.

üigiii^ca by Google
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die EpifaltuDg harmonischen Rcichthums, — ttberliaupt an etwas

Anderes, als an den Ckonl und seine Bestimmung* su denken; will

man Uin in der Herriiofakeli seiner Harmonie kennen lernen, so mnss
man sioh eher an seine Hobe Hesse (IfmoU), an seine aohtstinmiigen

. MoteUen und ilhnliciieWerke wenden. Ueberfaaupl aber ist der Begriff

eiiMsBarmonikers wieBaeb ein schielender, insofern wir bei Harmonik

sanHobalanjeneabstraktenAkkordsanunlungen denken, die seit iOnfirig

Jahren der Hauptsehals nnsrer Generalbass-Harmonie-KompositionB-

ItHmn n. s. w. gewesen sind. Bei Bach ist von diesem todten Wesen
nicht die Hede; ihm haben sich die Begriffe derAkkorde allsogleich in

lebendige Stimmen (S. 363) verwandelt. Eine unmittelbar für den

technischen Gesichtspunkt hervorspringende Folge war, dass Bach un-
bedenklich seine Stimmen auch durch das vorübergehende Widerver-

hältniss eines Durchgangs (wie ein von Weber gerügtes h gegen c in

Tenor und Bass des dritten Taktes) nicht stören liess , wenn nur ihr

Gang im Ganzen und Wesentlichen der gerechte war; er hatte tief

erkannt, dass das Leben der Töne, das in den Stimmen webt, ein durch-

aus melodisches, und dass die Theilnahme des Hörers dem Zug dieser

Stimmen folgt, ja dass die Weise des kleinsten Liedes, ja, die Erfindung

des trivialsten Melodisten** eindringlicher zu unsrer Seele spricht, als

alle Exempel und Kunststücke der Generalbassisten.

Sodann musses ein wunderiicher Einfall Vogler's genannt werden,

Baches Ghortfle umsnarbeiten, wenn wir auch nicht erwllhnen

wollen, dass es ihm so wenig, als irgend einem Andern sukam , als

Verbessere r"^ Bach's aufsutreten. Denn was konnte die Umar-

beitvng mOgliober Weise beswecken? Zu zeigen, wie die GhoiHle

anders besser— den allgemeinen Grundsätsen von Choralbe-

bandlung entsprechend er su setzen gewesen wttren. Aber darum
war es ja Bach (wie wir schon 8. 578- angemerkt) gar nicht su thun 1

Er hat ja diese Chortlle gar nidit als selbstilndige Aufgaben behandelt,

sondern alsTheile bestimmterKirohenmnslken, folglich mit genauester

Rttcfcsioht auf diese, ganz hingegeben, gans bedingt von derStimmung

des beiondem Moments , In dem der Choral Antreten sollte. Eine

wabre Kritik und Yerbenerung hatte also seigen müssen , ¥rie jene

* VergL die Biographie Seb. fiacb's vom Verf. im Universal-Lexikon der

Tonkunst.

Wie reinmelodisch ist er in seinen niedlichen Tfinzen und Spielen , wie

vaudevül-artigin seinerBaaemlniitafo und der potpoorri-^artigaaOaverlllredasQt

Und irie ^umtiyiM in jeder Stinne seiner Fagen!
•** Dssn deutet wenigstens sehi Motto anf dem Titelblatt des Heftebens : Re-

ccnscreerroresminimom ; maximum estemendare opus, perficere inceptum, — ein

Spruch, der nicht einmal walir ist. Das Rechte ist: das Werk eines andern Künst-

lers achten und ungestört lasseui eigne Gedanken aber zu eignen Werken aufer-

^iebn.
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Ghorttle fttr ihren Zweck in der bestimmten Kirchentnusifc

aDgemeuener hatten behandeli werden können. In der That ist hier

dasUnlemehmen Vogler^s eben Munbedaohlaisunbeieehillg^ und noan

wird imwUlkttbiiMh an W. A. Moiart'sAenssenuigen üben flm (in der

Ni88en*8chen oder Jehn'adien Biographie) erimierl.

Soviel im Allgemeinen. Wirveriaasen jalitdenBaeh'aohenfitaad-

punkt nnd betrachten aeine nnd Voglei'a Arbeit bke ana dam all|^

meinem Gealcfalapunki'» ala Mnater derCheralbehandiyng. Seibat die

Bttflkaloht auf den Text der Deberaohrift mttaaen wir aufgeben, da ea

fürVogler günstiger iat ihn bei Seite su lasaen, und wir nicht wiaaen,

zu welchen Versen und an welchem Orte Bach seinen Choral geseUt

hat.

Hier fallt nun vor Allem die ganz choralwidrige
,
schlüpfige

Behandlung des zweiten Vogler'schen Liedes unangenehm auf. Weber
nennt diese Begleitung »ein Meisterstück, das durch seine vortreffliche

edle Haltung jeden entzücken« mtlsse, und findet »die durchaus analoge

Fortschreitung des Tenors und Basses ungemein reizend«. Selbstwenn
wir diese UeberschHtzung theillen , wüssten wir die Vogler'sche Er-

findung mit dem einfach würdigen Einherschritt des Chorals nicht zu

vereinbaren ; es ist eben (wie Mozart schon bemerkt hat) »eine Idee,

aber am unrechten Ortes. Durch die vordringliche Rhythmik der Be-

gleitung verlieren übrigens die Stimmen an Selbständigkeit und eignem

Karakter; und wenn nun wieder, um dem abzuhelfen, bald diese,

bald jene Stimme pausirt , so soheiDt uns auch das dem Typus des

Chorals ala eines aehlichten Gemeinelieds , inmal in einer Musterbe^

handlung, unangemessen. Wiedemm dieser unpassenden Form haben

wiraomiinoben imChoralsinnunsangba ren Slimmschritt zuzo-

redinen, a. B. das gis-Ä au Anfang dei^ Basses (der sich in einem

netten Quarteltaatae besaer ausnehmen würde), denselben Basascfarill

vonTakt 5 lu 6, die Kleinliehkeit des Tenors TakI 3 undAnderaa
suadireiben.—Beilflnfig können wir aueh die YerUingerang oderYer^

dopplung rinselner Takte an dieaem Orte nicht angemeaaan finden.

