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Erste Abtheilung.

Die einstimmige Iiomposition.

Erster Abschnitt.
Die ersten Bildungen,

1. Die Tonfolge und ihre Arten.

Betrachten wir irgend ein Tonstiick, so sehen wir, dass es
aus einer oder mehrern gleichzeilic mit einander gehenden Ton-
reihen besteht, die von einer oler mehrern Singsltimmen, von
cinem oder mehrern Instrumenten vorgetragen werden sollen.

Wir Deginnen mit dem Einfachsten, nidmlich mit einer ein-
zigen Tonreihe.

Aber auch da haben wir wenigstens zweierlei zu unterschei-
den. Jede Tonreihe enthilt nicht blos Tone, die aufl 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 zuriick,
auf die Tonfolge, und vergessen einstweilen ihre rhythmische
Anordnung. Es kommt also vor Allem auf den Toninhalt, auf
die Tine der Tonfolge an.

Diese kinnen einander so folgen, dass wir von tiefern Tdnen
zu héhern, oder won hohern zu tiefern, oder auch hin und her
gehn. Wir unterscheiden daher steigende (a) und fallende (4),
so wie solche Tonreihen, die bald sl('i;_-_;vn., bald fallen (¢) und
die wir schweifende nennen. Auch die Wiederholung ein
und desselben Tons (d) kann uneigentlich als eine Art der Ton-
folee angesehn werden. Endlich konnen die Tone einander stu-
fenweise, wie beia, & und ¢, oder sprungweise (e) folgen ™)

*) Sehon hier kinnen wir die Unerschiipflichkeit des Tonreichs gewahren.
Schrinkten swir uns pur auf acht Tine ein (verzichteten also auf alle hithern
und tiefern Oktaven und alle Halbtine, auf Tonwiederholungen und Tonreihen
von weniger als acht Tiénen), so wiirden wir doch mathematisch erweislich
40320 verschiedne Tonfolgen bilden kgnnen. — Allein der Hiinstler soll nicht
rechnen und herausziihlen, sondern aus [reiem Geist erfinden kinnen. Hierzn
fiithet nicht die Mathematik, sondern hoheres Bewusstsein oder Iilarsehn in
den Inhalt umsrer Tonfolgen.
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Man kann leicht bemerken, dass steigende Tonfolgen das Ge-
fiihl der Steigerung, Erhebung, Spannung erwecken, fal-
lende das entgegengeselzte der Abspannung, Herabstimmung,
der Riickehr in Ruhe®), schweifende aber keine von beiden
Empfindungen festhalten, sondern unentschieden an beiden Theil
haben, zwischen beiden schweben; sie kionnen aber, bei allem

Abschweifen im Einzelnen, der Hauptsache nach einer von beiden

Hauptrichtungen angehiren, —

Vorzugsweise steigend. Vorzugsweise fallend.

und dann tragen sie vorzugsweise deren Rarakler. Soviel iiber
die Richtungen der Bewegung; iiber die Art derselben bemerken
wir nur, dass die schrittweise Bewegung ruhiger, gleichmis-
siger und gleichmiithiger, die sprungweise heltiger, unsta-
ter, unruhiger ist. Das Nihere kiinftig.

Die Tonordnung.

Wir wollen nun Tonfolgen erfinden. Allein schon zuvor haben
wir bemerken miissen (S. 21. Anm.), dass es deren selbsl fiir
wenige Tone fast unziblige giebt. Bei der weiten Ausdehnung
unsers Tonsystems und bei der uniibersehbaren Menge von Tonfol-
gen, die innerhalb desselben miglich sind, bediirfen wir also schon
darum einer Ankniipfung, einer Grundlage, um nur iiberhaupt
anfangen zu konnen; wir wiirden uns sonst gar nicht zu ent-
schliessen vermiigen, ob wir mit der einen oder einer andern Ton-
folge von vielen, die uns einfallen, beginnen sollten.

Die natiirlichste Grundlage fiic Tonfolgen ist die Reihe der

sieben Tonstufen
da sie ja die Grundlage unsers ganzen Tonsystems*) sind. Sie
heissen bekanntlich

CDEUFG A4 H

und bilden die normale Durtonleiter, oder die Toleiter von Cdur.

*) Wem sich dies in der Musik noeh nicht fiihlbar gemacht hat, der heob-
achte nor Redende, wie sich bei hiherer Erregung (durch Frende, Zorn, u.
s. w.) ihre Stimme erhebt, bis sie in Jauchzen oder Gekreisch iibergeht, —
und umgekehrt, wie der Redeton bei Ermattung u. s. w. hinabsiokt,

). Allg. Musiklehre, 4 Ausgabe S. 12. Alle Hinweisungen auf dieses
Buch sind auf die vierte Ausgabe zu beziehen, wiewohl die friihern Aus-
gaben meist auch geniigen.




So isl also

die Durtonleiter
erste Grundlage fiiv die zu bildenden Tonfolgen. Die triftigera
Griinde dieser Wahl werden sich spiterhin (bei der Erdrterung der
Molltonleiter und anderwiirls) von seclbst ergeben.

Das Erste, was wir von einer Tonfolge — wie von jeder
menschlichen Aeussernng — wiinschen miissen, ist: dass sie sich
als etwas Fertiges, als elwas abgeschlossen fiir sich Bestehendes
darstelle. Dies ist bei den sieben Tonstufen, wie sie S. 22 vor
uns stehen, nicht deutlich erkennbar. Dass es nur diese sieben
Tonstufen giebt (von den Erhiliungen und Erniedrigungen ser vor-
erst nicht die Rede), kann uns zwar theoretisch bekannt sein;
gehn sie aber, wie sie oben geschrichen worden, unserm Gehor
oder dem Vorstellungsvermégen voriiber, so fehll es an einem sinn-
lichen Zeichen, dass nach der siebenten Stufe [ nun keine neue
achte Stufe folgt. Dieses sinnliche Zeichen erlangen wir, wenn
wir nach der siebenten Stufe die erste (in der hdohern Oktave)
wiederholen. Nun erst -

C g RG] C
zeigt das wiederkehrende C, dass mit H die Stufen vollzihhg ge-
wesen und nichts iibrig geblieben, als der Wiederanfang.

Hiermit tritt dieser erste und letzte Ton als der vornehmsle

der ganzen Tonreihe, als
Tonika

hervor; er ist der, von dem ausgegangen und mit dem deutlich
befriedigend geschlossen worden. Mit ihm ist die Tonfolge zu
e, 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 erslen Ton zum fol-
genden forlgeschritten wurde.

So stellen also schon an unsrer ersten Tonfolge die Momente

Ent

Ruhe, — Bewegung, — Ruhe
den ersten Gegensalz in der Musik dar. Die Tonika zu Anfang
und Ende ist Ruohemoment, die Tonfolge von der Tonika ab
bis wieder zur Tonika ist Moment der Bewegung.
C D E F G 4 H (&
Ruhe Bewegung Ruhe
Dieser einfach hervortretende Gegensatz spricht das Grundgesetz
aller musikalischen Ronstruktion aus.
Wollen wir nun von dieser ersten uns gegebnen Tonfolge
aus mehrere selbst bilden, so miissen wir, um sicherer zu gehn,

S ———
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dieselbe, also die Durtonleiter, ihren innern Verhiltnissen nach
niher kennen lernen.

Untersuchung der Tonleiter.
T i : S
Betrachten wir sie also genauer i ihren einzelnen Schritten,
so linden wir, dass sie ganze und halbe Téne*) enthilt, und nach
deren regelmissiger Folge in zwei Hillten zerfillt, jede von vier
Stufen, jede zwei ganze und einen halben Ton enthaltend:
| LT 1 )
(0 T M s R

") Der Begriff -von ganzem und halbem Ton muss zwar ans der allge-
meinen Musiklehre voraus tzt werden. Doch mijge fiir das etwaige Bediirf~
niss Einzelner wenigstens eine Beschreibung vom Ganzton und Halbton hijer
stehn, nur das Nithigste enthaltend und auf dem Klavier nachweisend. Zwei
von nebeneinanderliegenden Stufen herstammende uwnd benannte Tine, zwi-
schen denen noch ein Ton (auf dem Rlavier eine Taste) inne liegt, bilden einen
Ganzton; z B. ¢ und & (dazwischen liegt cfs oder des), e und f¥és (dazwischen
liegt f), as und b (dazwischen liegl a), b und e, dazwischen liegt f.
Zwei von nebeneinanderliegenden Stufen oder ein und derselben Stufe benannte
Tine, zwischen denen kein Ton (keine Taste) inne liegt, bilden einen Halb -
ton, z. B. & und ¢, ¢ und es, eis und d. Die Unterscheidung von grossen
und kleinen Halbtinen ist uns entbehrlich.

") Es ist zwar ans der Musiklehre vorauszuselzen, dass die Durtonleitern
Jedem, der Komposition studiren will, bekannt sind. Solle sich aber Jemand
irgend eine Durtonleiter nicht gleich sicher vorstellen kiinnen, so bietet die obige
Ansmessung der Schritte der € dur-Tonleiter Aushiilfe dar.

Wir wissen niimlich, dass auf jedem Ton unsers Tonsystems eine Durton-
leiter erbaut werden kann, und dass alle Durlonleitern unter einander gleiche
Verhiiltnisse haben ; alle machen Schritte von

(i R B s e Ton,

wie oben € dur.
Wollen wir nun auof irgend einem Ton eine Tonleiter konstroiren, so schrei-
ben wir von demselben aus die siehen Stufen bis zur Okta

hin, messen Schritt fiir
Schritt die Entfernung der Tone, und berichtigen sie, wo esniithig ist. — Wiissten wir
z, B. die Tonleiter von 4dur nicht, so schrieben wir von 4 aus die sieben Tonstulen
nebst der Oktave.
a, hy e, dye,f; 8, a

hin und messen jeden Schritt aus. 4 — £ soll ein gauzer Ton sein und ist es
auch, [l —e¢ soll ein ganzer Ton sein, ist aber nur ein halber, also zu klein;
folglich muss er wvergr

ssert, das heisst ¢ echoht, in eis verwandelt werden.
Nun ist auch eis—d ein halber Ton, d—e ein ganzer; beides nach Vorschrift.
E —f soll ein ganzer Ton sein, ist aber nur ein halber; folglich muss S in fis
— und ans gleichem Grunde zuletzt g in gis verwandell werden. — Oder
wollte man die Tonleiter von Desdur bilden, so schriebe man erst die Stufenfolge

des, e, f, g, a, h, ¢, des
hin und untersuchte nun die Grisse der Schrilte. Des — e soll ein ganzer Ton
sein, ist aber dafiir zu gross; man erniedrigt also e, und erhilt den ganzen
Ton des — es. Das weitere Verfahren erhellt von selbst. Eine leichtere Metho-
de, sich alle Durtonarten insgesammt vorzustellen, giebt die allgemeine Musik-
lehre, S. 506.




Die eine dieser Viertonreihen (Tetrachorde) geht von der

Tonika, ¢, aus, das andre Tetrachord geht nach ¢ hin, beide fin-
. . m s . ; a . mt .

den in ¢, in der Tonika, ihren Vereinigungs-und Mittelpunki:

G oA H, 6

oD B, T

Auch in dieser Gestaltung der Tonleiter finden wir die Tonika

als Hauptpunkt, von dem die iibrigen Tone aus-und nach dem

sie hingehn, um den sich alle herumbewegen; g mit @ und A

_-_wi]r. nach ¢ fiin; :‘.-', e und f kommt von ¢ her und bezieht sich

aul ¢ zuriick. Somit erscheinen aber g und f als die &ussersten

Punkte der um ¢ in Bewegung, geselzten Tonleiter; wir finden

dieser Bewegung, so wie sie sich eben darstellte, kein Ziel, kein be-
I'z'jl‘.du;t'lldm Ende gesetzt, bis wir nach ¢ zurickgekebrt sind,

b

eine Be rl]f‘[J\li‘l". deren Wahrheit wir leicht fiihlen und die sich
weiterhin bestiticen und fédersam erweisen wird. Denn in ihr wer-
den wir das Grundgesetz fiir Harmonie und Modulation
angedeulet und begriindet finden und wollen schon jetzt die drei hier
hervortretenden Buchstaben
O = i—H

als eine bald bedeutungsreich werdende Formel merken. Fiir jetzt
kehren wir auf die urspriingliche Stellung der Tonleiter (von To-
nika zu Tonika) zuriick, um aus dieser uns gegebnen ersten
Tonfolge weitere und hohere Geslaltungen zu entwickeln.

2. Rhythmisirung der Tonfolge.

Wir haben bis jetzt nur den Toninhalt der Tonfolgen und
Tonleiter betrachtet, und slillschweigend angenommen, dass ein
Ton nach dem andern vor uns erklinge. Dies kann nun in
gleichen Zeitabschnitten geschehn, oder in ungleichen,
nnd letzteres auf sehr mannigfache Weise. Darum fangen wir bei
der erstern Weise als der einfachsten an und setzen Folge und
Geltung eines Tons nach dem andern gleichmissig, z. B. jeden
Ton von der Liinge eines Viertels.

Allein eine solche Zeitordnung (lC]' Ttne kann uns nicht lange
befriedigen, da in ibr ein Ton wie in der andre unterschiedlos Jun—
zieht. Wollten wir ausgedehntere l"ulg{‘n von Tonen gleicher Zeit-
daner unterscheidungslos voriiber gehn lassen, so wiirde die Wir-
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kung noch unerfreulicher, ermiidend und verwirrend sein. Unser
- (n‘[uhl driingl uns, zu llIlli'l‘il'i]Cllll‘n. zu ordnen; es fihrt uns da-
rauf, die ganze Reihe zu theilen und dadurch tibersichtlicher, fass-
licher zu llmn.hnu. Die einfachste Theilung ist die durch die Zwei,
mit ihr beginnen wir also:

| i und sind damit zu einer Taktordnung, und zwar zu der einfach-
- sten, gelangt. Jeder Abschnitt (Takt) hat die gleiche Zahl gleicher
| Téne, die ganze Tonfolge ist in vier Takten — eine iibersichtliche
; 1" und wieder leicht theilbare Zahl — enthalten.

' Diese Taktordnung ist voresst nur vom Verstand ersonnen,

! nur auf dem Papier sichtbar. Damit sie auch dem Sinn und Gefiihl

(1 merkbar, lebendig wirkend werde, zeichnen wir in jeder Tonabtheilung

: den ersten, mit | bezeichneten Ton, also ¢, e, g, h, durch

: stirkere Ansprache aus. Hieran, an dm' stirkern Betonung,
wird jeder erste oder Haupttheil*) und damit jeder Anfang eines
Taktes fiihlbar; zugleich ist in unsre Tonreiie Abwechselung ge-
treten, auf die ein beslimmtes und verniinfliges Bediirfniss ge-
leitet hat.

Unsre Tonreihe erscheint uns auch der Zeitfolge ihrer Tine
nach verniinftig geordnet, und diese Zeitfolge, durch Betonung,
durch den Weehsel von stirkern und schwichern, Haupt - und
Nebentheilen fiihlbar und wirksamer; sie bat R hythmus erhalten,
ist rhythmisirt worden.

Eine tonisch und rhythmisch geordnete Tonreihe
heisst Melodie.: Melodie ist die erste wirkliche Runstweise,
aber auch die einfachste.

Schon bei der ersten zum Grunde gelegten Tonreilie erschien
es verniinflig, dass sie mit dem wichtigsten Ton, der Tonika,
begiinne und schlgsse; darauf beruhte zumeist ihre Vollstindigkeit
und Vollkommenheit. — Jetzt haben wir auch rhythmisch wichti-
gere und unwichtigere Téne unterscheiden gelernt. Wenn sich
unsre Melodien auch rhythmisch vollkommen abrunden sollen, so
werden wir wiinschen, dass ihr Anfangs-und Endlon rhythmische
Haupttheile seien und ;_;(*.\\u,llllgm, lhu.lldl‘nn-lﬂol]vr hervorlrelen.

Die obige Melodie beginnt zwar mit einem Haupttheil, aber
si¢ schliesst nicht mit einem solechen, der Schlusston hat keinen

*)y Haupttheil nennen wir (wie die allg. Musiklehre S. 103 niiher angiebt)
den ersten Ton im Takte, Nebentheil die andern. In zusammengesetzien
i Taktarten (z. B. dem aus zweimal drei Achteln gebildeten Sechsachteltakie)
‘ heissen gewesner Haupttheil die zuvor in der einfachen Taktart Haupttheile
| sewesnen Tone, z, B. das vierte Achtel im Sechsachteltakte.
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Nachdruck, die ganze Melodie erlischt gleichsam, da ihr Schluss-
ton als Nebentheil kein Gewicht hat. Unsre niichste Aufgabe ist
daher, ihm Nachdruck zu verschaffen, ihn auf einen Haupttheil zu
verlegen. Dies erlangen wir, wenn wir die Tonfolge im Auftakt
erscheinen lassen,

Der Anfangston hat seinen Nachdruck verloren, aber die
Folge der iibrigen Téne und der befriedigende Schluss entschiidi-
een dafiir,

Allein wir kiunen nicht immer an die Form des Auflakts ge-
bunden bleiben wollen ; es muss méoglich werden, sowohl Anfangs-
als Schlusston aul Haupttheile zu stellen.

Hier wollen wir uns vor Allem eine Maxime einprigen,
die sich durch alle Arbeiten der Lehrzeit und des kiinstlerischen
Schaffens hindureh hiilfreich erweiset und (wenn auch ohne
bestimmteres Dewusstsein) von jedermann schon anderweit in gei-
stigen  Arbeiten angewendet wird,

Wenn uns irgend eine Gestaltung nicht vollstindig, in allen
Theilen, klar und fasslich ist: so wollen wir jederzeit das,
was als nothwendig in ihr erscheint, oder wenigstens, was
wir als sicher erkannt haben, zuerst festhalten, es finde
sich, wo es wolle. — und danach das Fehlende zu bestim-
men suchen.

Im obigen Falle steht vor allem die Anfgabe fest, Anfangs-
und Schlusston auf Haupttheile zu legen. Ferner haben wir fiir
gut belunden, dass die acht Tone unsrer Tonfelge in vier Takten
erscheinen, — ja wir kennen bis jetzt noch gar keine andre Form.
Endlich mass der letzte Ton, wenn er auf den Haupttheil des letz-
ten Taktes fallen soll, entweder halbe Taktnole sein, oder eine
Viertelpause nach sich haben; denn ohnedem wiire der letzte Takt
nicht vollstindig. Dies Alles ist bekannt; dagegen wissen wir noch
nicht, wie die iibrigen Téne sich ordnen werden. Selzen wir nun
alles Bekannte fest: die Abtheilung von vier Takten, im lelzien
Takte die Tonika als Halbetakinote, im ersten Takte die Tonika als
Haupttheil, und allenfalls den Anfang der Tonfolge —

=——a——

so erkennen wir nun klar, was noch geschehn muss: es miissen
die feblenden drei T 6ne in den einen leer gelassnen Taktraum
treten; der erste kann noch als Viertel gelten, die andern beiden
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miissen*) sich dann in die Zeit des zweiten Viertels theilen,
sie miissen Achtel werden.

s
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So sind wir zu einem Tongebilde gelangt, das jedem bisher
angeregten Verlangen entspricht. Es ist

1. in Hinsicht der Tonfolge befriedigend, indem es von der

Tonika beginnt, auf der Tonika schliesst;

2. es ist rhythmisch wohl geordnet;

3. es ist in Hinsicht der Betonung anf dem Anfangs- und Schluss-
tone ganz bestimmt abgerundet, und in solern geniigend.
Zuglvn:h haben wir aber, Mﬂb durch das Bediirfniss der

Sache geleitet,

4, '\Ll |1Il|'fFL1]tlt'l\L'|t des Rhythmischen erlangl, dreierlei Gel-
tung der Téne: Halbe, Viertel und Achtel. Lml diese Mannig-
faltigkeit erweist sich endlich

5. zweckbefirdernd, Denn der Schlusston, das Ziel des Ganzen,
hat die grisste Dauer, und die Achtel unmittelbar vorher
dienen dazu, die Bewegung mnach ihm hin zu beschleunigen
und sie sowohl, als den Endton, karakteristischer zu machen.
Wie die Tonfolge, so ist nun auch die rhythmische Ordnung fort-
gehende Steigerung bis zum Schlusse.

Eine in Hinsicht des Toninhalts sowohl, ;1]~; des Rhythmus
befriedigend abgeschlossne Melodie nennen wir Satz. Nr. 3 und
5 sind die ersten von uns gebildeten Siilze.

Bis hierher haben wir unsre Tonreihen stets im Hinaufsteigen
dargestellt, Warum das? — Es war ecben sowoll gestattet, hin-
absteigende oder schweifende Tonreihen (5. 21) zu bilden, nur
dass die steigende uns durch die iibliche und natiirliche Stufenfolge
von unten nach oben zunichst lag. Jetzt, nachdem wir mit ihr ein
befriedigendes Resultat erlangl, wenden wir uns zum Gegentheil,
der fallenden Richtung. Wir bilden sie genau nach Nr. 9

aus —

und gewinnen damit einen eben so stelig und geniigend ausgebil-
delen Salz.

Allein nun erst erkennen wir, dass beide Sitze, Nr. 9

und 6,

") Dies ist wenigstens die f[olgerichligste Eintheilung. Man kinnte auch
im dritten Takt zuverst zwei Achtel und dann ein Viertel setzen, oder drei
Viertel als Vierteltriole u. s. w., allein nicht so streng konsequent und iibrigens
ohue wesentlich neues Ergebniss.
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cinseilig sind und in dieser Hinsicht auch nuor einseilige Befriedi-
cung bieten; der eine steigt nur, der andre sinkt nurj; erst die
Zusammenfligung beider zu einem grossern Ganzen kann in
beiden Richtungen und vollkommen befriedigen.

]
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Hier haben wir ein Tongebilde erlangt, das sich aus der Tonika
nach Tonfolge und Rhyt

mus steigert bis zu dem geniigenden
Punkte der Tonika in der hohern Oktave, diesen Punkt durch einen
rhythmischen Ruhepunkt bezeichnet, und sich von ihm in eben so
gemessner Weise zuriickbegiebt in die Ruhe des ersten Tons;
Erhebung aus der Ruhe und Steigerung in Tonfolge und Rhyth-
mus bis zu einem natiirlichen Gipfel; Rickkehr, ebenfalls mit
gesteigerler Bewegung (aber zur Ruhe fiihrender Tonfolge) in den
wahren Ruheton. Wir sehen dieses Gebilde zugleich aus zwei
Hilften (¢ und ) zusammengesetzt, deren jede fiir sich abgerundet,
beide aber doch nach Toninhalt und rhythmischer Gestaltung sich
gleich, in den Richtungen der Tonfolge einerseits kenntlich unter-
schieden, anderseits aber eben durch den Gegensatz in diesen Rich-
lungen einander erginzend, einander zugehorend geworden sind, wie
Anlauf und Riickkehr:; ein Gapzes aus zwei untergeordneten Gan-
zen bestehend.

Ein solches Tongebilde, in dem zwei Siilze (Satz und- Gegen-
salz) zu einem grissern (anzen sich vereinigt haben, nennen wir
Periode*); die erste Hilfte (No. 7, @) Vordersatz, die andre
(No. 7, b) Nachsatz. Periode sowohl als Satz sind als ein fiir
sich bestehendes Ganze bestimmt und befriedigend abgeschlossen ;
dies ist ihr wesentlicher Harakter; sie unterscheiden sich aber darin,
dass der Satz nur einseitige Entwickelung giebt, die Periode aber
auch die andre Seile, 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 Periode No. 7 vereinigt beides und
ergiinzt eine Kinseitickeit durch die andre.

Honnten nicht auch Perioden in umgekehrter Gestaltung, mit
sinkendem Vordersatz und steigendem Nachsatze gebildet werden? —
Gewiss; und wir werden spiter auf dergleichen gefiihrt werden.

*) Ob sich auch Perioden aul andre Weise, aus mehr als zwei Sitzen bil-
den? — wird spiiter, im zweiten Theile, zn untersuchen sein. Fiir jetzt scheinen
nur Perioden von zwei Sitzen (Vorder- und Nachsatz) denkbar, weil wir nur
zwei Arten eines befriedigenden Satzschlusses haben: die Tonika in der hihern
und in der tiefern Oktave.




Denn die Tonkunst hat so unendlich viele Stimmungen und Vor-
stellungen zur Ansprache zu bringen, dass sie fiir die I\mev faltig-
keil Jluer Aufgaben eben so mannigfaltiger Mittel bedarf. Im All-
gemeinen dhel, — von besondern und seltueu Aufgaben abgesehn,
— ist es natiirlich, dass wir bei jeder Miltheilung, also auch bei
der musikalischen, ruhiger begiunen, und aus dieser Ruhe uns zu
grosserm, eindringlicherm Eifer erheben, ebensowohl vom Interesse
an der uns beschiftigenden Sache oder Empfindung, als von dem
Verlangen gereizt, mit unsrer Mittheilung zu wirken, durchzudrin-
gen. Endlich muss fiir unsern Eifer oder fiir unsre Kraft ein hoch-
ster Punkt erreicht sein. Hier also schliessen wir, — das wire
die Satzform; oder gehn allmihlig zur Ruhe zuriick, vollbringen
den entgegengesetzten Weg, — das ist eben die Periode mit stei-
gendem Vorder- und fallendem Nachsatz.

Nun muss es aber auch Tongebilde geben kénnen, die eines
Abschlusses, wie Sitze und Perioden haben, entbebren, z. B. jedes
Bruchstiick der bisherigen Bildunrfcn

T ————r-c——
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ohne die schliessende Tonika oder selbst die in f\o 2 aufgewiesne
Melodie, die wenigstens in rhythmischer Beziehung unbestimmt und
darum unbefriedigend schliessen. Ein solches Tongebilde nennen

wir Gang®).

Riickblick.
Im Bisherigen haben wir die ersten Begriffe von Komposition
erfasst and in Tonen verwirklicht. Es waren

1. die Tonfolge in ihren verschiednen Richtungen und
Schrittarten;

2, die erste Grundlage aller Tonfolge, niimlich die diatoni-
sche Tonleiter, und zwar die Durtonleiter;

3. dic Unterscheidung der Ruhe- und Bewegungsmomente
in der Tonleiter, nimlich der Tonika einerseils, und der
ibrigen Tone andrerseits;

4. die rhythmische Anordnung, durch deren Zutritt die
blosse Tonfolge zur Melodie erhoben wurde; hiermit trat
zugleich

5. bestimmte und mannigfache Geltung der Tone, Taktein-

*) Schon aus der Begriffbestimmung folgt, dass der Gang fiir sich allein
nicht befriedigend, keine selbstiindig geniigende Gestallung ist, wie Satz und
Periode. Diese kiinnen fiir sich allein ein Runstwerk sein, der Gang nicht;
erst im zweiten Theile werden wir seine kiinstlerische Anwendbarkeit — als
Bestandtheil grisserer Kompositionen, in denen er die verschiednen Sitze und
Perioden verbindet und verschmilzt — kennen lernen.
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theilung und Accent, Betonung der rhythmischen Haupt-
theile vor den Nebentheilen, ein;

die Melodie strebte, sich einen auch rhythmisch bezeichnelen
und geltend werdenden Anfangs- und Schlusspunkt zu erwer-
ben, sich in allen ihren Elementen — tonisch und rhythmisch
— abzuschliessen, und wuarde zum Satze ;

damit trat Mannigfalligkeit der rhythmischen Be-
wegung, und zwar eine zweckmiissige, dem Sinn des Gan-
zen dienende, ein;

der erfundne Satz rief seinen Gegensatz hervor, und ver-
einigte sich mit ihm zu einem gréssern Ganzen, der Periode,
in der beide Siitze als Vordersatz und Nachsatz stehn;
beide letztere offenbarten ihren eigenthiimlichen Rarakter durch
die urspriinglich einem jeden gebiihrende Richtung der Me-
lodie ; endlich wurde

wenigstens angedeutet das Wesen ciner dritlen Tongestal-
lung; ‘des Ganges.

Hiermit haben wir die

drei Grundformen

aller musikalischen Ronstruktion,

Satz — Periode — Gang,

hervorgefiihrt und die Bedingungen ihres Baues erkannt.

Zweiter Abschnitt.

irfindung von Melodien. Das Motiv.

Nach diesen vorausgegangnen Betrachtungen kann nun die eigne,
allmihlig freier werdende Thitigkeit des Jiingers beginnen, aus den
aufgewiesnen Formen immer neue, und reichere zu entfalten. Dies
geschieht aul dieselbe Weise, die bis hierher gefiihrt hat. Ueberall,
von der ersten gegebnen Grundlage an, machten wir uns klar, was
wir besissen, was unsre Tongebille enthielten, was sie nach
ihrem Zweck noch foderten oder zuliessen; dies gab stets das
noch Fehlende oder Neue an die Hand. So lange wir uns in dieser
Weise forthewegen, ist es unméoglic h, dass jemals der Quell des

3 : b
Bildens versiegen kannte.

Es ist wahr, dass die bisherigen und die nichst zu erwarten-
den Gestaltenreihen hochst einfache, lingst dagewesne, milhin den

leiz der Neuheit und Eigenthiimlichkeil ginzlich entbehrende sind.




Vielleicht ist keine von allen von kiinstlerischem Werlh und uns
um ibrer selbst willen lieb. Aber an ihnen zusammengenommen eig-
nen wir uns die Grundverhilinisse aller musikalischen Formungen
an, bis sie uns fiir freiere und entlegnere nene Gestallen zur andern
Natur geworden sindy an ihrem Leitfaden wird uns das kiinstle-
rische Gestalten, bis zu den bedeutendsten, reichsten, wahrhalt
eignen Gebilden hin, geliulig,

Es ist ferner wahr, dass der fertige Rinstler zu ganz
andern Zielen hingezogen wird, als jetzt wir, nimlich zu der
Verwirklichung seiner eignen Gefihle und Ideen, nicht blos der all-
gemeinen Bedingungen eines Salzes, oder der kleinen Umiinderungen
in Tonfolge und Rhythmus, durch die wir uns in kleinen Schritlen
von einem Gebilde zum andern bewegen. Aber jenes ist der Beruf
des Meisters, der alle Entwickelungen schon in seinem Innern durch-
gearbeitel und sich zu eigen gemacht, also nicht melr néthig hat,
die ganze Rette nochmals zu durchlaufen. Gleichwohl bewegen wir
uns mit ihm in der That auf demselben Pfade: wit haben den-
selben Weg schon jetzt betreten, sind nur viel weiter zuriick ;
seine Ziele sind nur entlegnere,, ihm allein (oder Wenigen) ge-
setzle, wihrend unsere die allgemeinsten sind. Daher eben kdn-
nen und missen wir uns noch von jedem SchrittRechenschalt ge-
hen und stets genau an das Vorhandne anschliessen, wihrend der
liiinstler leicht iiber die ihm schon bekannten Punkle zu seinem
Ziele hinwegschreitet und sich der Ankniipfungen und des still-
schweigend Uebergangnen kaum bewusst ist.

Wie konnen wir nun neue Melodien finden? — Vielleicht sind
wir so glicklich, einige gute Einfille zu haben. — Allein das kann

wenig bedeuten; wir miissen die GGewissheit haben, stels
Neues bilden zu kénnen, diicfen nicht von dem Gliick eines
guten Einfalls abhingen. Diese Gewissheit aber, die hraft zu
unerschopflichem Bilden kann nur aus folgerichtiger Entwi-
ckelung gewonnen werden. Wir kniipfen also hei dem bisher Ge-
fundnen wieder an.

Woher haben wir die bisherigen Melodien? — Aus der Rei-
henfolge der Tonstufen; No. 2 bis 7 oder 8 enthallen nichts an-
deres. Doch sind sie in der Verwendung, in der Anordnung der
Tonstufen von einander unterschieden. Wir miissen daher diese
Art der Anwendung niher in das Auge fassen.

Betrachten wir zuerst No. 2, so finden wir hier die Takle
ganz gleichmissig gebildet, in jedem zwei Tidne in aufsteigender
Stufenfolge, beide als Viertel. Wenn wir den ersten Takt ken-
nen, so wissen wir auch, wie die andern beschaffen sind, der ersle
ist gleichsam das Vorbild der andern, die andern sind ihm nachge-
bildet. Eine solche Tongestalt, — eine Gruppe von zwei, drei oder
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mehr Ténen, — um eine grossere Tonreihe nach ihrem Vorbilde
zu geslalten, die gleichsam ein Keim oder T'rieb ist, aus dem die
grissere Tonreihe erwichst, nennen wir

Motiv;
die Melodie No 2 ist also aus dem Moliv zweier, slufenweis auf-
steigender Vierleltine, — wir stellen es hier unter @

——=
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auf, — hervorgegangen. Dasselbe Moliv a sehen wir in den beiden
ersten Takien von No. 4, 5 und 7.

In No. 3 erkennen wir ein ihnliches Motliv; es sind wieder
(man sehe No. 9, &) zwei slufenweis aufsteigende Viertel. Allein
sie lreten im Auftakt auf; nicht das erste (wie bei #) sondern das
zweite ist Hauptton und erhiilt den Nachdruck. Die Melodie No. 3
ist lediglich aus diesem Moliv gebildet. Dagegen finden wir in No. 5
im dritten Takt ein Motiv von drei stufenweis aufsteigenden Tdnen
(oben No. 9, ¢) der Geltung nach von einem Viertel und zwei
Achteln. Und da es von uns abhiingt, eine beliebige Zahl von Ti-
nen als Moliv zusammenzufassen, so kinnten wir aus No. D ebenso-
wohl die beiden letzten Takte als Moliv (oben &) [esthalten).

Schon hier ist klar, dass es an Moliven niemals fehlen
kann. Jede Notenzeile bietet deren, die Verbindung von zwei oder
mehr beliebigen Tonen in beliebiger Geltung kann moglicher Weise
als Moliv dienen.

liénnen in der That die Téne ganz beliebig verbunden wer-
den? Konnte man auf diesem Wege nicht Téne aneinander bringen,
die sich nicht verbinden lassen, die keinen verniinftigen Zusam-
menhang haben? — Wir diirfen diese Frage bei Seite schieben,
weil wir slels einen sichern Anhall fiir diesen nothwendigen Zusam-
menhang haben werden, Jetzt dient uns die diatonische Durtonlei-
ter als Anhalt; so lange wir an ihr festhalten, gehen wir sicher.
liiinl‘lig werden wir noch andre Anhalte oder Grundlagen (S. 29)
finden.