Beao&deres Gewicht legi Weber darauf, daaa Baoh jeden enien
Theil nur einfach wiederholt, Vogler aber jede Wiederhohuig neu be-

arbeitet habe. Wer uns bis hierher gefolgt ist, und den sedisten Ab-
schnitt dieserAbtheilung durcharbeitet bat, wird nicht wohl begreifen,

welehes Gewicht es lÜrMeisterder Künstln dieWagschale legt, einen

Gboralthail nicht ehK, sondern — sweimal 1 behandelt xu haben. Ge-

wiss aber ist eine a<^cheDurcharbeitung nicht dem typischen Karakter

des Chorals, eines lyrischen — und Gemeinegesangs
,
angemessen.

Die zweite Setzung, wenn sie nicht sehr wohlfeiles Stolziren mit har-

monischem Reichthum ist, kann nur dienen, den neuen Versen in der

Begleitung neue oder erhöhte Bedeutung zu geben, die ihnen ursprüng-

lich, in der Melodie , nicht zuertbeilt worden. Der Organist bei dsr
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Begleitung besondrer im Inhalt wechselnder Lieder upd V«ie lui|in

und soll das ; der typisebe Karakter des Chorals dagegen kann nur

^QfiraräiiiidvimeiMrlMMdemAMidmn (die docli wieder atehfc

Ittreliebetoildem Vene tkä eignep wHado) nkkta voimd. Mit fieoht

Iwl BmA^ der fleia8i0Ble und sorgBemste aller Ten^elier oaeh der Zahl

imd Avsarbeiluig aeioerWerke, niemala von soldien Nebemnittelohen

Gdiiraiioh gomaabt; üud atebt viefanebr dar typische Karakter jedes

Chorab so ÜbsI, daaa er die ftiQbere Ferm 8ell)at an ganz anderen Orten

(man aahe Nr. 950, 557, 3^ und die voiietcte Strophe) gern be-

aulity we Hiebt ein ganz andrer Sinn gebielatiaoh eindringt.

Vergleichen wir nun den Modulationsplan Vogler'a nnd Bach's bei

dem ersten Choral, um den Gewinn aus jener Doppelbehandlung zu

beurtheilen. — Vogler verwandelt den leichten und würdigen Hall>*

schluss Bach's in der ersten Strophe in einen gezwungnen (wir möchten

sagen : dunstigen, auf die Gefahr, nicht von Jedermann verstanden

zu werden) Schluss im Doroinantenton ; um so unmotivirter, da gleich

Anfangs (wieder ohne Grund) auf die Unterdominante gedeutet worden

ist, und gleich nachher in diese Tonart ausgewichen wird, um von ihr

durch ihre Parallele (Ä moll) in den Uauptton zurückzukehren. Durch

Unterdominante (also Cdur), Hauptton, Parallele (ifmoU), nochmalige

Berühiiing von Cdur undZ) moll modulirt nun Vogler zu einem vollen

Schluss in Ä moll (Parallele der Unterdominante) , hält diesen ent-

legnem und für das Lied so trüben Ton möglichst fest und geht über

Ddur in den Hauptton zurück. Dies ist der Gewinn der Wiederholung.

Bach hat unterdess friedlich und freudig bewegt den Hauptton mitHalb-

und Ganzschluss bewahrt, in plagalischer Milde und gottesfttrchtig

heitrer Ri|he. Fortwährend behauptet er diesen Ton, senkt sieh nur

einmal zu nooh tieferm stillerm Frieden in die Unterdominante, wäh-

raid Vogler aoohmato Oberdominante, Parallele des Haupttons und der

IkaleniomiDaate- duroUauft, in der Oberdeninante» in der Unierdemi-

mmte« in daran BarallalesebUesst undabermals aufdie Unterdominanle

surttcULommty ehe er das Ende eriangt. Seine Medidatiop in dem
atüUieiteni Cborid iit also (die Auswme^ngen ungereobne^ van G dur

(Gbypeioniseb) naofa

HduTi 6dur, ilmoll, Gdur, Cdur, Ddur, i4moU,

und Uber Cdur nach (7dur surückgegangen.

Nun fohle man nach diesem Tongewtthl voll unstMter Hm-^ und
Hergänge den tiefen christlichen Frieden in Baches Gesänge. Woher
dieser Unterschied ?— Weil Bach in seinem Gottesdienst aus frommer

treuer Seele gesungen hat, während Vogler darauf ausging, seine har-

monische Kunst oder Ueberlegenheit zu zeigen. Da hätte sogar der

Minderbegabte das Höhere geleistet, geschweige der überlegne Meister.

Derselbe Sinn waltet in jeder Bach'schen Stimme. Wir kennen,

wie schon gesagt, das Werk nicht, dem der Choral ursprünglich ge-
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564 Anhang,

eigoet worden, möchten aber glaubeaa, dass dieser la einem Abschluw
in jenervon Freudigkeit und frommem YerlangeQ genueobteii StiniiiiaBg

dienen soll, dieBaoh's Musiken oft am Ende erwecken/ wenn sie aaoli

vielUiotA inigni- andrer Stimmung aogeMieB bthm. Daldr B|iriefaft

das stille Beieigeii, die raiKde Bewegtheit aller StImmeD, seibsl des

TeniHrs, beeondeFs aber des atill wUrdigeb, iriuner wieder ansder tiefe

heraufiidireitenden Basses, dessen Weilen su Änfong der filnfben,

seäisten und letsten Strophe nadi demBndsehlnsse verlangt. Dagegen

wtet in den Yogler^schen Stimmen eine Unruhe und CnsdiiOseigkeity

die nur zu oft kund giebt, dass dieselb«! nieht ven freier 9nist ge*
sungen, sondern nadi den Akkorden herumgebogen worden sinid.

Welche bewegliche Hast tu Anfang, und dann Ruhe ohne innom
Grund ! — und dieser unmotivirte Wechsel wiederholt, bis zuletzt der

Bass allen Gesang aufgiebt.