Wird aber jedes brauchbare Moliv auch inleressant, von kiinst-
lerischem Werthe sein? — Diese Frage ist unzulissig und unrich-
ig zugleich, Unzulissig, weil wir nicht in kunstschmeckerische
Wiihligkeit (S. 13) verfallen, sondern uns iiben und nach allen
Richtungen bethitigen wollen; unrichtig, weil nicht das Motiv fiir
sich, sondern dasselbe und seine Verwendung den kiinstlerischen
Werth bedingt. Meistersitze sind schon aus den scheinbar gering-

1) Der Schiiler suche sich aus den Melodien No. 2 bis 7 noch mehr Mo-
tive heraus,

Marx , Komp. L. I. 4. Aufl.
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sten Moliven hervorgegangen; jenes Hauptmotiv des ersten Salzes
von Beethovens C moll Symphonie

hat seine volle Macht erst durch die Fihrung der Meisterhand im
Dienst ciner tiefen ldee gewonnen und bewiihrt.

Dies lenkt uns auf die letzte Frage, die wir vor dem Beginn
der Arbeit beantworten miissen:

Was kann mit einem Motiv geschehen?

Erstens: wir konnen ein Moliv wiederholen, das heisst,
dieselbe Tongruppe auf denselben Stufen noch ein- oder mehrere-
mal setzen, Hier bei a

i
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ist das Moliv @ aus No. 9 einmal, bei & ist es in der Form des
Dreizweiteltaktes zweimal wiederholt worden,
Zweitens: wir konnen ein Moliv verselzen, das heisst,
dasselbe anf andern Stulen wiederbringen. Bei ¢ ist das vorige

Motiv erst eine, dann noch eine Stufe hiher wiedergebracht wor-

den; die erste Versetzung bringt das Motiv ganz streng, die zweile
selzt stalt eines Ganzlons einen Halbton, lisst aber das Moliv
kenntlich und der diatonischen Tonfolge gemiss*) erscheinen.
Die Melodie No. 2 bildet sich aus fortwibrender Verselzung des
Motivs a auf die niichstfolgende Stufe.

Drittens: wir konnen das Moliv verkehren, das heisst,
seine Tonfolge in entgegengesetzter Richtung auffihren. Hier bei a

sind Motive aus No. 9 auf verschiedne Stufen versetzt und dann
verkehrt worden. Der ganze Salz No. 6 ist eine Verkehrung
des Satzes No. . — Wir erkennen bei dieser Gelegenheit, dass
Verselzung und Verkehrung gleichzeitig angewendet werden konnen.

Viertens: wir konnen das Motiv verkleinern oder ver-
grossern, das heisst in kleinerer oder grisserer Geltung darstel-
len. Oben bei e ist das Motiv ¢ verkleinert, das Viertel ist zum
Achtel, die Achtel sind zu Sechszehnleln geworden; bei [ ist es
vergrossert zu einer Halben und zwei Vierteln.

*) Strenge Beibebaltung des Motivs hiitte die Tonreihe e, d, e, fis, gis, ais,
his oder ¢ gebracht und die diatonische Tonordnung zerriittet. Man sieht, dass
kleine Abweichungen vom Motiv nicht allein nicht unzulissig, sondern auch noth-
wendig sein kinnen.
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Andre Verwendungsarten werden sich noch kiinftiz' ergeben.

Nun endlich zur Arbeit. Wir beginnen mit der Bildung von
Giingen. Denn Siilze und Perioden fodern bestimmtien Abschluss,
Ginge aber nicht; letztere sind also an eine Bedingung weniger
sebunden und in.sofern leichter herzustellen.

o

Dritter Abschnitt.
Gangbildung.

Der Gang ist (S. 31) eine Melodie ohne bestimmten Abschluss.
Er entsteht aus der Fortfiihrung eines Motivs auf eine beliebige
Strecke hin. Wir brauchen also
1. ein Motiv;

2. miissen wir irgend eine Weise der Verwendung des Motivs
haben,
wir miissen es wiederholen, oder versetzen — und zwar aufl diese
oder jene Stufe — u. 5. w.
linnen wir nicht bald dieses bald jenes Motiv, bald diese
bald jene Weise der Yerwendung ergreifen? — Miglich wiir’ es;

aber es wiirde Gleichgiiltigkeit und Zerstreutheit in uns beweisen
(was uns werth ist, hallen wir wenigstens eine Zeitlang fesl)
und in den Hérern hervorrufens; denn woran soll sich ihe Antheil
kniipfen , wenn sie von Einen zum Andern gezogen werden? Wir
sprechen vielmehr
Beharren und Folgerichtigkeit

als ersten Grundsalz fiir Romposition aus 3 was wir einmal ergriffen,
dem bleiben wir treu, bis das Interesse, die Iiraft des Motivs oder
der Verwendung erschopft rst, oder eine andre Nothwendigkeit des
Wechsels eintritt. —

Als Motiv wiihlen wir das einfachste, @ aus No. 9. Wir kin-
nen es wiederholen, wie in No. 11. Allein dies ergiebt keine
Fortschreitung, keinen Gang; es ist Bewegung innerhalb eines fest-
gehaltnen Raumes.

Wir konnen das Moliv versetzen. Entweder aul die nichst-
|'U|g_fuml{3 Tonstufe (nach ¢ —d auf e¢) wie schon in No. 2 geschelin
ist, oder auf die zweile schon dagewesne Tonslule, wie hier

bei @, oder auf die vorhergehende Stufe, wie bei b, was einen hin-
abfiihrenden Gang ergeben wiirde.



Diicfen wir auf entlegnere Stufen versetzen, z. B. in diesen
Weisen, ¢ d, f g oder ¢ d, @ A? Nein. Denn damit hitten wir
unsre Grundlage, die diatonische Tonreihe, verlassen; noch wissen
wir nicht, ob und unter welchen Umstinden uns das zusteht. Ist
es aber nicht schon oben bei & in No. 13 geschehn, wenn wir
von d nach £, von ¢ nach @ schritten? Nein; deon wir hatten das

da iibersprungne ¢ und /& unmittelbar zuvor gehabt.
Hiermit scheint unser Moliv, wenn wir es nicht verkehren

wollen, erschapft, — man miisste denn damit gradaus
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gehn, Hier ist das Motiv @ wieder zweimal gesetzt, die Fortfiih-

rung wiirde, wie gesagt, nichts als eine Wiederholung von No. 2
ergeben.
Allein — man kénnte den ganzen Inhalt von No. 14 als Mo-
tiv auffassen und in einer von diesen drei Geslalten, —
g h i
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o
deren letzlere (i) eine Verkleinerung der vorhergehenden (/) wiire,
— benutzen, wie zuvor das Motiv . Dies wiirde untler andern
zwei Ginge

e
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hervorrufen, die sich nur in der Stellung des Molivs unterschieden
und deren zweiter fliichtiger, lebhafter stiege, wiihrend der erstere
sich beharrlicher zeigte.

Wodureh sind wir zu diesen Gestaltungen gelangt? — Dadurch,
dass wir das Motiv @ zweimal aneinander setzten und dadurch
das Motiv ¢ bildeten. Konnte das Motiv nicht dreimal und noch
ofter aneinander gesetzt werden und so wieder zu neuen Moliven
und Giingen fihren? —

Hier —

AR
b e

ist abermals ein Gang aus dem Moliv ¢ gebildet worden. Aber die
Verwendung scheint usgeregelt; vom ersten zum zweiten Takte
wird eine Stufe, vom zweiten zum dritten fiinf Stufen zuriick-
geschritten. Ist dies nicht im Widerspruch mit dem S. 35 Gesag-

ten? — Ja. Aber wir fassen das Motiv 7 und seine Wiederholung
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als neues Motiv von zwei Takten zusammen und wiederholen es
in den zwei folzenden Takten. Dieses neue Motiv (4) wiirde, wenn
wir weiter gehn wollten, abermals auf der fiinften tiefern Stufe,
auf e wiederholt werden.

Ronnte nicht, wie bei dem Motiv @, auch auf andern Punkten
stalt auf der fiinften tiefern Stufe wieder angesetzt werden? — Die
Lisung dieser Frage bleibe dem Nachdenken und Fleisse des Schii-
lers iiberlassen. Wir wenden uns auf das Motiv « und seine Ver-
wendungen zuriick.

Bis jetzt haben wir dieses Motiv (und alle andern) nur in
gerader (das heisst: urspriinglicher) Richtung verwendet.
Wir wissen aber, dass jedes Motiv auch verkehrt (S. 34) wer-
den kann. Dies giebt Stofl' zu einer nenen Reihe von Giingen.

Und nochmals kehren wir auf das Motiv @ zuriick. Wie seine
Wiederholung die Motive g, A, ¢ No. 15 ergeben, so gewihrt es,
in gerader und verkehrter — oder in verkehrter und gerader Rich-
tung verdoppelt, neue Molive, z. B.

e
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die wieder Stoff zu Giingen bieten. Hier

sind einige anf diesem Wege gefundne Giinge. Dass alle hinaufge-
fiihrten Ginge auch verkehrt, das heisst hinabgeliihrt werden kén-
nen, versteht sich,

Wir haben bis jetzl allen Tinen gleiche Geltung gegeben, das
heisst: uns in Bezug auf den Rhythmus gleichgiltig be-
zeigt. Sobald wir unsre Motive mannigfach rhythmisiren, verviel-
faltigt sich der Stoff. Das Moliv 7 in No. 15 gewinnt durch ver-
schiedne Rhythmisirung —

ganz andre und wesentlich verschiedne Gestalten. Ja dasselbe Motiv,
z. B. das dritte aus No. 19, kann blos durch Versetzung in eine
andre Taktar

ganz neue Gestalt annehmen; man sieht es hier in dreimaliger

e e 2
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Wiederholung zu einem neuen Motiv von 12 Achteln ausgedehnt
und gangfirmig weiter gefiihrt. ol

Mit - der mannigfaltigern Rhythmisirung ist aber wieder die An-
regung zu rhythmischer Zergliederung gegeben. Sobald wir unser
Moliv a (oder irgend ein andres) nicht mehr in Tiénen gleicher, sondern
B. den ersten’ als Viertel, den andern

verschiedner (zeltung, z.
als Achtel einfiibren,

kdnnen wir auch den ersten in seine Achlel oder Sechszehntel zer-
gliedern und gelangen damit zu einer ganz neuen Gestalt, der Ton-
wiederholung. Dieser Fortschritt kann auf den ersten Hinblick
gering erscheinen. Gleichwohl ist das vorlelzte Motiv (urspriing-
lich ein sechszehnmaliges ¢) Hauptmotiv der reizend - riihrigen Cosi
fan tutte- Quvertiire von Mozart; das letzte hat Clementi als
Hauptmotiv: zu einer Sonale, dann Mozart als Hauptmotiv zu sei-
ner Zauberfléten-Ouvertiire gedient und das aus ihm gebildete mozart-
sche Fugenthema hat sich frisch genug erwiesen, dem geschicklen
Tonsetzer Kunzen abermals als Thema zu einer fugirten Quver-
tire zu dienen.

Hier halten wir inne; denn es ist nicht die Aufgabe der Lebre,
den Stoff zu erschipfen (wenn das iiberhaupt miglich wiire), son-
dern zu seiner Behandlung und Beherrschung anzuleiten und anzu-
regen. Die bisherige Entwickelung hat Folgendes gezeigt.

Erstens haben wir aus dem ersten ergriffen Moliv (@) immer
mehrere (mehr als 20) hervorgehn sehen; sie sind uns nicht etwa
zufillig oder glicklicher Weise eingefallen,” sondern wir haben sie
durch jedesmalige Anschauung des Vorhergehenden folgerecht ent-
wickelt. Dies giebt uns die Ueberzeugung, dass wir nur in dersel-
ben Weise weiter zun gehn brauchen, um immer mehr Motive
entstehen zu sehn, dass diese Entfaltung in der That einen end-
los

Fortschritt gewihrt, unerschopflich ist.
Zweitens haben wir schon jelzt eine vollstindigere Uebersicht
iber die Verwendung des Motivs., Wir kinnen dasselbe (5. 34)
1. wiederholen,
2. verselzen,
3. verkehren,
4. verkleinern und vergrissern,
rhythmisch umgestalten,



6. alle diese Weisen der Verwendung unier einander mischen
oder mil einander verkniiplen;
Mehr wird sich kiinftig noch ergeben.
Drittens haben wir erkannt und geiibt die erste lirall in
aller Musik wie in allem Wirken iiberhaupt:
Folgerichtigkeit und Stetigkeit;

iiberall wollte nicht blos das Moliv festgehalten, sondern auch bei
der Wiederholung wieder in gleicher Weise angekniipft werden.
Dies wurde bisher mit einer gewissen Aengstlichkeit beobachtet;
spitere Bildungen konnen und werden sich zu grisserer Freiheil
erheben. Allein aufgegeben darf dieses Geselz nicht werden, wenn
niecht an die Stelle von Einheit und Entschiedenheit Zerstreuung
und Zersplitterung treten soll. Wie viel iibrigens von der stren-
gern Stetigkeit abgelassen werden darf? — das zu untersuchen isl
am wenigsten hier der Ort. Wir miissen uns vor Allem jene Firaft
ancewinnen; hierzu bedarf es der Uebung. Das Aufgeben dieser
Bigenschaft dagegen bedarf keiner Uebung; es erfolgt aus tiefern,
nicht hier zu lehrenden Griinden, oder — aus Schwiiche. Leicht wir’
es iibrigens, nachzuweisen, dass die Meister zwar jene Freiheit zu
bewahren, aber eben so wohl die Kraft folgerichtiger und stetiger Ent-
wickelung zu benutzen gewussl haben. l,luvu der schlagendsten DBe-
ege fir das lelztere 'fuslrl der erste Satz von Beethovens Cmoll-
h\m[lhnuw der — eine der grossartigsten und michtigsten Tondich-
tungen — fast durchweg aus jenem se hon in Nr.10 angeliihrten Motiv

hervorgegangen ist, oder doch mit ihm verbunden bleibt. Und dieses
Motiv enthilt nur zwei Téne, — bezeichnet nicht einmal die Tonart
oder Harmonie genau, zum sprechenden Beweise: dass es hauptsiich-
lich auf die Weise der Anwendung ankommt und dass nicht zahlreiche

ancinander gereile Einfille, sondern energisches Festhalten und
Vertiefen in den Grundgedanken eindringliche Kralt verleiht.

Hier beginnt nun die schaffende Thitigkeit des Schiilers. Er
nehme die bisher gebildeten Ginge als sein Eigenthum an und
fahre fort, aus ihnen immer neue zu entwickeln®) in derselben

2) Es stellt sich ihm hier die erste An fgabe, uvnd er wird sie um so
sn, je rubiger er von Punkt zu Punkt in ihr fortschreitet,

Zuerst sind blos mitlels der Versetzung Ginge (und Motive zu nenen
Giingen) wie bis Nr. 17 gezeigt ist, zu bilden. Dann wird die Verkehrung
igen  angewendel, zuletzt die

reicher 1o

#zu  einer neuen Reihe von Motiven und

Manniglaltigkeit des R'hythmus, bei welcher auch die Motive der Tonwie-

derholung herantreten.

Alle Ginge werden in Cdur gesetzt nnd ;.:'!'Qli:ll'l[, dann aber ohne Nieder-
schreibung allmiblig in  die andern Durtonarten, — erst D und B, dann
Es, E. A. As u. s. w., — iibertragen. Diese Transpositionen bilden die

Vorstellangskraft und machen in allen Tonarten einheimisch. Von Zeit zu Zeil

£
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Weise — nur weit ausfiihrlicher und stets in breiterer Ausfiihrung,
nicht etwa in blossen Andeutungen, wie wir in No. 16 bis 19
gethan — wie zuvor aus dem Gang No. 2 und dem Motiv « alle
fernern Motive und Ginge entwickelt worden sind. Nur dieses
Entwickeln, dieses fortwihrende Um- und Weiterbil-
den hat bildende Kraft, fordert also den Schiiler wahrhaft,
wihrend ohne diese Kraft jeder Einfall folgenlos bleibt. Ein Gold-
stiick , das ich finde, hat nur eben seinen Geldwerth fiir mich;
eine Geschicklichkeit, die ich mir erworben, kann fortwihrend
Frucht bringen.

Hierbei darf es nicht irre machen, dass alle bisher aufgewies-
nen Giinge, wenn man sie als wirkliche Kunst - Erzeugnisse schiitzen
will, unstreitig nur sehr geringe Bedentung haben und: dass auch
das weiler aus ihnen zu Entwickelnde nicht so bald Eigenthiimlichkeit
und héhern Werth hoffen lisst; — wenn selbst hier und da eine
anziehende Gestalt hervortritt, kann sie in der Menge der iibrigen
nicht zur Geltung kommen, da alle auf ein und derselben Grund-
lage, der Durtonleiter, stehen und schon desshalb einfgrmig wirken.
Nicht einige gliickliche Bildungen konnen uns als Ziel unsers
Arbeilens gelten, sondern die erworbne Kraflt des Bildens,
die nach dem Maass ihrer Entfaltung —und unsrer allgemeinen geisligen
Begabung und Entwickelung unerschopfliche Frucht verheisst. Der
Schiiler muss (dies sei ernstlichst wiederholt) nicht danach streben,
das — vermeintlich! — Interessante oder Eigenthiimliche zu fin-
den oder Flt‘ri'nrzullriugfII gesuchtkann das ohnehin nicht werden, son-
dern nur gewonnen aus einem selbstindig gewordnen HRarakter

miissen auch Ginge, soweit die Stimme reicht, gesungen werden, und zwar
unter Benennung der Tine (z. B. Nr. 17. mit

G, d: €, )f.: ":J,r -.L'r’ a
u. s, w.) indem jeder Ton nicht etwa, wie bei dem Scalasingen, gehalten

sondern nor kurz aber deutlich angegeben wird., Dieses Singen — oder nothi-
genfalls Pleifen , wenn die Stimme ganz unbrawchbar ist — heweist und bildet

die Vorstellungskralt am Sichersten.

Alle Gangiibungen miissen viel weiter, als oben im Texte geschehn ist,
forlgeliihrt werden, — wenigstens zwei Oktaven weil.

Die Ausbildung des Vorstellungsvermiogens, die hier beginut
(und die im gewihnlichen Musikunterricht so heillos versiumt wird, dass man
von der Hilfte besonders der RKlavierspielenden sagen diirfte: sie spielen mit
tauben OF]I‘{‘-]I) ist unerlissliche Groodlage fiir jedes tiefere Eindringen in
die Musik, nicht blosfiir Komposition. Alles [riiher elwa Versiumte
kann von hier avs nachgeholt werden — und muss es, wenn die Musik nicht
ewig ein todles Handthieren bleiben soll. Daher muss der Schiiler unablissig
trachten, seine Molive und Giinge ohne Hiilfe des Instruments zu ersinnen;
daon aber muss er alles Niedergeschriebne — jeden Gang, ebe er zum zweilen
geht, — am lostrumente versuchen und spiiter bis zur Geldufigkeit und Klar-
heit durchspielen und durchsingen.




und inniger Vertiefung in die kiinstlerische Aufgabe. Er muss
vielmehr darauf ausgehn, die Reihe der Geslaltungen so weit zu
verfolgen, — denn zu erschipfen ist sie nimmermebr, — bis
er im Geslalten die hochsle Gelduligkeit erworben hat.

Vierter Abschnitt.

Satz und Periodenbildung.

Bei der Gangbildung verfolgten wir unser Moliv in folgerech-
ter Weise. Das Moliv war der einzige Gegenstand unsers Inleresse
und wollte daher wiederholt sein, — so weit unser Interesse an
ihm dauerte. Daher ist jeder Gang an sich selber griinzenlos,
es ist in ihm kein Bediirfniss und kein Grund zu einem Abschlusse;
dieser muss von aussen kommen; wir brechen den Gang ab, weil
wir ibn nicht linger verfolgen wollen.

Anders verhiilt es sich mit Satz und Periode. Beide fodern
bestimmten Abschluss; dem Triehe des Molivs, sich in das Unbe-
stimmte hin fortzusetzen, tritt die bestimmende Form enlgegen;
ihretwegen muss das Motiv aufgegeben oder geiindert werden, wie
z. B. in No. 3 mit dem letzten ¢ geschlossen und in No. 9 das
erwiihlte Motiv @ im dritten Takt umgeindert oder gegen ein
andres vertanscht werden mussle,

Beobachten wir dies an einigen Fillen.

A.  Satzbildung.

Wir kniipfen die Satzbildung an No. 5 an. In diesem Satz
isl der dritte Takt (das Motiv ¢ aus No. 9) neu und schon dess-
wegen von hoherm Interesse. Versuchen wir, den ganzen Iubalt
des Satzes heizubehalten, den anziehendslten Moment aber voran-
zuslellen , —

so zeigt sich der- Vorzug von No. 5, wo jenes lebhaftere Moliv
nach dem ruhigern erweckend wirkte und mit Entschiedenheit zu
Ende fiihrte, wihrend in No. 23 die anfangs lebhafte Bewegung
erschlafft und gleiehgiiltig zu Ende geht und — das zuerst ergriffne
Motiv weggeworfen wird.

Wir suchen die Belebung zu erhéhn, indem wir das lebhaftere
Motiv zweimal selzen. Allein nun — :
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bleibt fiir den dritten Takt nur ein einzelner Ton iibrig und der
Satz schlift gleichsam vor dem Ende ein. — Wir kinnen (S. 15)
nicht behaupten, dass dieser Salz und der vorhergehende fulsch oder
schlecht wiren. Dem HRiinsller stellen sich theils von aussen (z. B.,
in einem Drama, bei der Komposition eines Gedichts), theils nach
individueller Stimmung und Vorstellung die mannigfaltigsten :
gaben, deren keine schlechthin unberechligl oder unzulissig zu nen-
nen ist. Jeder Aufgabe muss der Ausdruck entsprechen; und so
kéunten wohl Siitze wie die vorstehenden fiir einen Gemiithszustand,
der aus lebhafterer Erweckung in Ermatten, Zégern, Unentschlos-
senheit u. s. w. iiberginge, der rechte Ausdruck sein. Allein fiir

[
1

jetzt ist in unsern Arbeiten von Stimmungen und besondrer Bedeu-
tung nicht die Rede, wir folgen noch ausschliesslich dem allgemei-
nen Formgesetz und nach diesem ist die Stockung im dritten Takte
von No. 24 unrecht.

Folglich gehen wir mit dem Motiv ¢ noch weiter —

und gerathen damit iiber die Tonika hinaus, um zum Schlusse
doch zu ihr zuriickzukebren; oder miissen mit irgend einer andern
Wendung (z. B. bei | und ) dem dritten Takt Bewegung ver-
lethen. Wollen wir aber nicht ‘iiber das Maass der Bewegung in
No. 24 hinausgehn, so miissen wir wenigstens das vermeiden, dass
in der ersten Hiillte des Salzes alle Lebhaftigkeit aufgebraucht wird
und die Schlusshillte (in welcher eben gesteigerte Bewegung zum
letzten Ton hin naturgemiiss (8. 28) und wirksam ist) nun Lriige
pachschleppt. Wir vertheilen also die schweren Takle auf Anfang
und Ende,

und erlangen damit eine konsequenler molivirte Melodie; man be-
merkt, dass wir hier auf das Motiv  imn No. 9 zuriickgekommen
sind.

Dieser Satz bietet eine neue Erscheinung. Der lingere Ton
des zweiten Takts, in den das Motiv des ersten so entschieden
hineingeliihrt, bildet fir unser Gefiihl einen Ruhepunkt, durch den
der Satz ir zwei deutlich unterscheidbare Hilften zerfillt, Durch
den Ruhepunkt ist die ersie Hillte schon mit einer gewissen Be-
stimmtbeit abgeschlossen und so zerfilll unser Satz in zwei
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Abschnitte,

ungefihr so, wie die Periode (No. 7) in zwei Siilze zerfillt, oder
aus zwei Sitzen besteht. Allein der erste Satz einer Periode und
iiberhaupt jeder Satz hat einen nicht blos rhythmisch, sondern auch
tonisch befriedigenden Abschluss, wiihrend der erste Abschnill
eines Satzes zwar rhythmisch, nicht aber tonisch
befriedigend  schliesst; mit / ist die Stufenfolge nicht been-
digt und kein Grund vorhanden, gerade mit f die Tonreihe abzu-
brechen.

Es ist schon oben bemerkt worden, dass No. 27 unmittelbar
aus dem Moliv & in No. 9 hiitte gebildet werden konnen. Nehmen
wir jelzt dieses Motiv und benulzen es in der Weise zu einem
Satze, dass es sich auf der driltletzten Stufe wiederholt, —

so erhalten wir einen Salz von yiermal zwei Takten. Offenbar
konnle er nicht mit dem vierten Takle geschlossen werden, weil
ein Salz (soviel wir bis jelzt wissen) nur aufder Tonika belriedi-
cend schliessen kann. Wir mussten also weiler, mussten auch nach
dem sechsten Takt auf der vorlelzlen statt drittlelzlen Stufe ein-
selzen (also unsre Weise der Fortfiihrung aufgeben) um endlich
mit dem achten Takt auf der Tonika schliessen zu kiénnen. —
Hiermit sind wir aber iiber die urspriinglichen Griinzen der Salz-
form (S. 27) hinausgegangen; ist dies zulissig? Die Satzform fo-
dert nur bestimmten Abschluss und, wie jeder Gedanke, Ueber-
sichilichkeit, Fasslichkeit; dies alles ist aber nicht an die Summe
von vier Takten ge
Reihe der acht Stufen (sichen und Wiederholung der ersten) in
der einfachsten Taktordnung und Geltung als nichstliegende.
Sobald wir die Taktordnung déndern, z. B. No. 27 und 28 in
Viervierteltakt iibertragen,

bunden, sondern die Zahl ergab sich nur fiir die

erscheint derselbe Toninhalt in der Form von zwei Taklen statt
vier und vier statt acht, ein deutliches Zeichen, dass die Takt-
zahlen Zwei, Vier, Acht keinen wesentlichen Unterschied machen.

Rehren wir anf No. 28 zuriick, so finden wir diesen Salz
aus vier Abschnitten bestehend, — oder das Motiv d viermal ange-
wendet. Erscheint es uns zu hiufig und des Abselzens zu viel, so
Kinnen wir zwei und zwei Abschnitte zusammenschmelzen,
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so dass zwei Abschnitte entstehn, — oder wir kénnen das Moliv
zuletzt in ein bewegleres iiberfihren, —

(in beiden Fillen haben wir das Motiv nicht streng beibehalten)
oder endlich konnen wir die Wiederholung vermindern, indem wir
weniger weit zuriicklreten, —

dadurch aber auf Sitze von sechs oder (bei der Verwandlung in
den Vierviertel-Takt) von drei Taklen*) gerathen.

Bei den viertheiligen Bildungen in No. 29 und 32 erblicken
wir eine Schlussweise, die der S. 26 festgestelllen nicht vollkom-
men zu entsprechen scheint; der letzte Ton fillt nicht auf den
Haupttheil, sondern auf den gewesnen Haupttheil**) des Taktes,
erhilt also allerdings, bei strenger Abmessung der Verhiltnisse,
nicht den stirksten Nachdruck. Allein die Weise, in welcher wir
auf die viertheiligen Takte gekommen sind, erklirt auch diese Ab-
weichung ; es liegen den viertheiligen Taklen zweilheilige zum
Grunde (so auch den sechs- oder neuntheiligen dreitheilige) und
die Anordnung der Silze, Abschnilte u. s. w. wird nach der zum
Grunde liegenden einfachen Tonordnung getroffen und beurtheilt.

B. Periodenbildung.

Von der Periode wissen wir (8. 29) bereits, dass sie ans Satz
und Gegensalz, oder Vorder- und Nachsatz besteht und dass der
wesentliche Unterschied beider fiir jetzt nur in der Richlung der
Melodie beruhen kann.

Die erste Periode (No. 7) zeigt uns einen Nachsalz, der ganz
genau dem Vordersatze nachgebildet ist. Muss dies immer so
sein? — Nein. Es zeigt sich in dieser Gleichformigkeit die
hochste Einheit, aber auch ein leicht ermiidend Einerlei. Wollen

) Wir haben nun also Sitze von 2, 4, 8, 3, 6 Taklen gesehn. Kann es

auch welche von 16 oder 32 Takten u. s. w. geben? — Ja; nur scheint dabei
Weitschweifigkeit zu firchten. Kann es auch Siitze ven 5, 7, 11 Takten
u. 5. w. geben? — Ebenfalls; nur miissen diese offenbar breiter und schwerer

befunden werden, als zwei- und dreitaktige , oder auch als Sitze von 4, 6, 8
Takten u. s. w., denen iiberall die Zwei- oder Dreizahl zum Grunde liegt.
**) Allg. Musiklehre S. 103.
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wir also den Nachsalz ganz fremd, aus neuen Motiven bilden? —
Das wiire der enigegengesetzte Iehler; der Nachsalz ist jedenfalls
Fortsetzung des Vordersalzes (wenn auch in entgegengesetzlem
Sinne) hat also dessen Inhalt weiler auszufiihren. Sollte elwas
wirklich Neues oder Andres gesagt werden, so miisste der erste
Satz nicht Vordersaiz werden, sondern fiir sich schliessen und der
andre als ein ebenfalls fir sich bestehender neu anfangen. Das
Naturgemissere ist, dass der Nachsatz aus den Motiven des Vor-
dersatzes, z. B. zu No. D als Vordersatz so

oder
A

31

e s

.9_";'__"_5_1_~_p_|.— ] i _'_r_;_ =]
gebildet werde; das Motiv des Nachsatzes ist in dem des Vorder-
salzes klar enthalten gewesen. Nur im Umfang wollen wir fiir jetzt
zwischen Vorder- und Nachsatz das Gleichmaass bewalren?).

Finfter Abschnitt.
Anbahnung neuer Wege.

Nachdem in den vorhergehenden Abschnilten die Grundformen

musikalischer Ronstruktion, —

Gang,

Satz,

Periode,—
ihre Gliederung in Abschnitte, ibre Bildung aus Motiven und
das Spiel dieser Motive in frei auslaufenden Giingen, so wie die
Wechselwirkung aulgewiesen worden, die aus dem Drang das
Motiv festzubalten und fortzufiihren und der Foderlmg der Salz-
und Periodenform, sich abzuschliessen, entsteht: konnte die Uebung
des Schiilers wieder beginnen. Nur um sie noch sicherer zu fordern

3) Zweite Aufgabe: Der Schiiler bilde nach den bis hierher entwickel-
ten Grundsitzen und aus oder neben den aufgestellten Beispielen eine Reihe
von Siitzen und Perioden, alle in Cdur; er iibe sich — wie bei der erslen
Aufgabe — sie in die iibrigen Duartonarten zu iibertragen.
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(wenn dies nothig sein sollte) mogen hier noch einige Wege ange-
bahnt werden. Es werden sich dabei noch ein Paar Beobachtungen
ankniipfen, die der Bemerkung wohl werth, wenn auch von unter-
geordneter Bedeutung sind.

Jeder Punkt in dem bisher Erworbenen kann zum Anfang
eines solchen Weges zu unerschopflichem Neubilden werden. So
oft wir auf irgend einem Punkte fragen: was wir besitzen (S. 33),
giebl uns die Antwort neue Bil :Iunvastollr‘ oder Wege an die Hand.

Kehren wir noch einmal zu dem Motiv ¢ in No. 9 zuriick
und fragen*), was es enthilt? so ist die einfachste Anlwort: drei
Tine, uml zwar ein Viertel und zwei Achtel, einen Zwei-Viertel-
takt; mit dem Zusatze haben wir den rhythmischen Weg betreten.

Allein die drei Téne kinnten auch — und das wiire das Ein-
fachste — gleiche Geltung baben; es entstind’ also ein neues Mo-
tiy von t]l"(’] gleich 'rcltunl(.n Ténen, das zu folgendem Satze,

*) Ist aber diese Weise, zu der Umgestaltung gines Motivs oder zu einem

nenen Motiv zu gelangen, nicht eine abstrakte Verstandesoperalion? ist sie

kiinstlerisch ? —

Nur die unvermeidliche Lebr- und Sprachform kanno ibr auf den ersten Hin-
blick den Avschein geben, sie sei unkiinstlerisch. Denn die Lehre und Redeform
kano nicht anders, als t|l'u Weg von einem Gebilde (z. B. von einem Motiv) zum
andern mit kalter Erirterung uud fiusserlich erscheinender Untersuchung bezeich-
nen: was bei dem Kiinstler nur Gefiibl oder Anschauung zu sein scheint (das
Beisst: wenn bei ihm das Bewusslsein blitzschnell fasst und in’s Werk setzt,
und sich darum hinter dem vorherrschenden Gefiihl der Stimmung zu bergen
vermag) das muss sie vollstiindig in das Gebiet des vorherrschenden Bewusst-

seins hintiberziehn.

Aber man sorge nur (und wir haben wiederholt S. 17 u. 40 dazu ermahnt)
dass dieses Bewusstsein kein abstraktes bleibe, dass man, indem man sich sagt:
dieses Motiv ist von soleher Beschaffenheit und kann so umgestaltel werden,
— os auch in beiden Gestalten innerlich vernimmt und anschaut, iusserlich
durch Gesang und Instrument sich zu Gehir bringt; dann wird das Bewnsstsein
aus seiner Abstraktion in kiinstlerische Sphiire zuriickkehren, es wird ein
kiiostlerisches Bewusstsein werden, in dem Anschauung, Gefihl und Ver-
stand zusammenschmelzen. Die Umgestaltungen des Motivs ¢ No. 9 in No. 35
bis 37 z. B. erscheinen zunichst blos als errechnete Fortschritte. Allein man
Fiihle sich nur in den rhythmischenUnterse hied hinein, so wird
das anscheinende Rechenexempel zu einem musikalischen Erlebniss, es wird leben-
dig und lebenzeugend. Der fertige Riinstler macht in der wirklichen Romposition
denselben Weg, nur in entgegengesetzter Richtung. Er vernimmt in seinem In-
nern das Moliv e—d—e und hat sich nun zum Bewusstsein zu bringen, in
welcher rhythmischen Form es erscheint, ob in der von No. 9, 35, 36 oder 37;
nur dass bei ihm die Operation so schnell und darum scheinbar unbewusst
erfolgt, wie bei uns allen — etwa das Buchstabiren. Ja, er kann sich sogar
im ersten Augenblick im rhythmischen Ausdruck irren, eine rhythmische Nnance
fiir die andre nehmen (!l'[ll'i‘ Romponist hat das wohl schon vrlahun) zum Be-
weise, dass hier ein fortschreitendes Bewusstsein wirkt.



und damil zu dem Dreivierteltakte fiihrte.