Um zuletzt noch an einer Einzelheit den Unterschied beider Sinnes-

arten zu zeigen, macheu wir auf den Schluss der sechsten Strophe auf-

merksam. Bach führt den Dominantakkord der Unterdominante

(Cdur) in der Art fort, dass die Terz in derOberstimme abwärts

geht, eine neue Freiheit, wenn man will, die an die Führung des Do-
rainantdreiklanc^s in No. 3^ erinnert und deren Würde und feierliche

Fremdheit in milderer Weise theilt. Hätte man die Abweichung von

der ersten Regel des Dominantakkordes vermeiden wollen, so konnte

mit h-äis~fis nach E geschlossen werden ; Bach fühlte und durfte das

Bessere. Vogler will seinen Schritt berichtigen ; aber wie? Er führt

von h-dis-fis auf den Baoh'schen Schluss hin, nimmt aber statt des

Dominantakkordes den verminderten Dreiklang' mit der Oktave [h-d^

f-h) und hat nun — in einer unangemessenen Verdopplung den An-
lass zu jener Freiheit, aber freilich auch statt des frei und würd% in

die Unterdominante ausiweichenden Dominantakkordes den stonipieii

verminderten DreUüang, der die Wirkung der ünterdominante im ver-

aus lähmt. Auch Bach war auf jenes A des Besses gekommen, aber

«delsinnig auf den Grundton surOckgekehrl«

Deeh —* h»\ dem Allen whrd man Voglei's seaber «nd seigsam

geführte Arbeit nach Bach mit Antheil und Nutsen aufiöehmen, wem
er auch im Yoriiaben und gegen selchen Meister unterlieget musste.
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MeUiode zu vielseiUger DurckarbeUung eines Choi^ah. 5)SÖ

V. . .
.

Zu Seite S95.

DerYeor&sserhofft besonders den Lehrenden eine n!e&i unbrauch-

bare Zugabe su bieten, wenn er genaue Nachriditttber die Wdse mii-

theilt, in welcher er dasProbestOok einer yielfHItigen Choralbefamdlung

von seinen Schfliem ausführen lüsst. Es ist diese Weise aus der Er-

fahrung am Unterricht zahlreicher Schüler von den verschiedensten

Anlagen erwachsen. Die Bessern haben den ihnen gegebnen Choral

fünfzig-, achtzig-, neunzig Mal bearbeitet, — und zwar nach den An-

weisungen, jedoch (mit seltnen Ausnahmen) ohne irgend eine Korrektur

von Seiten des Lehrers. Sie haben darin nicht blos sich selber und dem
Lehrer den Beweis ihrer Tüchtigkeit auf dem jetzigen Standpunkte ge-

geben, sondern die letztere durch die Probearbeit selbst auf das Ent-

schiedenste erhöht und befestigt.

In der Regel wählt der Verfasser die Melodie »Nun danket alle

• Gott«, oder sonst eine einfache und vielfacher Behandlung günstige.

Diese Melodie wird auf einem hinlänglich breiten System auf Einer

Zeile notirt. Die Bearbeitungen jeder der nachfolgenden Aufgaben

Virerden, soviel vsie möglich, auf demselben Notenblatte, System unter

System, Takt unter Takt gesetzt, so dass man sie unter einander leicht

vergleichen kann. In jeder der Aufgaben wird strophenweis gearbeitet

;

erst die erste Strophe so oft es beliebt, dann mit Rücksicht auf diese

die zweite Strophe, — nnd so bis zu Ende. Hierdurch vermeidet man
nnnütse Wiederhobingen, diesonstbei zahlreichen Bearbeitungen leicht

unterlanfen. Wird nun znr zweiten Strophe geschritten, so muss diese

In jeder einzelnen Bearbeitung dem Sinn der ersten Strophe gemäss,

also mit Rttcksicht auf diese, ausgeführt werden.

Erste Aufgabe.

Zuerst wird der Choral in der einfachsten Weise, niimüch mit den

nSichstliegenden Harmonien, mit lauter Grundakkorden, ohne Vorhalte,

Durchgauige u. s. w. — z. B. der oben genannte Choral in dieser

Weise

zip* ^ /

J=L J

1
v.it*-^';

C rj Ä . cd
1

- *

I
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586 Anhang.

gesetzt. Diese Bearbeitung soll allen folgenden alsGrundlage
dienen und wird eben desshalb in der einfachsten ja dürftigsten Weise

gesetzt. Indem der Schüler sich über diese Bearbeitung genauere

Rechenschaft giebt, bieten sich ihm Fingerzeige für die femern Be-

arbeitungen. Stellen wir uns den Choral so ausgeführt vor, wie er

oben entworfen ist, so erscheint er nicht blos einfach sondern dürftig

4. wegen seiner Beschränkung auf die nächsten und wenigsten

Akkorde

;

wegen der Beschränkung auf lauter Grundakkorde

;

3. wegen der Geringfügigkeit der Stimmführung.

Zweite Aufgabe.

Hier sollen die Harmonien dieselben bleiben, auch sich wieder als

lauter Grundakkorde darstellen. Folglich muss auch der Bass durchaus

unverändert bleiben ; nur das steht dem Schüler frei, jeden Basston io

die höhere oder tiefere Oktave zu setzen.

Die Aufgabe beschränkt sich also durchaus auf die Ausbildung der

Mittelstimmen, die zu einem belebtem Gesang' erhoben werden sollen.

Der Schüler blickt auf die erste Bearbeitung (No. yfg^) und unterwirft

diese seiner Prüfung. Hier zeigt sich vor allem der Alt, nicht weniger

aber auch der Tenor höchst dürftig. Es wird diesen Stimmen Schritt

für Schritt ein belebterer Gang in mannigfaltigen Wendungen ertheilt.

Hier ein paar Beispiele zu der ersten Strophe, die (wie alle folgenden)

den unkorrigirten Probearbeiten einiger Schüler, ohne besondre Aus-
wahl, entlehnt sind.

U' I y I , I L. o L y



Methode xu vieUeitiger IktrchmrbeUmg emeilChorals. 687

Man bemerkt, wie IV und III aus VI aus V entwioM^ wor-
den ; jeder Wig» den man betriHi tfffi^t yefsebiediie |LiQbl|impi w;i4

Wendiiii0Ni, oder eriimeri aa die eirtgageng^eetsAeBidUipiig (s. 9* die

in No. H bis IV Iji^ebgiqheiMfcm MiUelattonapdarao^ dwmßiieie, wie

In No» Vuud VI) aqcb kioaufifHbreq keim) and «aaelitdieiUMdeliiiiiQg

der Au%abe so einleuohtend, daea der befableiieQohttlersichbald auf

die ansiebendem und eigentiittmlicfaemV^endungen besohranki. Der

Verf. lässt nicht gern mehr alssdin bis fitefiehnLosungen dieserAuf-

gabe sn«

Die Frachl dieser Aufgdbe ist Beseelung und Steigerung des Xe*-

lodievermögens, da alles Sonstige ausgeschlossen und selbst die Be-

thätigung dieser Gabe auf eineu üDgenund untergeordnelen Spielraum

beschränkt ist.