Worin unterscheidet sich dieses Moliv vom friithern? Im frii-
hern war der erste Ton linger als jeder folgende. Wollen wir
dieses Verhiiltniss im Dreivierteltakte darstellen, so entsteht eine
neue Bildung.

Im ersten Motiv war der erste Ton so lang, wie beide fol-
gende, hier noch einmal so lang; — soll er dreimal so lang
sein, so gerathen wir aus dem Dreiviertel- in den Viervierteltakt:

den wir freilich aoch aus dem Zweivierteltakle hitlen gewinnen
konnen durch Verdopplung der Geltung jeder Note, oder dureh Zu-
o D ’
sammenziehung je zweier Takle in einen.
In den von No. 35 bis 37 (mil No. 9) vorgenommenen Ver-
lingerungen werden wir eine Verstirkung des Accenls an ein und
demselben Motiv durch Erweiterung der Taklarten gewahr;

ein Ausdrucksmittel, das uns spiiter bei der Gesangkomposition wich-

tig werden wird. — Dass durch Punkie vor den Accentnoten und
Bindungen noch mehr Abstulungen erlangt werden konnen, z. B.

ist klar.

Kehren wir nun zu No. 36 zurick und unlersuchen das Moliv,
so ist zunichst zu bemerken, dass der Anfangston zwei Viertel
enthilt; man konnte ihn also in zwei Viertel auflosen,

— — — s i o o
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oder diese Zertheilung noch weiter fihren, jedes Viertel in Achtel
zerlegen :

Hier stossen wir aul eine Reihe neuner Motive, die in der Wie-
derholung eines Tons (S. 38) bestehen, — z. B.

e e




also blos rhythmischer Natur sind, und sich da, wo wir auf den
Raum von wenig Ténen beschrinkt sind, sehr diensam erweisen,
den Satz beweglich und mannigfaltig zu machen.

Doch wir kehren auf No. 41 zuriick. Wenn uns daselbst die
hiufige Tonwiederholung nicht anspricht, kénnen wir einen benach-
barten Ton statl eines wiederholten nehmen, enlweder den hihern,

43 _0—_‘—_:f-
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oder, da der hihere ohnehin noch folgen muss, den tiefern,
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der ohnehin dem Motiv ungestortern Aufsehwung giebt.

Warum haben wir aber im dritten Takte des letzten Satzes
ais statl ¢ gesetzt? Weil auch in den friihern Takten der Schritt
vom dritten zum vierten Achltel nur ein Halblon war, und dieser
kleinere Schritt fliessender in die Hohe leitet,

Hier zom ersten Mal haben wir also einen in der erwiihlten
Tonart fremden T on eingeliihrt, um uns auszuhelfen, wo die der
Tonart angehorigen Tdne dies nicht, oder weniger gut konnen.
Sind wir damit von der Tonart abgewichen und ist diese dadurch
unkenntlich gewort]r.‘n'? — Nein; sie herrscht vor und giebt sich
durch den Schluss in der Tonika unzweideulig zu erkennen. Durch
den fremden Ton sind wir nur durchgegangen, um auf ange-
messne Weise die Stufenfolge der Tonart zu vollenden.

Nun kénnen wir den nachbarlichen [remden Ton noch friiher
einfiithren und spiiter noch einen Hiillslon eintreten lassen:

o=
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Hier, bei @ gehen wir durch drei fremde Tine*) durch, im
dritten Takte musste £ wiederholt werden, da es zwischen 2 und

*) Warum nennen wir diese Tine nicht des, ges und 67 — Wir geben mit
ibnen aofwirts, erhdhen gleichsam ¢ und f, also zu e¢is und fis — um
nach d und g zu kommen, sparen auch damit die Widerrufzeichen, mit denen
wir aus des, ges und b wieder d, g und & machen miissten. Dies ist ein naliir-
lich sich ergebendes Grundgesetz fiir musikalisehe Rechtschreibung.
Ausnahmen treten ein, wenn das Grundgesetz aul zu befremdliche (auf zuentfernte
Tonarten hindeutende) Tone filhrte, — oder aus harmonischen Griinden, die picht
hier zu erdrlern sind. So biitte in No. 46 a statt aés lieber b und bei b statt
ges fis geschrieben werden sollen.
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¢ keinen Halbton giebt, oder wir mussten irgend einen andern |
} Ausweg, z. B. den bei 0, finden. Es bedarf nur eines Schrittes,
um alle fremden Tone aul- oder absteigend einzufiibren

mithin aus der diatonischen in die chromatische Tonleiter iiberzu-
lenken; dennoch bleibt, durch die Kraft der Tonika, die diatonische
Tonleiter vorwaltende Grundlage®) — Wir kehren auf No. 43 bis
49 zuriick.

Hier kann nun unsre Bewegung in lauler Achteln und so viel
Halbtonen kleinlich erscheinen; dem begegnen wir durch unterbre-
chende Auslassung der zweilen Hiillstone :

Wenn schon diese kleinen Unterbrechungen dem Salz etwas Stutzi-
ses geben, so kinnte dieser Karakler noch elwas hervorgehoben
werden, wenn man Bewegung und Unterbrechung stérker bezeich- T
nete, z. B. in diesem Zweiviertelsalze. .

i
Im dritten Takte dient die willkiibrliche Abweichung vom Mo-
liv dazu, die zu grosse Einformigkeit zu unterbrechen, und flies-
sender, ruhi;__:(:r,_ glatter in den Endton zu gelangen.
In den lelzten zwei Sitzen LIrilt uns eine neue, auffallende
Gestallung vor das Auge: die Tonreihe ist durch Pausen in kleine,
bestimmt unterscheidbare, obwohl lir sich weder in Hinsicht auf
Tongehalt noch auf Rhylhmus befriedigend abgeschlossne Tongrup-
pen zerfallen. Sie sind nicht so wichlig, als die wenigslens rhyth-
misch befriedigend abschliessenden Abschnitte, doch aber immer
bemerkenswerth; wir wollen sie Glieder nennen. Dergleichen I {
Glieder hiitten sich schon durch lingere Tone fiihlbar machen kon- ]
nen, z. B. hier: |
= F )
") Kinnte nicht die chromatische Tonleiter ebensowohl wie die Durtonleiter {
(5. 23) Grundlage fir Komposilion sein? — Nein. Denn in ibr sind alle i
ne enthalten, nicht irgend eine bestimmte Tonart. Wo aber Alles ist, 1
nicht ein bestimmt Gesondertes: da ist aueh nichls hestimmt Gewolltes oder
bestimmt Hervortretendes und Wirkendes. In der chromatischen Tonleiter giebt
¢s daber nicht einmal eine Tonika, nothwendigen Grund und Schluss des Gapzen. b
Marx , Komp, L. I 4. Aufl. 4




: 1. in Vorder - und Nachsatz (A, B) theilen, der Vordersalz 2. in
i zwei Abschnitle (a, b), jeder Abschnitt 3. in zwei, so wie der
Nachsatz ebenfalls in drei Glieder (¢ und d, e und f, g. h und i),
— welche letztere iibrigens dadurch ebenmissig vertheilt werden,
dass das letzte (i) so lang isl, als die beiden vorhergehenden (g
und h) zusammengenommen. Der Abschnitt a wird durch die Pause
deutlich; wollte man ihn noch empfindbarer machen, so miisste statl
seiner letzten drei Noten ein Viertel J geselzt werden.
Die Aushildung und Bereicherung oder Umwandlung einer
Tongruppe durch zugeselzle, ausgelauschle, ausgelassne Tdne nen-
nen wir Figurirung. Mit Hilfe der Figuricung wird nicht blos
der Inhalt der Siitze und Perioden ganz oder theilweise geiindert,
sondern es werden auch durch dieselbe unaufhirlich neue Molive
und Giinge hervorgerufen und die melodische Erfindungskraft daran
ungemein geiibt. Bei weitem der grosste Theil der Instrumental-
melodien und ein grosser Theil der Gesang- Siitze beruht auf
Figurirung, oder ist durch dieselbe zum Inhalt grosserer Komposi-
tionen erhoben worden. Es wird, niichst eigner unausgeselzier
Arbeit, sehr fordernd fiir den Jiinger sein, in den Werken der
Meister (besonders in ihren Instrumentalsachen) diejenigen Figuren,
die auf der Durlonleiter beruhn, aufzusuchen und ihre Entstehung
sich klar zu machen.



Zweite Abtheilung.

Der zweistimmige Salz.

Erster Abschnitt.
Vcrdup]:] ung der Einstimmigkeit.

Je weiter wir die einstimmigen Tonreihen auszudehnen suchen,
desto haltungsloser miissen sie erscheinen; nichl blos, weil sie —
wie interessant sich auch ibr Inhalt ausgebildet haben mige — am
Ende doch nur ein diinner Tonfaden ohne Klangfiille sind, sondern
weil die Tonika als Anfangs- und E')L'-ll]tls.‘-,lﬁll zu geringes Ge-
wicht gegen die reicher ullﬁgt'|lilrh'li‘ Tonleiter bietet, endlich weil
unser Sinn, der Sinn aller in Bildung Eu:lu['uhultr‘n{‘n Vilker
(und zwar aml einem Jahrt ausend etwa), an Mehrstimmigkeit oder
Harmonie gewohnt ist.

Wir \l)IblII.-lI{‘Ii also nach dem einstimmigen den zweistim-
migen Salz.

Am nichsten liegt hier, von einer zweiten Stimme in der einen
Oktave dieselbe Tonreihe vortragen zu lassen, die die erste in
einer andern Oklave vortrigt. So entsteht z. B. folgender Satz

aus No. 9. Es ist nicht zu leugnen, dass derselbe zweistimmig
auftritt, zwei Stimmen in verschiednen Tonreihen beschiftigt. Die
Folge davon ist eine grissere, breiter, oktavisch andringende
Tonfiille, — die besonders fiir massenhaftere Wirkung geeignet,
fir leichte oder scharf auf Einen PunLL dringende lmllw.\\t‘gung
aber weniger passend erscheint.

Allein zwei solche Stimmen sind dem geistigen Inhalte
nach fast rur fiir eine einzige zu achten, da jede in Rhythmaus
und Tonfolge dasselbe sagt, nur in einer andern lnnretrmn Da-
her bedarf es keiner weitern Ertrterungen und ['ebun“en fir diese
Tonform,

Gleichwohl kann sie als Grundlage zu mannigfachen ein-
stimmigen Sitzen dienen, wenn wir II.Imllbh die ](:mmhtn beider

4
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Stimmen einer einzigen ibertragen. So wiirde z. B. aus No. 51
folgender einslimmige Satz
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entstehen, indem die Tone jeder Oktave nach einander, und dess-
halb als Achtel oder Sechszehntel angegeben werden. Warum ist
nicht in gleicher Weise mit zwei Vierleln, ¢— ¢ geschlossen wor-
den? Es hiitte sich lahm und uonatiirlich gemacht, wenn man nach
der Achtel- und Sechszehntel - Bewegung unvorbereitel in Viertel
versunken wire, zumal da auch die von Oktave zu Oktave schwan-
kende Weise der Tonfolge dem Satz eine Unruhe verleiht, die erst
allmihlig wieder zur Ruhe zuriickkehren kann. Dann wiirde auch
das Ende der Tonfolge durch den Hinauftritt in die hohere Oktave
iiberregt statt beruhigend geworden sein. Dass aber fiir besondre
Fille eben dieses unvorbereitete Erstarren in Vierteln und dieses
beunruhigende Hinauflangen in die hohere Oktave bei dem Endtone
der rechte Ausdruck sein kann, ist nach unsern schon ausgespro-
chenen Grundsitzen klar.

Uebrigens haben wir hier wieder den Fall eines Schlusstons,
(vergl. S. 44), der nicht Hauptiheil des Takles zu sein scheint.
Er ist es aber dem Wesen nach dennoch; denn die drei ¢ des
Schlusstaktes sind nur eine Figurirang, eine Auseinanderset-
zung der Schlussoktave.

Wenden wir nun auf die neue Grundlage fiir Melodie das be-
kannte Verfahren an, mischen wir die friihern Motive mit den ok-
tavigen (wie die jetzigen heissen kinnlen), so olfnen sich wieder
unerschipfliche Reihen neuer Gebilde. Ohne weilere Erorterung
und ohne genau anschliessende Entwickelung stehen hier einige
als Fingerzeige.

Verstindniss und Aneignung dieser Bildungsformen bediirfen
keiner weitern Erliuterung. Auch verstebt sich aus Obigem von
selbst, wie man aus dreifachen und vielfachen Oktaven neue Figu-
ren entwickeln kann. Allein dergleichen Sitze wiirden einen so
gespreizten Rarakter annehmen, dass sie nur in besondern




[Fiillen angemessen erscheinen machten, und keiner eignen Durch-
iibung bediirfen,

Endlich konnle man versuchen, zwei dem Wesenllichen nach
in Oktaven mit einander gehende Stimmen durch Figurirang ab-
weichend zu nilanciren, und sie dadurch zu gewissermaassen
verschiednen Stimmen zu machen, wie z. B. in folgendem Salze i
geschieht. '

Dergleichen anscheinende Zwei- und Mehr-Stimmigkeit
wird sich spiler, besonders in Orchestersitzen und bei der Bi:‘gli‘i- .
tung von Gesangstiicken, wirksam und richtig erweisen, kann uns
aber hier auch nicht zum Ziel fihren. Denn nur zu klar spricht
sich die nachgebildete Stimme als blosse Umschreibung der
Grundmelodie aus, kann sogar mit derselben in Widersireit
gerathen (z. B. im dritten Takle mit gés gegen @) und ist fir uns
an dieser Stelle unsers Bildungganges ein Zwitterwesen, bald
Oktavengang, bald abweichend, dem wir in unsrer Gestallenreibe |
einstweilen keinen Zutritt geslatten. I

Zweiter Abschnitt.
Die Naturharmonie und ihre Zweistimmigkeit.
1. Aduffindung. i b

Wie viel oder wenig wir auch aus Oktavgingen entwickeln,
der eigentliche Zweck, eine wahrhafte Zweistimmigkeit, in der ,
jede Stimme besondre Grundmelodie hat, ist durch sie nicht zu | {
erlangen. Hierzu bedarf es einer andern Grundlage, die uns zeigt, 1
welche T'one verschiedner Stimmen iiberhaupt nach der Natur des |
Tonwesens zu einander gehoren. i
Versuchen wir zuerst nach dem blossen unmittelbaren '
Urtheil unsers Gehirs einen Ton zu finden, der zu einem
{"“'“T"la elwa zur Tonika, passt. Der niichste, die Sekunde (¢ —d),
1st es nicht, wohl aber der folgende, die Terz (¢c—e). Zu diesen :
beiden Tonen passt wiederum nicht der vierte, sondern der nichst-
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folgende, die Quinte, — und dann kein andrer, als (wie wir
schon oben gefunden) die Oktave.

55 He—
55 6_
Was wir hier blos oberflichlich ertappt haben, wird

von der Akuslik*) bestiligt und vervollstindigt. Sie weiset uns fol-
gende Tone

als die zunichst zusammengehorigen nach. Die Tonika ist Grund-
lage, Grundton der ganzen Tonmasse. Das Ohr erkennt in
diesem Zusammenklange den vollkommensten Wohlklang.

Eine solche Tonmasse nennen wir Harmonie, oder harmo-
nische Masse, ihren tiefsten Ton aber Grundton. Obiger
Zusammenklang ist also die erste harmonische Masse.

Forschen wir nach denjenigen Tdnen, welche die Akuslik als
die niichsten nach den obigen angiebt, so slossen wir zuniichst auf
einen unsrer Tonleiter nicht eignen Ton, von dem spiter*) die
Rede sein wird; dann auf einen Theil der Tonleiter.

Hiervon gehoren ¢, ¢ und g der ersten Masse an, d und f
sind dagegen, wie wir schon oben erkannt haben, mit deren Grund-
ton nicht vertriiglich. Diese beiden von der ersten Masse ausge-
stossnen Tone vereinigen sich aber wohl mit einem Tone derselben,

mit g, und bilden mit ihm —

eine zweile harmonische Masse. Dass diese Tiine zusammen
gehoren, erkennt sofort das Gehor, und wird sich spiter noch bes-
ser erweisen. Einstweilen bemerken wir Folgendes. Die beiden
zuerst zur zweiten Masse gezognen Téne & und / bilden mit ein-
ander das Intervall einer kleinen Terz***), das wir auch in der
") Etwas Niheres giebt schon die allg. Musiklebre, S. 45.