Dritte Aufgabe.

Die Dächst! iegende Unvollkommenbeit der vorigen Au^be istioQ

Bass zu erkennen, den wir in seiner Steifheit, neben den lebendig ge-

wordnen Mittelstimmen, beibehalten haben. In der dritten Aufgabe

wird die Bassstimme ebenfalls zu freierm und lebendigem Gesang er-

hoben ; es werden zwar dieselben Harmonien beibehalten, neben den

Grundakkorden aber auch die Umkehrungen zugelassen. Es ist rath-

sam, bei dieser wie bei allen folgenden Aufgaben mit dem NSherliegen-

den und Einfachem zu heginnen und erst allmähligsudemj&ntlegnern

. forUusohreiten. Hier folgen ein paar Beispiele,
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v<m dtfnen No. IV gegen die Bedingung der Aufgabe einen neuen Ak-

kerd bringt und N<». Hl ohne Anlass füafaliinimg geseUt ist. Dass ein

EinsBtE üAi dem Qnarisntakkorde (V^ nur in seltenen Füllen konst-

leilnh id rclditflNligen, ireralelil aidi. AHein in einer Reihe von sehn

bin filnfi^ Bearbeitongen (aoweit wird dieAusdehnung dieserAuf-
gabe gewünscht) muss aooh dies versucht werden.

mi$ Aufyaibe.

Hier werden die StrophenschlUsse, — also die Zielpunkte der

Modidatisn, — Ienis der ernten Beerbeitiing beibehalten, die Harmonie

aber, die su Uumn hinfiliuti wird gettndert.

Fünfte Aufgabe.

Endlieh werden auobdieStrophensdilttsse geändert unddie ein-

aeinen Stro|dM nach andern, allmShüg nach entlegnen Tbnarten ge-

führt.

In dieser und der vorigen Aufgabe kommen allmsblig alle Mittel

der Harmonik und Stimmführung in Anwendung. Es wird

1 . bald einfacher, bald bewegter in Harmonie und Stimmführung

gesetzt

;

2. die Choräle werden nicht blos vier- sondern auch fUnf- und
dreistimmig ausgeführt

;

3. der Cantus firmus wird bisweilen in den Alt, Tenor, oder Bass

gelegt, und endlich

4. dem Talent des Schülers Uberlassen, durch sechsstimmigen Satz,

durch Verknüpfung verschiedner Bearbeitungen oder andere

von ihm zu ersinnende Mittel einen bedeutenden Sobluss für

das Ganze zu finden.

Ueberall aber muss hier nach vollendeter Form jeder einzelnen

Leistung gestrebt werden, da die Schranken, die in den ersten beiden

Aufgaben der kttnstlerisdien Freiheit gesetst waren, jetsi au%Bhoben
sind.



Beilage t.

Beilagen

£um ersten Theile.

* Hier treffen über deo beiden a zwei Dreien auf einander. Zeigen sie die Ge-

fahr Talscber Fortscbreitung an? Nein ; denn sie bezeichnen ein und denselben Ak-

kord /-a-c. Die Harmonie bleibt also siebn, sie achraitet gar niekl fort, folglich

ktmn sie M«b siekt filaeh fortnkfthtt.

Hier sollte man nieb Manateiii Getotse (S. 87) so

:

m i

i
schreiben und müsste dann mit dem Akkorde g-h-d-f nach e-e-^ gehen ; aber der

folgende Ton beisst — nicht e oder e oder gt sondera — h. Folglich behalten wir

das DoniaantakkoH aaek bei «ad aakraikaa aa t

-m-

...
-i

.
fll

oder hfonc:
fSr dcB Te

«er
enor

I

1
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BälagtJL

i

5

* AMh hier «nss,^ lB^r•f Id NB. 3, def Diflrihaataiold ss licfea

bcD. Da aber die Melodie selber vte' A MCfc d g«ht,- kMB aai b«m der Teeor
liefen bieibea ; wir telireiben «lae ee

:

m •

Wenn wir hier nach der bei No. 106 ertbeilten Aoweisuog x« den ertlM i

dea kleiMÖreiUsof «-c^e eelna, m» kSnaai wir t« dim1weitemm IMiel«4
entweder denselben Abbord, eder den tneret nngewlesenen/-«-« nebnen.
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* Sind wir hier nach No. 406 verfahren , so fiUlt die i Uber a weg, folgUch

bedarf es dann keines Dominantakkordes zu h.

*• Bei grossen Melodieschritten, dessgleichen —
*^ an Stellen, wo die Melodie selber einen Akkord vurzeicbnet (wie hier facfj

ihut man wohl, die HlrllMiittt ttftdikM weebMla.

Oebrigsne wild bei UebnogssittsM in «iner endern Tofttft als Cdor erst die

Tonleiter mit Bocbstaben hingeschrieben und dann werden die Ziffern in liekann-

ttr Oidnnnt, i. B. Ittr Fdur

f g a b c d e f,
—

darübergesetzt.

Bs hingt ton flhs ab , tn Eiligem ItelMieloteli efaien odUr mehr Akkorde

(sn iedem TakltheU elnien) i« nehmen.
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* Hier Hillt der Schlow anf dat dritte Viertel ( wie io No. 205
•att auf da« fänfte) aad verliert iadarck allanUAga « Btatiaatheit,
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604 B«Uagm IX—XU.

IZ.

M 1
»-^

2

1Ölt

3 ^^IlSS^^li^^a

2

* ist mit dem iNonenakkorde zu liegleilen, «1er aber zn h sich nicht auf-

'ISmb kann, sonderfl in andrer Lag^u [c-des-e-b) wiederholt werden muss. Aüen-
» IMIa kaaa dafiir auch ier DoMiaaatakkord {c-e-g-b ) eiatretea.
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BeUagm

.

t t-t X-

//. 597

r r r

Andante.
>

XVL

Etwas bewegt.

xvn.
GefäUig bewegt. (Reminiszenz aus Spontini, — aus dem Gedächtnisse.)

m
E3s

Risointo.