**) Siehe die Anmerkung zu No. 268.

***) Allg. Musiklehre, S. 46.



ersten wissenschaftlich gerechifertigten Masse in e — g gefunden
haben; ferner l}]l[lcltl o —d eine Quinte und g—g —g Oklaven,
beides Intervalle, die wir ebenfalls aus der ersten Masse als zu-
sammengehirice kennen. Auf der andern Seile ist die zweile Masse
nicht nur tondirmer als die ersle,
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Neun Tine. finl Tine.

sondern auch weniger ebenmiissig geordnet (die erste Masse zeigt

einen zweimaligen ebenmiissig in Terzen iibereinander —ec—e—g
— geordneten Rern, die zweile nicht) und enthilt Intervalle — die
Septime g-f, die Sekunde f-g — die in der ersten Masse nicht

dagewesen, also moch nicht gerechifertigt sind; ihre Bildung ist
also keineswegs iiber alles Bedenken erhoben. Doch diirfen wir
schon wagen, uns ihrer einstweilen zu bedienen; die in beiden
Massen enthaltne Tonreihe zeigt sich auch dadurch als eine in sich
selber geschlossne und zusammengehorige, dass sie von den Blas-
instrumenten, z. B. Trompeten und Waldhornern, ohne kiinsiliche
Vorrichtung und Mittel (ohne Tonlicher, Ventile, Stopfen) leicht
hervorgebracht werden kann*).

Wir wollen uns in den niichstbevorstehenden Aufgaben auf
diese Tonreihe streng beschrinken, keinen in ibr nicht vorkommen-
den Ton nehmen, selbst nicht die tiefern oder hohern Oklaven der
in ihr wirklich aufgefiihrten Stufen, z. B. das eingestrichne f oder d.

Betrachten wir nun die ganze Tonrcihe,

so finden wir

1. nur die fiinf letzten Tone in der regelmissigen Folge der
Tonleiter; es fehlt dann @ und A, und das hohere ¢ haben
wir ebenfalls nicht im Besitz; die vorhergehenden sechs Tone
haben offenbar nicht die Form und den Zusammenhang der
Tonleiter.

2. Neun Tone (die mit 1 bezeichneten) gehoren zur ersten
harmonischen Masse; mit Uebergehung aller Wieder-
holungen besteht dieselbe aber nur aus den Ténen e, e und g,

*) Dass dabei /" zu hoch erscheint (und was sons! noch anzumerken wiire)
kann hier unbeachtet bleiben.
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denselben, die wir schon oben nach der Wahl des Gehirs
gefunden haben. Diese Tone stehen sehr regelmiissig, jeder
eine Terz vom niichsten ab; Grundton ist die Tonika.
3. Fiinf andre (mit 2 bezeichnel) bilden die zweite harmo-
nische Masse, die aber, wie gesagt, nicht blos toniirmer
sondern auch weniger regelmissig gebildet ist. Grundton
dieser Masse ist das dreimal wiederholte g, ein in der ersten
Masse schon vorgefundner Ton, was in No. 59 durch den Bo-
gen angedeutel ist. Nehmen wir zu diesem Grundlon den hich-
sten neuen Ton, f, so treten uns die Grinzldne der um
ihre Tonika sich bewegenden Tonleiter (S. 25) vor Augen,
von denen wir bereils gefunden haben, dass sie sich auf die

Tonika beziehen, nach ihr hin- und zariickweisen.

Den Grundton der erslen harmonischen Masse haben wir schon
friiher als Grundton der ganzen Tonleiler in das Auge gefasst und
Tonika genannt.

Niehst ihm miissen wir aach den Grundton der zweiten Masse
durch einen besondern Namen hervorheben, und ihn

Dominante
nennen. Warum er Dominante (der herrschende Ton) heisst,
wird sich erst allmihlig vollstindig zeigen; fiir jetzt mag dieser
Name wenigstens dadurch gerechtfertigt werden, dass der damit
bezeichnete Ton die zweile Masse als deren Grundton trigt und

I beide Massen als der einzige ilinen gemeinschaftliche Ton ver-
bindet. Dieser Ton, die Dominante, wird sich mehr und mehr
wichlig erweisen. Wir wollen merken, dass er der fiinfte in jeder
Tonleiter, die Quinte der Tonika, ist. —

i 2. Ferwendung.

So viel iiber die neuen Grundlagen; nun zu deren Anbau.

Wir kionnen unsre jelzige Tonreihe
d 1. melodisch zu neuen Tonfolgen *)

Gl 2. harmonisch, in den beiden Massen,
benutzen, und auf beides wird sich die Komposition zweislimmiger
Siitze griinden,
Melodischer Gebrauch.

Als Grundlage der Melodie dient nicht blos die noch vor-
handne unvollstindige Tonleiter, ¢—d —e— f—g, sondern auch die
Reibenfolge aller zu einer Masse gehérigen Tone;

[ e e

*) Erste Grundlage fir Melodien war bekanutlich (S. 23) die Durlonleiler;
hier lernen wir die zweile Grundlage, Harmonie, oder die harmonischen
Massen, kennen,
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die beiden tielsten ¢ mdgen, als zu entlegen, wegbleiben. Man
sieht, dass die erste Masse wegen ihres Tonreichthums und ver-
moge ibres gleichmissigern Baues weit ergiebiger und geeigneter
ist, melodische Grundlage zu werden, als die zweite. Im Grund
aber besteht die Melodie jeder Masse doch nur aus drei Tinen
mit ihren Wiederholungen; diese Armuth, die Wiederkehr
derselben Stufen in hihern oder tiefern Oktaven, die Entlegenheit
der Tone von einander, geben diesen Tonfolgen, wo sie fiir sich
allein und lingere Zeil g-nbi'ntta~l|l. werden, allerdings eine gewisse
Leerheit, wiilrend auf der andern Seite die Einigkeit aller Tine
einer Masse und der raschere Gang in weiten Schritten gar wohl
glinzenden oder kihnen Aufschwung bieten, der
nur dieser Grundform eigen ist. Man muss dieselbe daher wohl ken-
nen und gebrauchen lernen.

Im Obigen sind diese Tonfolgen in urspringlicher Ord-
nung vom liefsten zu den hohern Tonen, und dann umgekehrt,
erschienen, also steigend und fallend. Dies leitet darauf, sie
in mannigfach schweifenden Richtungen zu versuchen;
z. B. die erste Masse.
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einen leichten,
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Allein immer wieder (ritt die Beschrinktheit der Tonreihe in
den Weg, und wir sehen ein, dass Tonwiederholung, Moti-
venwiederholung und besonders reiche Entfaltung des
fihythmus erfoderlich sein werden, um aus einem so armen Ton-
stoffe mannigfache Erfindungen hervorgehn zu lassen. Dass dies iibri-
gens wohl erreichbar ist, beweisen zu unserm vorliutigen Trost
unzihlige Volksgesinge, Mirsche, Tinze und einzelne Melodien
in allen Werken besonders neuerer Meister, die auf unsre derma-
lige Tonreibe gegriindet und beschrinkt sind.

Harmonischer Gebrauch.

Das Wichtigere der meuen Aufgabe ist aber ihre harmonische
Seite; denn dies ist das Neue, was wir in ihr erstreben; wir wol-
len nicht mehr blosse Melodien, Reihen einzelner Téne, sondern
gleichzeitig verbundne, miteinander fortschreitende Tonreihen bilden.
Einen Anfang dazu haben wir in No. 51 gemacht, mussien aber
erkennen, dass zwei in Oktaven mit einander gehende Stimmen im
Grunde nur fiir eine einzige gelten konnen. Jetzt also wollen wir
wesentlich verschiedne Stimmen bilden und mit einander fihren. Diese
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Stimmen miissen mit einander harmoniren, es diirfen nur Tone der
ersten oder der zweiten Masse zusammentreffen.

Wieviel solcher Stimmen wollen wir vereinigen? Es ist schon
oben (S. 51) fiir die Zweistimmigkeit entschieden worden ; dies ist
die einfachste Aufzabe und wird sich auch als die angemessenste
fiir unsre dermaligen Mittel erweisen.

Von unsern zwei Stimmen soll die eine Hau ptstimme sein, die
andre sich ihr blos als Begleitung anschliessen. Da wir schon
(S. 22) wissen, dass sich in den hiliern Tonreihen hihere Span-
nung und Erregung ausspricht, so soll die hiher liegende Stimme,
dir wir Oberstimme nennen, Hauptstimme (kurzweg Melodie
genannt) die liefere, die wir Unterstimme mnennen, Neben-
stimme oder begleitende Stimme (Begleilung) sein.

Wie finden wir nun zu den Melodien der Hauptstimme die
Begleitung? — Wir geben jedem Ton derselben den nichstliegenden
tielern Ton derselben Masse, also dem & das darunter liegende g,
dem zweigestrichnen e das darunter liegende ¢, dem fdas d. Hier —

&
haben wir die genannten Téne auf- und abgehend begleilet. Wie

sollen wir das hohe g begleilen? Es gehdrt ebensowobl zur ersten
wie zur zweiten Masse, kann also mit ¢ oder /" begleilet werden;
wir wihlen das erstere, weil dann die Massen regelmissig wechseln.
— Wie soll das zweigestrichne ¢ begleitet werden? Eigentlich
miisslen wir g zuselzen, als nichsten Ton der ersten Masse; da
derselbe aber auch der zweiten Masse zugehdrt*), so zichen wir e
vor, — Die tiefe Tonreihe ¢ —e—g—c spricht sich schon von
selbst als der ersten Masse angehdrig ausj das tiefste g wollen wir
nur im Einklang beider Stimmen oder als tiefere Oktave des niich-
sten g anwenden ; die beiden tiefsten, schon in No. 63 weggelassnen
¢ geben wir, als zu entlegen, auf. So stellt sich also diese Beglei-
lungsweise —

als natiirlichste auf. Sie soll uns als Norm dienen, nicht aber zur
Fessel werden; wir wollen an ibr festhalten, aber nur so lange,

*) Bin triftigerer Grund ergiebt sich erst spiiter, bei der Erkenntniss der
Dreiklinge.
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bis wir triftigen Gruond finden, von ihr abzugehn. Dergleichen
Griinde werden sich bei der Arbeit im Folgenden von selbst erge-
ren 5 einen Fall nehmen wir — nur als Beispiel — voraus. Hier —

[ I
haben wir unsre zwei Stimmen erst im Einklange, dann in Okta-
ven aufgefiihrt, erst zuletzt bildet sich eine wahrhalle Zweislimmig-
keit. Warum diese Abweichung? — Die Melodie sollte so stark
wie mdiglich wirken und erst zuletzt Harmoniefiille (so viel wir
davon jetzt haben!) austénen; daher — und um der zweiten Stimme
entschiednere Richtung zu lassen — trat selbst die einzige Harmo-
niec um eine Oklave weiler aus einander, als in No. 64.
So viel zur Vorbereitung; nun zur Komposition.

o?

Dritter Abse¢hnitt.
Die mveislimmigct ]{r);lllpnsilinn.

Nach den Voriibungen im einstimmigen Satze diirfen wir jelzt
rascher auf unser Ziel losgehen. Wir wollen gleich Tonstiicke in
der vollkommensten der drei Grundformen (S. 31) bilden, also
Perioden.

Von der Periode wissen wir, dass sie aus Vorder- und Nach-
salz besteht, deren Grésse sich zuniichst (No. 7) und sehr bequem
aul zweimal vier Takte festgestelll hat. Der Schluss unsrer einstim-
migen Perioden fiel aul die Tonika. Auch jelzt wird mit der Tonika
geschlossen werden, aber nicht mit dem einzelnen Ton, sondern mit
der ersten harmonischen Masse, in der die Tonika enthalten ist und
die wir deshalb auch Harmonie der Tonika oder tonische Har-
monie nennen. Diese lonische Harmonie stellen wir fir den Schluss
so, wie sie zuletzt in No. 64 erscheint (e—e¢), so dass die Tonika
als wichtigster Ton von der Hauptstimme, also auf das Eindringlich-
ste, gegeben wird. Was soll ihr voraus gehen? — Nicht aber-
mals eine Tonverbindung aus der ersten Masse, sondern die zweite
harmonische Masse, die den stirksten Gegensalz gegen sie bildet

und sie also am stirksten hervorhebt. Diese Masse fiihren wir wie
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zu Ende von No. 64 mit g—d auf, so dass ihre Tone auf das
Fliessendste in die tonische Schlussharmonie eingehn. Mithin bildet
sich der Periodenschluss so, wie No. 64 in den lelzten beiden
Harmonien zeigt.

Wie schliessen wir unsern Vordersatz? — In der einstim-
migen Komposition hatten wir sowohl fiir Vorder- als Nachsatz kei-
nen andern Schluss, als die Tonika; nur die Richtung der Tonfolge
unterschied beide. Jetzt sind wir im Besitz von zwei harmonischen
Massen, die einen Gegensalz zu einander bilden. Ist auch die Zu-
sammensetzung der zweiten (S. 99) nicht ohne vorliufige Bedenken,
so hat sie doch ein Paar Tonverhiiltnisse (Oktave und besonders
Quinte, — da die Oktave im Grunde noch keinen wesentlich ver-
schiednen Ton giebt) mit der ersten gemein, kann also ebenfalls
einen Schluss bilden helfen; — wenn auch keinen so entschiednen,
wie die erste Masse (weil die Tonika fehlt und der Grundton, die
Dominante, beiden Massen gemeinsam, also nicht fiir eine derselben
bezeichnend ist*)) doch fiir den Vordersalz geniigend. Wir schicken,
um des Gegensatzes willen, die erste (wie in No. 63 oder 65 oder
mit e—e) voraus.

Hiernach bilden sich unsre Perioden mil folgenden Schliissen

r"'—'_.-._-'- : - ——
Vordersatz. Nachsalz.

“ S T T
Schluss des Nachsatzes.

den lelztern, der das ganze Tonstiick abschliesst, nennen wir den
ganzen Schluss oder kurz

Ganzschluss,
den erstern, der nur die erste Hilfte (len Vordersatz) abschliesst,
nennen wir

Halbschluss;
jedenfalls werden durch diese Schliisse Vorder- und Nachsalz karak-
teristischer unterschieden, als in der einstimmigen Komposition.
Fiillen wir nun das gegebne Schema vorerst auf das Einfachste

so haben wir unsre erste zweistimmige Romposition vollendet, die
den niichsten Bediirfnissen genugthut, — freilich aber nicht mehr.
Wir haben aber schon an einfacherm Stoffe gelernt, aus dem Ge-
ringfiigigsten immer mehr und mehr zu enlfalten, indem wir uns

*) Auch hier wird sich der triftigere Grund erst mit der Erkenntniss der
Dreiklange ergeben.




fragen, was jenes giebt und was es enthehren lisst. Untersuchen
wir also No. 67 nach allen Seiten.

Zundchst das neue Element, die Harmonie; der Vordersalz
steht in der ersten Masse und fillt in die zweite, der Nachsalz
steht in der zweiten und fillt in die erste. Dies ist sehr diicftig;
da wir aber noch neu in der Harmonie sind, so mag es einstwei-
len geniigen.

Dann die Rhythmik., Sie ist sehr armj; wir koonten sie
nach frither Erlerntem leicht beleben und bereichern, z. B. den
Vordersatz so —

oder

umgestalten ; aber dabei tritt erst das Hauptgebrechen von No. 67
noch greller hervor.

Es liegt in der Tonfolge, die nicht einmal die normale Rich-
tung des Vorder- und Nachsalzes (8. 29) entschieden genug aus-

spricht. Da wir uns mil der Harmonie einstweilen einverstanden .

wrkldet haben, so wollen wir innerhalb ihrer mit dem Vordersatz
steigen, wie hier —

bei a. Allein der Fall von e

g mnach g—d ist zu heftig und
nithigt uns zu einer vermittelnden Einschiebung, bei b. In glei-
cher Weise miisste nun der Nachsatz fallen; allein die in ibm vor-
herrschende zweile Masse bietet so wenig Abwechslung , dass wir
enlweder, wie bel a —

cine Lage derselben wiederholen, oder wie bei b die erste Masse
zu Hiilfe nehmen miissen. Diesem Nachsatze fehlt nur die rhyth-
mische Steigerung, die der Yordersatz in No. 6Y, b gewonnen; wir
stellen das Ganze hier bei a zusammen, —

indem wir auch den Nachsatz zum Schlusse rhythmisch steigern.

Man bemerke, dass hier wie friiher in No. 5 die rhythmische
Steigerung und das Abweichen von der anfinglichen Weise mit
Nothwendigkeit hervortritt; selbst die hohere Steigerung im Nach-
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satze war nothwendig, wenn wir uns nicht mit einer Tonwieder-
holung (b), oder der noch ungeniigendern Weise von No. 70
belriedigt erkliren wolllen.

Der Fortschritt von No. 68 zu No. 71 ist unleugbar: reichere
Tonfolge , entschiedne Richtung derselben, mannigfaltigerer Rhyth-
mus sind erst mit dem letztern gewonnen worden; noch aber ist
die Bildung so einfach, dass hinsichts der Melodie nur eben die
Tonrichtung, nicht ein schirfer gezeichnetes Motiv hervortritt;
wenigstens ist den Motiven in Takt 3 und 7 keine weitere Folge
gegeben. In harmonischer Hinsicht sind wir in den genannten Bei-
spielen bald in einer Masse lingere Zeit ausschliesslich geblichen,
bald baben wir beide Massen mit einander wechseln lassen. Von
hier aus kann der weitere Fortsehritt im Erfinden keine Schwierig-
keit haben, wenn wir nur auf dem schon bekannten Wege syste-
malisch vorwiirts gehn. Jeder Punkt in dem oben Gefundnen fiihrt,
wenn wir ihn verfolgen, zu neuen Gestaltungen.

Fassen wir das Steigen des Vordersatzesinnerhalb der ersten Masse
inNo. 71 auf, so kann die Richtung noch ausgedehnter beibehalten, —

|
dabei die Tonfolge zu mannigfaltigerer Rhythmik und festerer Mo-

Livirang —

erhoben, oder durch Auf- und Absteigen (schweifende Tonfolge
S. 21) innerhalb der Hauptrichtung

erweilert werden, Fassen wir aus No. 70, b den Wechsel der
Massen auf, so kann uns dies als Motiv dienen und zwar schon
im Vordersatze; No. 71 kann sich so —
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geslallen, dass ein bestimmtes Moliv («) vier- — oder, mit Hin-
zurechnung der Verkleinerung (S. 36) im siebenten Takte — fiinf-

mal erscheint. Zuletzt erinnere uns das folgende Tonstiick

Andanie, —

daran, dass der Vordersalz hier, wie in der cinstimmigen Komposition
(No. 34) auch aus zwei Abschnilten (¢ und &) oder mehrern be-
stehen kann, Im Vordersatz schliesst ein erster Abschnitt am fiiglich-
sten, wie im vorstehenden Beispiel, auf der ersten Masse, um dem
nachfolgenden Halbschlusse nicht vorzugreifen; im Nachsalze kann
jede Masse zum Schluss der Absehnitte dienen. Im nachstehenden
Beispiel, das dem vorigen nachgebildet ist,

zerfillt der Vordersatz in vier Abschnitte (a, by, ¢, d)von je zwei
Takten, von denen die ersten nur durch Rhythmus und Ton-
folge sich absondern, da sie durchaus in der ersten Masse bleiben 3
der Nachsatz hat drei Abschnitte (e, f und g) von zwei, zwei und
vier Takten (in gleicher Weise, wie die Periode No. 34) deren
Schliisse abwechselnd auf die erste, zweite, erste Masse fallen.
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Indem hiermit eine neue Uebungsreihe®) beginnt, heben wir
schliesslich dreierlei zur Betrachtung hervor.

Erstens: das Motiv. In der einstimmigen HRomposilion
konnte nur von Tonfolge und Rhythmus des Moliys die Rede
sein, jetzl auch von seinem harmonischen Inhalt; unsre Mo-
tive konnen jetzl entweder nur in der ersten, oder nur in der
zweilen Masse stehen, oder beide Massen in mannigfacher Weise
vercinen. Bei dieser Vielseitigkeit isl es aber selten der Fall,
dass ein Motiv sich durchans genau wiederhole; das Motiv a in
No. 75 z. B. behilt viermal seine rhythmische Form; die beiden
ersten Male steigt seine Melodie, die beiden letzlen geht sie auf
und ab; in harmonischer Beziehung zeigt sich zweimal erste dann
zweile Masse, das dritte Mal zweile, erste, zweite Masse, das yierte
Mal erste, zweite, erste Masse. Dennoch bleibt es kenntlich. In
No. 74 wird der Rhythmus des Motivs bald von der ersten, bald
von der zweilen Slimme verlassen und dabei von der andern
Stimme festgehalten.

Zweitens: die Begleitung. Wie vorausgesagi, haben
wir die in No. 64 gegebne Begleitungsform schon in No. 72 ver-
lassen, um die zweile Stimme fliessender hinaufzufiihren. Die Ab-
weichungen in No. 74 bis 77 mag jeder sich selbst erliutern.

Drittens haben wir von No., 67 an eine Reihe von Tonstiicken
gebildet, deren jedes eimen einigen und bestimmt abgeschlossenen
Inhalt zeigt. Dieser Inbalt, gleichyiel ob wir ilm bedeutend und
tief finden oder nicht, kann der Gedanke (der geistige Gehalt) des
Tonstiicks genannt werden, Da wir stels moliventreu selzen, so
enthilt jeder unsrer Silze nur einen, wenn auch in fortwiihrender
Ausgestaltung und Entwickelung (man untersuche No. 77) begriffnen
Gedanken; es sind nicht zwei verschiedne, — z. B. der in No.
65 und 75 oder der in No. 73 und 76, — in einem dieser Silze ent-
halten. Ein Tonstliick nun, das nur einen Gedanken (einen einigen
Inhalt) in sich fasst, nennen wir — gleichviel, ob es fir Gesang
bestimmt ist oder nicht —

Lied oder Licdsaltz,
zum Unterschiede von Tonsticken, die.mehr als einen Gedanken
in sich fassen.

4) Dritte Aufgabe: Der Schiller bilde in derselben Weise, wie sich
die bisherigen Liedsitze aus und nach No. 67 entwickelt haben, in stetigem
Fortschritt eine Reihe neuer. Alle miissen in Cdur gesetzt und gespielt, daon
aber (wie die [riihern Uebungen) allmiblig in den andern Tonarten gespielt
werden.




Vierter Abschnitt.
Liedsiitze in zwei und drei Theilen.

A. Zweitheilice Liedform.

Erwiigt man, wie deutlich sich jetzt Vorder- und Nachsatz
durch Richtung und eigenthiimlichen Schluss abrunden und unter-
scheiden, wie weit sich auch schon jetzt unsre Siilze (man betrachte
No. 77 mit seinen zweimal acht Takten) ausfiibren lassen: so
liegt es nahe, Vorder- und Nachsatz als zwei einigermaassen
selbstindig gewordne, obwohl nur in ibrem Verein zu einem grés-
sern Ganzen vollkommen belriedigende Sitze, mithin als

ersten und zweiten Theil
eines liedférmigen Tonstiickes aufzufassen, die sich fir jetzt nur
darin iiber das Wesen des einstimmigen Vorder- und Nachsatzes
erheben, dass sie ein Mitlel mehr haben, sich zu unterscheiden
und von einander loszulgsen,

Hiermit ergiebt sich nun also

die einfachste zweitheilige Form
der Tonstiicke, wie man sie in vielen Mirschen, Tinzen, Liedern
u. s. w. vorfindet.

Wir baben schon friiher (No. 30) Silze von griisserer Takt-
zabl gelunden. Jetzt nehmen wir grossere Ausdehnung fiir die
zweitheilige Form in Anspruch.

Jeder Theil will fiir sich ein Ganzes sein; nach friihern Er-
wigungen gebiihrt daher jedem die Liinge einer Periode, acht
Takte. Dies ist das regelmissige Maass; wir wissen aber schon,
dass es grisser und kleiner werden kann.

Wenn der erste Theil ein Ganzes fiir sich sein soll, so ge-
biihrt ihm die vollkommenste Gestalt, die der Periode mit Vorder-
und Nachsatz. Allein er ist doch nur Theil eines grissern Ganzen,
kann sich also nicht vollkommen abschliessen, sondern muss den
zweilen Theil erwarlen lassen. Er endet daher, wie zuvor der
Vordersatz, mit einem Halbschlusse. Wollte man nun den Vor-
dersatz des ersten Theils ebenfulls so endigen, so wiirde derselbe
Schluss zweimal hinter einander erfolgen, dadurch aber nothwendig
der Theilschluss entkriftet und die Geslaltung des ganzen Theiles
einférmig. Der Vordersalz kann also nur durch einen Schritt
aus der zweilen in die erste Masse abgegrinzt werden. Dies ist
ein Ganzschluss. Damit er nun fiir den blossen Vordersatz nicht
zu wichlig werde, ist es am besten, ibn unvollkommen darzu-

stellen, entweder durch Verlegung auf einen gewesenen Hauplion
Marx, Komp, L. L. 4 Aufl ]
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(@) oder dadurch, dass nicht die Tonika in der Oberstimme liegt
(b), oder endlich, (¢) durch eine nur unbedeutende Beriihrung der
zweilen Masse,

a |

die den Schluss einleitel™)

Wenn der erste Theil sich zu einem vollkommen abgeschlos-
senen Satz abgerundet hat, so gebiibrt dasselbe nun anch dem
zweiten Theile, nur dass dieser einen vollkommnen Ganzschloss
aus der zweiten Masse in die tonische Harmenie macht. Soll der
sweite Theil ehenfalls bestimmt abschliessenden Vordersalz erhallen,
so geschieht dies miltels des Halbschlusses, dem dann der Ganz-
S[,]EI{ISb am Ende mit ungeschwiichter Kraft folgt. Doch kann man
auch bestimmte _L\hruntltlng des YVordersatzes entbehren, da der
erste Theil schon festere Gliederung gehabt hat. Die Anlage eines
zweitheiligen Tonstiicks wiirde also du:;,c sein :

_Di-_ - =
Die niihere Durcharbeitung kann der eignen Uebung iiberlassen
bleiben. Allenfalls giebt No. 76 (oder noch bvsbcr 77) ein Beispiel,

wenn man Seinen Vordersalz als ersten Theil, den Nachsatz als
zweiten Theil, den ersten und zweiten Abschnitt als Yorder- und
Nachsatz des ersten Theils ansieht; der bisherige Nachsalz wiirde
dann ein solcher zweiter Theil, der nicht in Abtheilungen (Vor-
der- und Nachsatz) zerfiele , sondern ununterbrochen fortlicfe.

Warum aber kommt es dem zweilen Theil eher zu, als dem
ersten , ohne Unterbrechung fortzulaufen? und warum ist eher der
Vordersatz des ersten Theils der Ort fiir Abschnitte, als der Nach-
salz? — Weil zu Anfang der Inhalt bestimmt und deutlich hin-
gestellt, — gesetzt werden soll, im Fortgang gegen das Ende aber
dic Bewegung gesteigerl und rl.uum nammmmh.mrrm]du‘, ununler-
brochner Imlnvhem sein muss. Dasselbe haben wir schon bei No.
36 zu ln‘mm‘ken gehabt.

No. 76 wiirde als Beispiel eines zweitheiligen Tonstiicks von
zweimal vier (stalt zweimal acht) Takten dienen. Doch kann auch,
wie wir schon an No. 77 gesehen haben, iiber das urspriingliche
Maass von zweimal acht Takten hinausgegangen werden. Fiir der-

*) Auch dieses Mittel wirkte in No. 76 mit, den Schluss des Abschnitis a
minder vollkommen erscheinen zu lassen; denn won S. 44 wissen wir, dass in
zusammengesetzten Taktarten allerdings auch auf einem gewesenen Haupttheile
vollkommen geschlossen werden kanno.
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gleichen ausgedebntere Sitze bielet sich, bei der Armuth unsrer
dermaligen Tonmittel, der Rhythmus als helfende Kraft dar; es
kommt darauf an, durch beweglich oder mannigfaltig rhythmische
Tonwiederholungen, Tonumschreibungen u. s. w. unsern Tonbesitz
gleichsam zu vervielfiltigen. In weilester Ausdehnung sehen fir
diese Kunst der Ausfilirung in den fir Trompeten oder Horner
geselzten Miirschen angewendet. 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 Tonwiederholung bedient hat. Nur Mannig-
faltigkeit der Rhythmisirang macht eine solche Ausdehnung méglich
und ertriiglich; — man bemerkt, dass die ersten acht Takte im
Wesentlichen nichts enthalten, als den Gang der Melodie von g
hinauf zu ¢, e und g. Nur bestimmte und klare Gruppirung kann
eine so zahlreiche Tonwiederholung iibersichtlich machen. Wir
sehen, dass der ganze Satz sich in Abschnitte von dreimal vier
Takten theilt, a und b, dann ¢ und d, dann e, f und g. Die ersten die-
ser Abschnitte zeigen Glieder von je zwei Takten, die ebenfalls
deutlich, wenn auch weniger entschieden abgeselzt sind, das erste
Glied des ersten Abschniltes, a, enlspricht vollkommen dem des
zweilen Abschnilles, ¢; so auch entsprechen einander die zweilen
Glieder (b und d) beider Abschnitte. Der dritte Absehnitt enthilt
vorerst zwei Glieder von einem Takle, e und f, dann, ihrer ver-
cinten Linge entsprechend, noch eines von zwei Takten, g, Da

13

aber gegen das Ende die Bewegung vorherrschend wird, so hat
das vorletzle Glied, f, gar keinen bestimmten Absatz, sondern ver-
bindet sich ununterbrochen mit dem letzten: nur durch den Ucher-
iritt in die andre Masse und die Aehnlichkeit mit dem vorherge-
henden Glied unterscheidet es sich vom Schlusssalze.

Beurtheilen wir diesen Satz nochmals nach der S. 65 erkann-
ten Grundform eines periodisch eingerichtelen ersten Theils: so
miissen wir den Sshluss von d als Ende des Vordersatzes, e, f
und ¢ aber als Nachsatz annehmen. Der Vordersatz hiilte also

5!
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doppelte Linge. Allein seine beiden Hilften und deren Unterab-
theilungen sind so klar geordnet und so ebenmiissig, dass eben
desshalb in dieser ungleichen Linge des Vorder - und Nachsalzes
kein Missverhiltniss emplunden wird. In gleicher Weise kann nun
auch der Nachsalz verlingert werden, indem man ihn entweder
aus gleichmiissigen grossern Abschnilten zusammenselzt (dies bedarf
keiner weitern Anmerkung) oder — ihm einen Anhang giebt,
nimlich den letzten Abschnitt wiederholt. Folgender kleine Satz
(der iibrigens die urspriingliche melodische Richtung des Vorder-
salzes aufgegeben und den enigegengeselzten Rarakter sanften Hin-
absinkens sich erwiahlt hat)

kann als Beispiel dienen. Sein Vordersalz schliesst bei a im vier-
ten Takte, das Ganze sollte urspriinglich im achten Takte mit den
ersten Tonen bei b (als & Nole geselzt) schliessen; statt dessen
gehn aber die Stimmen gleich weiter, ohne dem Schlusstone volle
Ruhe zu lassen, und mit dem neunten Takte beginnt eine Wie-
derholung des ganzen Nachsatzes von Takt 5 ab, die wieder bei
b schliessen wiirde. Ebensowohl hitte nur das Schlussglied wie-
derholt werden kinnen;

= :'_ [
auch wiirden kleine Umgestaltungen, sobald sie nur nicht die Sitze
unkenntlich machen, bei der Wiederholung statthaft, — endlich
sogar die Aneinanderreihung beider oder noch mehrerer Wieder-
holungen miglich sein.

Zu Gunsten solcher Anhiinge ist es rathsam, den vorhergehen-
den Schluss unvollkommen zu bilden, — entweder durch Tonlage
(S. 65), oder durch Verdnderung oder Verkiirzung der taklischen
Geltung ; dies letztere Mittel ist oben angewendet. Uebrigens hat
man sich bei der Einfachheit und Fasslichkeit des Ganzen erlauben
diicfen, von der strengsten Ebenmiissigkeit nachzulassen. Nach dem
auf den Niederschlag fallenden Anfang hiitte auch der Nachsalz
am regelmissigslen mit dem Niederschlag anheben, folglich der
Schlusston des Vordersalzes den ganzen vierlen Takt ausfillen
sollen. Stall dessen sind ein Paar in den Nachsatz iiberleitende
Tone eingeliihrt worden, so dass nun der Nachsalz gleichsam mil
dem Auftakte beginnt; es hatte dies kein Bedenken, da die Abthei-
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lungen (Vorder- und Nachsatz) doch klar hervortreten. Auch zu
dem Anhang ist eine Ueberleitung gemacht.

B. Dreitheilige Liedform.
Erwiigt man, dass wir bis jetzt nur zwei verschiedne Schliisse !
besitzen, so erscheinl die zweitheilige Liedform, wie sie aus Vor- i
der- und Nachsalz hervorgegangen, als die den Verhiiltnissen '
..f_’,'f.‘n}llss(']"ﬂ.
Gleichwohl ist schon in ihr selber die Form von drei Theilen
wenigstens andeutungsweise gegeben. In den meisten Fillen und
am natiirlichsten wird in der zweitheiligen Form mit der to-
nischen Harmonie begonnen und die erste Entfaltung des Motivs
in ihr bewirkt. Dann schreitet man von dieser festen Grundlage
hinweg, isl aber schon durch die Armuth der zweilen Masse und
durch die naturgemiiss aus dem Gemiith in die Komposition iiber-
fliessende Steigerung zu wechselreicherer und bewegterer Entwicke-
lung bewogen, bis man sich zum Schlusse hin mehr in die Fiille
und Huhe der ersten Masse versenkt. So trilt hier wieder in aus-
gedehnterer Form jener Gegensatz von Ruhe — Bewegung — Ruhe
enlgegen, den wir zuerst an der Stufenreihe (S. 23) aufgefasst haben.
Hiermit ist aber die Form der Dreitheiligkeit begriindet. )
Sie kann zweierlei Gestalten annehmen. T

Erstens kann der erste Theil normal auf der zweilen Masse !
| schliessen. Nelimen wir No. 80 als ersten Theil, so kann uns |
nichtentgehn, dass seine Motive bereits fleissig benulzt worden, wir : i

also wohl thun, fiir den zweiten Theil neue Wendungen der alten
Motive, wo nicht gar neue Motive zu suchen. Er kinnte so —

gebildet werden, mit dem Schlusse bei a, oder — um ihm gleiche
Ausdehnong mit dem ersten Theile zu geben, mit dem Schlusse
bei b, der nichls als ein wiederholter Aubang (c) ist. Allein die-

-
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ser zweile Theil kann mit seinem Halbschlusse nicht das Ganze

schliessen und hat den Hauptsatz desselben, — dafiic miissen wir
den Inhalt des ersten Theils erachten, von dem wir ja ausgegangen
sind, — mehr oder weniger verdringt. Folglich miissen wir zu

diesem zuriickkehren ; wir miissen den ersten Jhcll als nunmeh-
rigen dritten wiederholen, iho' aber in den letzten Takten zu
einem Ganzschlusse wenden, — vielleicht auch denselben mit einem
Anbange bekriftigen.