2 ms^'ii^'^i -I

—

3:

* Offenbar wird hier anvoIlkoinnien,,init der Terz in der Oberstimme ge^chlos-

MD. Mao muss aonehmeD, dass dies im Karakter des Satzes liege.
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B0iüige XIX.

Hach's mit mir, Gott« nach deiner Güt\

Nun danket alle Gott.

Ach 1 wann werd' ich dabin kommen ?

Ach schönster J^su, mein Verlangen.
/TN

t±-t-<: P-i

Auf) ihr Christen, Christi Glieder.

ein zo deinen Hioren.

6
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600 Beilage XIX.

Ach wie nicblig, ach wie flüchtig.

8

Einer isi Köuig, Iminanuei sieget.

3^ Ä__J_K

Auf, auf meiii Her« mit Freaden.

10

Mache dich, meio Geist, bereit.

^3irTt1-rf-f-^f^g

Aufcrslehn, ja auferstehn.

0 Ewigkeit, du Domierwort.
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Beiiage XIX, 601

I

Warum betrübst du dich, mein Herz.

Danket dem Uerreu, denn er ist sehr freundJich.

Ick hab' meia' Saeb' Goii heiingestelU.

Wnnderbarer König.

,6 jJza^^^lzg^gl

Wie sebdn lenebt* uns der Morgenstern.

17

^^^^^^^^
^^^^^

Herr, kb habe miMgebandelt.

Digitized by Google



602 Beiiage XX,

XX.

In dulci jubilo.

gros - ser Freud* ! — — Un - sers Herzens Wod - ne ist uds ge-

1
1

1 ;c=d -© p_. d 1- .

bo - reo heut* ! — — Und leuchtet als die Son - ne in

L.iyij^cu Ly Google



Btitage XX. 609

Was mein GoU will.

Hieronymus Mtorim.

m D-

sein Win* der ist dar b«
die ae iha gleobeo fe

itoi

sie.
Er hiirt aas

and tröstU die Welt olin' Maas-

/ 1

-$-—Q—1-=--:- 0
seo; wer ihm ver Iraui, fest auf ihn baut,

uiLjui^Lü Ly Google



604 Beilage XX,

-D-

3:

dea wird er nicht ver - las sen.

_S2_-

3^

0 Haupt voll Blut und Wunden.

k
E£2

I
'

'

Grauo.

J—J--.

'
I

J^l J
I

-azt

r
Du, des- sen Au - gen flos - sen, so - bald sie Zi-oo

Ii
rr^1

I ^ ^ ^ _^ I
" J u !

sah^D| zur Fre-vel-that ent - schlos - seu, sich aei-nem Fal-ie

>^
I

•

1
^—- -M

—

I

-OL
:-+-o-

nah^n: wo isi das Thal, die Hob - [e, die. Je - sa, dich ver-

:::a:

I I I

birgl? Ver-fol-ger sei-ner See
1
le, habt ihr ihn schon er-

Ly Google



Beilage XX*

=)

«

—
"1 -t

T
i

p

> 1

würgt, habt ihr ihn schoo er - wörgtl

Was mein Gott will.

'
m Ii I . J I

Fascb.

J I ^ \

Wai Beil Gott will, ge - sebeh' alP - seit; er wil • let

Ztt kel - bn ist er den be - rei|, der «o ibo

4-

1

—e-

itets dai Be
glaa-bec Te

itel

sie.
Er billl ans Notk, der tren- e

Ml.« nt jBit '
' Maat * laa. tWer *

»tt, «ad s8eb-ti - gel jBit Maat ii« vai^ lluiut aad

:0:

auf ihn baut, den wird er nicbt ver las

i
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606 Beilage XÄ.

Eins ist Noth, o Herr, dies Eioe.

Evaog. Choral- ond Orgelbacb.

Ach mein Herr Jesu, dein Nahesein.

Evang. Choral- und Orgelbuch.-

1 1 1

nr ^ * r r
1

'
'

1 1 1

1 1

4-
J

1
1 1 1

r
1

• ^ 1 w

—

1 x—^
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Beilage XÄ* 607

^i»
•-•^tiT"

r ^
_ t - t-- .^J-'^p-- ip——#—

f.

77" P

ü Haupt voll Blut uod Wunden.
Seb. 6«cii.

IIb

:b=:

1' ' r J- J. i i iJ I j "rVr J
"

Digitized by Google



608 Beilagen XXi-^XXIL

Ein" feste Burg.

Jesus meine Zavernebt.

I2——

j

^H-^-*-^

Nun rnben alle Wülder.

—j—^

—

- ~m—\-^

xxn.
An Wasserflüssen Babyion*

Dies sind die beifgen sehn Gebot*

Digitized by Google



Beibgen XXltt- XXIV.

Komm, GoU Sehöpfer, heiliger Geisl.

-Jf:

Christ, unser Herr, zum Jordan kam.

Erschienen ist der herrUeb' Tag.

Mit Fried' und Freud' ich fahr' dahin.

a ^^^^^^^^^^^^^^

Auf meinen Heben Gott«

y«rx, K«»w|i..L. I. b. Aul. 39



•10

Wer nur den lieben Gott Itot wallen.

Nun kommt der Heiden Htflüii.

Aus tiefer Nolb.

2

Mitten wir im Leben sind.

4 5i
O Miie - tis-ti-m, o pi«is-si-na, dnl-eia vir*go Ma*

ri - - «1 Ma-tera-ma-ta.Ma - ter a - ma - ta» 'a • ta-ne - ra * ta,

Digitized by Google



Bmhg9 XXFL 611

», o - ra pro Bo - - - • bis!

Weim ich ein Vögleiii war*.

9lnd trir9« - »diicdwi, vad ich muss le-bcn ok- n« didi : gi«b didi n-'

frie .- den, du bist ui«iii«tMzig Lidit» Seimirbe'tlia-di^4rcii,nii-«b-

•wen - (ligi mein letzter Tropfeu Blut ist dir, ia«iA£n-gel, gut«

ßi^fackf intäg,

WAriidi eia wilder FaJke» idi^oUt'jiuc)k»cb^aviaglDi tt^f» und;

/ 1^ *«a r p H.-
,

wolU* mich nie • der - las - sen vor pei - ues ^ra-feu Hans.

Massig.

: :

1—«—f
-*

W«iui idi an deR ItU-lw A • bend denk*, als ich ^

> ' t
—

ff

hhnehUi von Ihr

39*

uiLjui^Lü Ly Google



612 Beilage XXriI.

nahm l Denn der Mond schien so hell,ich muast^scheiden von ihr; doch mein

I

Her« hlieh sieta bei Ihr! denn der Mond schien so hell, ich mussi*

0 «

schti - den Ton ihr; — doch mein Herz blieb stets bei ihr.

i

XXvn.

Aus meines Herzens Grunde.
Seb. Bach.

ß—4

m
A. Vogler.

r v ] JJjU- J . ! s_i _i 1^ I „ I I

,
-:^J:^

^ r
,

1 1 r«^

- ' r-"—

^

J ^ r

-:
t

1

p 1 T 1 f ?J 1 ;^
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614 Beilage ÄÄf^IL

Es ist das Heil uns koiiunen her.

V o g i c r.

1

8-

- tr- !—I-"-

^^^^
-H—J-

-t

üiyiii^ca by Google
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Sachregister

A.

Abschnitt il. 4JL 4fi.

Accent, s. Betonung.

AeoUsche Tonart 41iL

Agrement 299^

Akkord TL
Akkord der grossen (übermässigen)

Sexte aii.
umgekehrter Akkord, s. Umkehrung.
Akkordlage iia.

Akkordvcrschrönkung ißi 8S0-

tonischer Akkord 80^

Akkordwesen 3. III. IM,
Akustik 5^
Alt ai. äM, 375.

Andr6
Anfangstou
Anhang 249.

Anlage 9. iSL

Antizipation, s. Vorausnahme.
Aufgabe 40, 45. fifi- lA. äl. 98, IM.

112. 118, m. ili. lAl. IM. IM.
153. 135. IfüL Ifil. iliL 176,

190. IM- iM. äM. 118, 2JLiL IM.
iAo. 244, iü. iM. iUL

285. 291. aiÜL 309. iiM. äM.
a£i. an.

Aufhalt, s. Vorhalt.

.Auflösung 89, 2M.
Auflösung der Vorhalte 275. 546.

Auftakt ifi,

St. Augustinus 400.

Auslassung ^34.

Ausnahme 516.

Aussenstimme ai, aM. 37i^

Ausweichung <96. üfi.

Authentisch iM.

B.

C. P. E. Bach
J. Seb. Bach LL im l&i. MÄ. 253..

262. 313. 330. 414. 451, (iM. oM.
534. 344. iM. S^Zl. 580.

581. 607. ßü &11..

Bass äi. 84. ai. üLä. aUL all. 378. 389.

C. F. Becker 408^

Beethoven LL Ii. a4. 53. 182. 221L

235. 237. aafi. a4Ä. ilLL IM. IM.
276. m. iM. 41S. 4ia. 481^ 433,

48L 4Ä2. 4M. 4fi9. 495. !^M. 508.

aai. äM. iAL 545. a&i. ^ ÜM.
5M.

Begleitung M. fil. aM. aiiL ül.
harmonischer Beiton 86, 329.

Beruf 10.

Betonung
Bewegung 23, 221.

künstlerisches Bewusstsein 46,

Bezifferung 1 29.289.

Bildung LL
Billroth 4M.
Bizarrerio JS.

Boieldieu

C.

Seth Calvisius 4M.
Cantus flrmus aM. 314. äUL all, ai8^

Chor aM.
Choral 6, a4iL aü. 4M. 5M.
Choralbearbeitung 319. a44. aiÄ. aM.

866. 381. 385. m. SM. 430.

Choralstyl 569,

Chromaliker 429.

Clementi 3^

D.

Decima quarta, s. Quart-Dezime.

Decinia lertia, s. Terz-Dezime.

Dezime &SL

Dilettantismus IL
Dirigent 8,

Diskant 82, aM.
Dissonanz 5ia.

Dominantakkord 5. 81. Ei, IM. IM.
108. LUL HL 144. IM. 116,

255. 259. 484. 511.

Dorainant-Dreiklang M
Dominante 59^ ai. äi. 238^ äM.
Dominantharmonie IM. 1 71.

Doppelchorig 336.

Doppelschlag 299.

Doppel Vorschlag 2M.
Doppelzweistimmigkeit 14.

Dorische Tonart 407, 411.

Dreiklang IS, M. 100. ^M. äll.

Doppelt-verminderter Dreiklang 324.

grosser Dreiklang, s. Durdreiklang.

harlverrainderter Dreiklang 323.

kleiner Dreiklang, s. Moll-Dreiklang.

tonischer Dreiklang (ton. Akkord, Har-

monie) 5. 84. M.
übermassiger Dreiklang ai5. all. 318,

verminderter Dreiklang 138.. 2Ü3^ a2£.

Dreistimmigkeit 327, 3&4,

Dreitheiligkeit Ii.

Duodezime 80.

Durchgang fi. 2M. aM. IM. MI- 309.

an. ai5-

L y .,^ _o i.y Google



Sachregister. 617

chromatischer Durchgang 293. 897.

aiUL ao2.

diatonischer Durchgang 2M.
Durchgangsakkord MO.
Durdreiklang ISS. Iii. lüJL
Durgattung, s. Durtonart.

Durgeschlecht, s. Durionart.
Durterz 135.

Durlonart IM. liL
Durtonleiter iL Ii. 13. TL LÜÄ.

E.

Ebenmässipkeit 22. U4. 340.

Einstimmigkeit 54, 387. 342.

freier Eintritt SlIL
Eitelkeit ÜL iL
Elementarkenntnisse L H.
Elemenlarkompositionslehre Jft.

Endton ifi.

Enharmoniscb iOi. 22jL
Entwurf 17,

Erfindungskraft 51, ai.
Erhebung il, 2^,

Erk 41JL ÜA.

F.

Fähigkeit L.

Fallen 2jL üL aiL

Fasch aM. 605.

Figuralmotiv 185. <«fi 194.

Figuralstimme 186. 191

.

harmonische Figuration iM^ 187. 49g

aofi, an.
Figuration L 305.

rhythmische Figuration IM.
Folgerichtigkeit aiL aiL 157.
Formlehre 7.

fehlerhafte Fortschreitung ai.
Fortlage HL
FugeL

O.

Gang JL aiL 31. 3^ 4iL IM, IM. IM,
Gangbildung 3|L 112. US, m, 2i7.
Ganzschluss ^ IM, m. 3M.
Ganzton 14.

Gegenbewegung M,
Gegensatz la, M.
Gehör, Gehörsinn 477.

Gemeinegesang 373.

Generalbass, Gencralbassspiel 1Ä9-.

Generalbassbezifferung (GeneraIbass-
schrift) s. BezifTerung.

Genius üL
Genus durum ÜO.
Genus molle 4i0.

Gervinus 533.

Gesuchtheit 4 IL

künstlerisches Gewissen 2.

Gleichmässigkeit äiL

Glied ^ 10,

Gluck il. 51, m, 481. JiM, -iM, 519,
Sil. SM.

Graun 86<.

Gross ftiL

Grundakkord IIIL iM, 110,
Grundform 5. 31. 62.

Grundgesetz lä. 247.

Grundlagen der Melodie 21, 44. 54.

Grundmelodie 51.

Grundton 18^ lafi 13Q. 176.

m, 221, 254.

IL

Handel 1 L 81. 269. 115. klfL iM. ftfil,

Halbschluss 63, HJ. .lÜL iJl.
Halbton 21.

Halt 4A1.
Halteton 26, 262.

Harmonie 4. 51. 6iL 63, ü 864 491.

enge, weite Harmonie, s. Harmonieiage.
tonische Harmonie 61.

Harraoniegang lü lül, HjL 2iL 805.
Harmoniegesetz IIS,
Harmonielage Iii. iM.
Harmonie -Motiv 113, HL III, 115,
IM.

Harmonieprinzip 134 . 146. 447. 516.

MSL ML
Harmonisirung 43. 136. 230.

Harmonioverbinduug JÜ, 94, iifi,

118, im.
Harmonik 4^ iM, hSJL
Hauptmann 493. 497.

Hauptsitze (der Modulation) ISO.
Hauptstimme &iL

Haupttheil 2£, SJL

gewesener Haupttheil 2&.
Hauptton 209.

Haydn LL lllL 299. iOl, 5äIL 554,
Mi,

Herabstimmung 11.

Homophon 2.

Hülfston 6, 244, MIL 807.

Hummel 803. .

Hyper
Hypo 407,

Hypoionisch 407.

L
Improvisation Ja.

Instrumentalsatz i,
Intervall 15, 80.

Ionische Tonart 441. 41L

K.

Kanon 2.

Karakter der Melodie 415,

L y .,^ _o i.y Google



618 Sachregister.

Karakter der Stimmen 363. 366.

Karakter der Tonarten 43».

Keim, s. Motiv.

Kenntniss L.

Kennzeichen der Ausweichung 905.

207.

Kirchenschluss HL 345, LLL
Kirchenton aA3. aM. 403.

Kirchentonart (L 343. 396.

Klavierspiel 11.

Klein &IL

Kompositionslehre L L L IL L fl«

la, 44i. Ml.
Konsonanz 543.

Konstruktionsordnung iM. ^34. läiL

Kontrapunkt
Kreuzen der Stimmen , s. Slimmkreu-

zen.

Künstler 32, 45.

Künstlerbildung L.

Kunst r
Kunstform L 6, Ii.

Kunstfreund 3_.

Kunstgesang 366.

Kunstgesetz i L. 483.

Kunstlehre 1. 4.

Kunstvernunft 488.

Kunzen ^

Labilzkim
Lage, s. Akkordlage.

Lanner 559.

Lehrer 3. 543. 524.

Leitereigen 4^
Leiderfremd Ü ilü. üa.
Leitton JkM^

Lied i i

Liedesgrundlage ^ 18. 159.

Liedform Sl. IL 119. ilft,

Liedsatz 68, 69,

Liszt lÜL iÜL ML
Lizenz (Freiheil) 516.

Logier 410,

Luther km 424.

Lydische Tonart 400^ 4M.

BL

Manier ü. 299.

Marchettus von Padua 427. 490.

Marsch 7. 69. TL
harmonische Masse 51. ÜÄ.

Maxime il. 23. IM.
Mechanismus 457.

Mediante 238.

Mehrchörig 336.

Mehrstimmig 56,

Mehül 19L 495.

Meyerbeer 50L

Melodie 4. JL ft. aiL 51. 555. .

Melodieprinzip 14fi, 2A4. kTL
4M. 541. iM.

Melodik L a. 51L ^
Methode Ifi.

Mischakkord 211. aUL aiÄ. aiL
Mittelstimme 83, aM. aiL aiÄ. ÜL
Mixolydische Tonart iJ L 416.

Modulation iL 21L 156. IM. IM. 2<13.

263.

Modulationsmittel IM. iH^ 241.

Modulationsordnung 24L
Modulationsverfahren 196.

Moll-Dur 4M.
Molldreiklang IM. i5S. 24Ji.

Mollgeschlecht 4M.
Molltonart IM. m.
Molltonleiter 5, UÜL IM. 4M. ifiÄ.

Monodie 565.

Mortimer 419.

Motiv 82. ai. 4&. 5L ßfi.*185. 229.

Motiv harmonischer Figuration, s. Fi-

guralmotiv.

L. Mozart S8S.

W. A. Mozart LL IS. IM. iliL ÜL
ifi2. aM. aM. aia. 488. 4M. sm.
53L 541. 549. 5il. 559, .^6L 58g.

Musette 2fil.

Musiklehre 4. 22. 45, 5iL aL IM^
423.

Musikwissenschaft 2. 1^ lliL 434.

N.

Nachahmung 1.

Nachbleibende Töne 544-

Nachsatz ao. fi4^

Nacbschlag iäfi.

Naturharmonie 5, ^ 15.

Nebenstimme 60.

Nebentheil 26,

Nebenton 5. 205.

Nene 80, 15iL 114.

Nonenakkord 154. IM. 46L 114. 115.

IM. 228.

grosser Nonenakkord j IL 173.

kleiner Nonenakkord 471.

Normalsatz 364.

Note caract^ristique, s. Leitton.

Null

Oberdominante 8L ^40.

Obermediante 238. 146.

Oberstimme 50. IM. 315. 510.

Ohren-Oktaven 474.

Obren-Quinlen 474.

Oktave 55. 50^

verdeckte Oktaven 474.

Oktavenfolge ai. M. 154. 52L 555.

Oktaveosatz 55. HS.
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Oktavparallel», s. Oktavenfolge.

Organismus 457.

Organo, Organum, s. Orgel.

Orgel lüL EM. 5ii^

Orgelpunkt iM. XM.
Orthographie, s. Rechischreibung.
Ottava lia.

P.

Parallelbewegung, s. Parallelisnnus.

Parallelismus (der Stimmen) lEi^ 5i&.

Paralleltonart Ifti. 21L
Partitur SÄ,

Pedal 366.

Periode 5. iä. 41. 46, fil. liO. IM.
Periodenbildung iL
Phrygische Tonart 404 483.

Piccini 560.

Plagalisch kUSL 4il.

Pleyel 560.

Polyphon L.

Präludium, s. Vorspiel.

IL Prätorius 571.

Prime 80.

harmonisches u. melodisches Prinzip
484.

Quart-Dezime ftjL

Quarte 80,

Quartenfolge 548.

Quartquintakkord 4 69.

Quartsextakkord IM. liO^

Querstand 20r 300. 499. üM.
Quinte lÄ. aiL 516. HL
verdeckte Quinten 474.

Quintenfolge ÖS. iM. üiL aiiL
527. 534. 548. 556.

Quintenzirkel 406.

Quintenparallele, s. Quintenfolge.

Quintsextakkord UüL IM.

R.

Realstimme 335.

Rechtschreibung 49. 222.
Reichardt 480.

Reinheit des Satzes 476. 479. 544.

Rhythmik gl. 65,

Rhythmus L 2JL 2fi. aL 52- fifi. fiS-

Righini iM.
Richtung der Tonfolge 21. ijL 30.

Rondo L
Rossini 559.

F. W. Rtihl

Ruhe iL 21.

Ruheton 89.

&
Satz 28. 41. 14. 4iL IIÄ.

doppel-, mehrchöriger Satz 336.

reiner Satz, s. Reinheit des Satzes.

Satzbildung 41<

Satzkette Ül.
J. iL Schein IM.
Scheinakkord äiL
Scheinvielstimmigkeit 311.

Schluss fil. Iii. 347. III.

unvollkommener Schluss ^ TL.

Schlussformel 445.

Schlusston 26^

R. Schumann jüL 480.

Schweifen 2i.

Sekund-Akkord lao^

Sekunde äiL

Sekundenfolge 54 2.

Septime 80. 256.

Septimen -Akkord 11. 426. III. HL
246. 224. 250. 266. 328.

grosser Septimen-Akkord 216.

kleiner Septimen-Akkord 17jL 246.

verminderter Septimenakkord 176^ i2JL

250. 254.

Septimenfolge 542.

Sext-Akkord ISO. US.
übermässiger Sext-Akkord 822.

Sexte 80.

Sexten folge 543.

Sextnonen-Akkord
Sextseptimen-Akkord 4 69.

Signatur, s. Bezifferung.

Singbarkeit 567.

Singstimme 377. 443.

Sopran, s. Diskant.

Spiel 511.

Spontini 194. 211. 514. ÄÄi
Sprungweis 21.

Stammakkord III.

Steigen 24

.

Steigerung 22.

Stimmchor 3^
Stimme ß. 84. 432.

Stimmführung 480.

Stimmkreuzen 343.

Stimmlage 112. IIIL 4M.
Stimmregion 433.

Stimmwesen JIT 309.

Stimmzahl 14. 439.

Strauss 559.

Streichquartett 444.

Strophe 352.

Strophenschluss 346.

Stufenweis 84

.

Styl 514.
Subsemitonium modi, s. Leitton.

T.

Taktordnung 21.

Talent 10.

Tanz L 282.

Tasto solo (T. s.) 429^
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Tenor Ei 877.

Ten 57, 80^ aJL IM.. 486.

Terz-Dezime
Terzdeziraenakkord 547,

Terzenbau 77, IM.
Terzenfolge 543. 544.

Terzquart-Akkord UP.
Terzsekund-Akkord liUL

Telrachord iA. aa.

Theil 5, 69,

Ton iL IM.
Tonart fi. ULL
Tonentfallung
Tonfolge ii. 6iL afi. iH,
Tongescblecht iM.
Tonika 6^ 11. ^ 88, iM.
Tonischer Akkord (ton. Dreiklang, ton.

Harmonie) 80,

Tonleiter 5, 6, Sl,

chromatische Tonleiter 4i i91.

diatonische Tonleiter IL 22.

Tonordnung
Toorichtung 28,

TonstUck 466^

Tonstufe 22.

Tonsystem ü,
Tonwiederholung 81, 60,

Transposition 40,

Trieb, s. Motiv.

Triller 299.

Triton

Trugschi uss 24iL
Tücher SU.
Türk IM.
Typus Sil.

üebergang 195.

Uebergangsakkord, s.Uebergangsmiltel.

Uebergangsmittel, s. Modulationamitlel.

Ueberladung 334.

Uebermüssig &iL

Ueberzifferung 94.

Umkehrung lüL llfi. IM. Ufi* IM,
<63. 168.

Und 108.

enharmonische Umnennung 2ai.

Undezime 80,

Undezimen-Akkord 547.

Unisono 4 29,

Unterdominante ai. 240. 408.

Untermediante 238.

Unterstimme 60^ 335.

UnVollständigkeit äO.

Urakkord

Urgrundton 2fil. 409 509.

Urharmonie 273.

Urton, s. Urgrundton.

V.

Verbindung 2M,
Verdichtung 555.

Verdoppelang 80, 1 ajL 4M.
Vergrösserung 35, IL
dominantisches Verhältniss M,
Verkehrung 55. ää.

Verkleinerung 35. 3^
Vermindert 80.

Vermittel ungsakkord JM,
Versetzung 34. 31. 41L
Verwandtschaft der Tonarien 81. lOi.

Vielstimmigkeit 33<. 390.

Vierstimmigkoit 81. 3M. 342.

Viertonreihe, s. Telrachord.

Vogler 580. 612^ 614.

Vokalsatz 4.
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