Zweitens tritt sehr oft nach einem vollkommnen Abschlosse
das innore Bediirfniss heraus, noch weiter zu gehn. Bei dem Lied-
satze No. 81 haben wir diesem Bediirfniss einigermassen durch
Anhiinge geniigt. Wire der Inhalt bedeutender und gehaltvoller,
50 Lomllo stalt der Anhiinge oder nach ihnen ein zweiter Theil ge-
bildet werden, der auf der zweiten Masse schliessen und die Wie-
derholung des ersten Theils als dritten nach sich ziehn miissen.

M.m bemerkt leicht, dass beide Formen der Dreitheiligkeit an
einem Fehler leiden; die erste bringt zweimal (fiir Theil 4 tnd )
hinter einander den Halbschluss, die zweite schliesst Th. 1 so
vollkommen ab, dass formell kein Bediirfniss weitern Forigangs
besteht, mithin derselbe leicht als iiberfliissig und listig empfunden
werden kann. Allein fiir jetzt fehlt uns das Mittel, diesen Min-
geln der Form abzuhelfen; es bleibt zu wiinschen, dass der Inhalt
(lIl!I.l!hEllll genug sei, ihrer vergessen zu mac shen.

Riickblick.

ehren wir noch einmal auf jenen ersten Gegensalz zurik, so  §
sehn wir ibn am entschiedensten in der einstimmigen Komposition
und dann im dreitheiligen Liede hervortreten:

Ruhe — Bewegung — tuhe, ,
Tonika — Tonleiter — Tonika,
Erster Theil — Zweiter Theil — Dritter Theil
(an die erste Masse ge- (an die zweile oder den (gleich dem ersten)
bunden) Massenwechsel ver-
wiesen)

So stellt er sich dem Wesentlichen nach dar. In der zweitheiligen
Liedform wird in der Regel der Gegensatz sich so stellen,

Ruhe — Bewegung — Ruhe
Vordersalz Nachsatz des er- Nachsatz
des ersten Theils, sten und Vor- des zweiten
dersalz des Theils

zweiten Theils,
jedoch (wie sich leicht begreift) nicht so deutlich und entschieden
heraustreten.
Nach dieser Betrachlung ergiebt sich leicht auch
das dussere Maass, —
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die Ausdehnung der zwei oder drei Theile. Es kann als urspriing-
liche Norm gelten, dass die zwei oder drei Theile gleiches Maass
erhalten, z. 'B. jeder Theil die Ausdehnung von acht Takten.
Allein, dass dieses urspriinglich naheliegende Maass nicht Gesetz
ist, zeigt schon die Zufiigung von Anhiingen, durch die aus 8
Takten 10 oder melr werden, dann die zweitheilige Form, deren i
Anlage mehr aul ein Verhiiliniss von '
4, — zweimal 4, — und wieder 4 Taklen

hinweiset. Hier erscheint dic Mitte ausgedehnter als Anfang oder
Endes ofters wird sich umgekehrt der zweite Theil (schon wegen
der Armuth der zweiten Masse) kleiner als der erste und dritte,
gleichsam als blosser Zwischensatz (als Episode) gestalten, der
vornehmlich die Wiederkehr des Hauptsatzes ohne Ermiidung her-
beifiihren soll.

Ueberall hiingt es also vom Inbalt ab, ob wir ihn geniigend
in einem Satze in einer Periode darlegeu kénnen, ob wir zwei
oder drei Theile, mit oder ohne Anhinge, von gleicher oder un-
gleicher Ausdehnung dazu bediirfen. Es ist daber von Wichtigkeit,
sich alle hier einschlagende Verhiillnisse recht klar und zu eigen
zu machen; denn sie bewahren nicht blos vor Verwirrung und
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| Missstinden aller Art, sondern leiten und erleichtern auch die |
Erfindung, da sie das Ziel vorhalten, auf das man loszugehn und i
den W ({g gleichsam abstecken, den man dahin zu nehmen hat. o |
Sobald wir alse das erste Motiv ergriffen und jene Verhiltnisse im |
Auge haben, kann uns ein sicherer Forlgang eigentlich nie fehlen; . |

cher werden wir zu viel Wege vor uns erblicken und der Ent- .
schlossenheit bediirfen, uns durch rasche Wahl aus lilimenden !
Zweifeln zu reissen. Nicht der Mangel an Erfindung oder fortlei-

tender Bahn ist es, der sich den Fortschritten des Jingers meist

in den Weg stellt, sondern Z weifelmiithigkeit, die nicht zuent-

scheiden wagt, welchen von zwei oder mehr offnen Wegen man

gehen soll. Gegen diese Harakterschwiiche, die oft den begabtern

Geistern am eigensten und gefihrlichsten ist, muss der Jinger sich die

Maxime
aneignen: von mehrern gleich guten Wegen den ersten besten
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cinzuschlagen und den einmal betretnen ohne Wanken zu Ende j t
zu verfolgen. Steht es ihm doch frei, nachher auch die andern
durchzugehn! In einer hohern Sphiire treten hohere Entscheidun- - 1
gen ein; da weiset uns im giinstigen Augenblicke die innere Stimme il |
das Eine Rechte. Aber auch da noch kann angewihnte Zwei- '
felmiithigkeit irre machen, — wie jeder Kiinstler mehr oder weni-

ger an sich erlebt haben wird. iyt
Dass der Riinstler nicht alle diese Ueberlegungen vorsiitz-
lichund umstindlich durchzugehen braucht, am wenigsten bei so

=
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unbedeutenden Aufgaben, versteht sich von selbst. Aber er bedarf
ihrer blos desswegen nicht, weil ihr Inhalt ihm schon ldngst be-
kannt und zur andern Natur geworden ist. Eben damit dies
auch ihm vollkommen geschebe, muss der Jinger sich alle diese
Vorstellungen unermiidlich vorhalten und zu voller Erkenntniss
und Geliufigkeit bringen. Hierzu aber giebt ihm die Stufe der
zweistimmigen Komposition aul dem Grunde der Natur-Harmonie
hinliinglichen Stoff*). Es ist um so rathsamer, hier die Uebungen
fortwiihrend zu wiederholen und zu erweilern, da wir bald auf
lingere Zeit von selbstindigem Bilden zuriickireten miissen, und
unser Formgefiihl bei den bevorstehenden Entwickelungen eine
Zeit lang ungefirdert bleiben wird ).

Funfter Abschnitt.
Der doppelzweistimmige Satz.

Nicht weiter, als im Obigen geschehen, lassen sich die Formen
fiir zweislimmige Naturkomposition ausdehnen ohne Gefahr, in Wie-
derholung und Undeutlichkeit zu verfallen. Dies erkennt man daraus,
dass wir nur zwei Massen und nur zwei wesentlich verschiedne
Schliisse haben; schon bei einem Tonstick von zwei Theilen miis-
sen diese Schlisse wiederholt werden, bei Anhingen noch Gfter;
schon in der dreitheiligen Form zeigl sich eine in der Sache liegende
Unvollkommenheit — bei grisserer Ausdehnung wiirde des Wie-
derholens allzuviel,

Es friigt sich aber, ob nicht innere Bereicherung zu erlangen
wiire? — Sobald wir neue T one dazu nehmen, geniigt unser jel-
ziges System nicht mehr; diese Erweiterung bleibt mithin einem
neuen Fortschritt iiberlassen. Fiir jetzt bietet sich also nur noch
Eins dar:

Vermehrung der Stimmzahl.

Da die bisher gebrauchten zwei Stimmen sich so wobl und ge-
nau zu einander fiigen, so scheint die zweimalzweisimmige lom-
position gelegner, als die dreistimmige. Wir miissten in ihr, um die
Stimmen ohne Verwirrung verdoppeln zu kionnen, jedem Paar be-
sondre Tonhihe geben. Dies —

*) Hierzu der Anhang A.

5) Vierte Aufgabe: Bildung einer Reihe von zwei- und dreitheiligen
Liedsilzen in Cdur; Ausfibrung derselben in dieser und den andern Tomnarten
am Instrumente, -




wiir’ also unser dermaliger Tonstoff.

Was ist an ibm gewonnen? — Vor Allem griissere und brei-
ter ausgelegte Tonliille, wenn wir beide b[nnm{m.n:c mit einan-
der fiihren. Freilich wird die grossre Tonmasse w eniger leichtbe-
weglich sein, als der bisherige zweistimmige, oder gar der frithere
einstimmige Salz; und iberdem ist im Grund ausser l!cm maleriellen
Zuwachs nichts Neues gefunden, denn jedes Stimmpaar bewegt sich
in gleichen Intervallen und Richtungen mit dem andern.

Dies konnte darauf bringen, enigegengesetzte Richtungen der
Stimmpaare zu versuchen. Wenn im zweistimmigen Satze die Mas-
sen regelmissig wechseln, kinnten sich jetzt die zwei Stimmpaare
ohne B(,denLLn in entgegengesetzten Richlungen bewegen ;

dessgleichen, wo eine einzige Masse herrscht. Wir nennen diese
Bewegungsart Gegenbewegung.

Diese und die vorige Anwendung des doppelzweistimmigen
Salzes sind die natiirlichsten, .denn sie bernhen aaf der im Allge-
meinen zweckmissigsten liv"[mlulwsiu:m des zweistimmigen b.ltz_l'.s.,
es konnten ferner, ch wir gniumivn haben, dass der Grundton der
zweiten Masse auch der ersten eigen ist, zwei Stimmen diesen ge-
meinschaftlichen Ton festhalten, w Llineml die andern sich beliebig in
beiden Massen bewegen.

Wir nennen solche durch die Bew egung der iibrigen Stimmen
fortgehende Téne H altetone; sie gvhrn der ganzen {nnhe\\mruurr
materiellen Lusammcnh.mg, kérperliche Verbindung. Endlich L:J:m-

*) Die dritte Stimme scheint aul den ersten Blick neue Tine zu enthalten ;
aber es sind die bekannten, nur in tieferer Oktave fir das tiefere Stimmpaar,
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ten wir, da alle unsre Téne und Massen aus der Tonika stammen, also
geistig mit ihr einig sind, diese geistige Einheil zuletzt kirper-
In,ll \v[\\u[\lu.]wn, unsre Oberstimmen durch beide Massen und
alle beliebigen Intervalle fiihren und dazu die Unterstimmen den
gemeinsamen Stammtlon, die Tonika, festhalten lassen;

-

cine Figur, die besonders geeignet wiir’, am Schlusse noch einmal
die ganze Tonentwickelung zﬂllbdll‘:llll..ll.r‘.llrd‘s.SE'Il, oder auch dem An-
fang eine gedrungne Kraft zu verleihen, bis dann alle Stimmen zu-
sammen sich in Bewegung setzen.

Dies sind die nichstliegenden Gestaltungen, die der doppel-
zweistimmige Salz darbietet. Es mégen in demselben einige Ver-
suche angestellt werden, — “cnn"]r'u'h das Ergebniss kein \\(bCIlf-
lich andres oder reicheres sein kann, als im (111f1t}| zwelslimmigen
- Satze. Nicht ohne Vortheil wird es bei diesen Arbeilen sein, wenn
5 man nach erlangter klarer Anschauung vomn dem oben entwickelten
i Tonwesen sich mit den Vorstellungen umgiebt, in denen unser bis-
L heriges Tonsystem wirklich lebt und ]lr‘uwhl Trompeten- und
\I.u‘wht‘b]\]an , Waldhorner und Waldeinsamkeit, oder Jagdleben, —
oder auch der kriegerische Bund von Hornern und Trompeten, der
Lindliche Klang von Waldhérnern und sanfteinstimmenden Rlarinet-
i ten, Naturgesinge und unschuldige Tinze : dies sind Vorstellungen,
die oft 1fn- volles Geniigen finden in der Sphiire unsrer bisherigen
Bildungen, und die unsre Bm\ egungen darin beleben und zu uu-imlm,
=rch.1ll\:}][t‘nn Schaffen leiten. — Nur muss man wohl im Sinne
hchdllul, dass diese Vorstellungen nur Anregung, nur Mittel
zum Zwecke sein sollen, dass die genannlen Instrumente noch
! ganz andre Seilen bieten, die erwihnten Formen noch ganz andre
! 15 dingungen haben , als bisher zur Betrachtung kommen konnten;

dass vnrl!uh alle erwihnten oder ihnen ansschl 1{‘\‘:E‘I]{1{'Il Vorstellungen
auch auf ganz andern Wegen, mit ganz andern Mitteln verwirk-
licht werden kinnen, dass man also keiner dieser Aufgaben — iiber-
haupt keiner Aufgabe eher sicher und vollkommen ”(‘\\JLIlS(‘Il ist,
. als bis man sich im Vollbesitze der Runst befindet.
il Mit der folgenden Abtheilung beginnt eine Reihe von Ausein-
andersetzungen und Uebungen, die d.ls freiere Bilden eine Zeit lang
ausschliessen. Wir rat hen neben diesen neuen Uebungen den frei-
ern Saltz mit zwei older vier Naturstimmen [leissig und eifrig forl-
guselzen und sich dadurch den Sinn fiir Melodie und Rhythmus,
der erst spiter wieder neue Nabrung erhilt, vege zu erhalten.




Dritte Abtheilung.
Die Harmonie der Durionleiter.

Wie mannigfach sich auch unser Tonwesen bereits entwickelt
hat, so liegt doch das Ungeniigen alles Bisherigen klar vor Augen.
Zuerst hatten wir die vollstindige diatonische Tonleiter, sogar
mit der Moglichkeit, fremde Tdne in unsre Bildungen aufzunehmen ;
allein wir wussten uns nur einstimmig zu bewegen, Sodann ge-
wannen wir harmonische Massen und die Maglichkeit, zwei oder
allenfalls vier Stimmen mit einander gleichzeilig zu verbinden; allein
hiermit wussten wir nicht einmal die ganze Tonleiter zu vereini-
gen; auch die zulelzt versuchte Vierstimmigkeit war im Wesenl-
lichen doeh nur Verdopplung zweistimmiger Siilze.

Der niichste Schrilt ist offenbar der:

es muss die vollstindige Tonleiter in Verbindung mit Har-
monie gebraucht werden kénnen.

Wir unternehmen also von Neuem die mehrstimmige Kompo-
sition 5 und zwar beginnen wir mit dem

vierstimmigen Satze
schon desswegen, weil wir zuletzt vier Stimmen besessen haben ;
wichtigere Griinde werden sich bald*) aus der Sache selbst ergeben.

Erster Abschnitt.
Auffindung der ersten Harmonien.

Vor Allem miissen wir also Harmonien auffinden fiir die Be-
gleitung der ganzen Tonleiter.

Hier richtet sich unser Blick zuerst auf die erste harmonische
Masse, deren vorziigliche Wichtigkeit und Regelmiissigkeit wir schon
S. 55 erkannt haben. — Diese . Regelmiissigkeit zeigl sich aber
darin, dass ihre drei Téne (c-e-g) terzenweis iiber einan-
der stehen.

Die terzenweise  Verbindung von drei — oder mehr Ténen zu
einer Harmonie heisst Akkord.

") Im zweiten Abschuitte dieser Abtheilung unter L.

s e

-

PN

eresiramm e rraTosar fase —wir

P

— e e

P

s

R ————————

[EFT——




Der tiefste Ton in einem solchen Terzenbau (z. B. ¢ in dem
Akkorde c¢-e-g) heisst Grundton. Er ist der wichtigste Ton im
Akkord, eben weil er dem ganzen Bau zur Grundlage dient. Daher
werden die Verhiltnisse der iibrigen zum Akkorde gehorigen Tine
nach ihm bestimmt; der nichste Ton (oben e) heisst Terz, der
folgende hohere (oben g) heisst Quinte, — nimlich des Grundtons.

Hiermit haben wir nun einen Akkord, und zwar einen Akkord
von drei Ténen, gefunden; spiler werden sich Akkorde yon mehr
als drei Tonen zeigen. Zur Unterscheidung von ibnen heisst jeder
Akkord von drei Ténen Dreiklang, — Unsre erste Masse, wie
sie in No. 56 und 59 aufgestellt worden, ist also ein Dreiklang.
Zwar erscheint sie in No. 56 mit sechs, in No. 59 mit neun Td-
nen; aber man sieht sogleich, dass dies nur Wiederholungen oder
Verdopplungen der drei wesentlich verschiednen Tdne ¢ und e
und g sind.

Soviel iiber unsern ersten Akkord. Sehen wir nun, zu welchen
Tinen der Tonleiter er Harmonie abgeben kann. Nur zu denen, die
in ihm enthalten sind,

4
P
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also zu ¢, e, g und ¢. Ueberall setzen wir den Grundion an die
unterste Stelle und die iibrigen Tine méglichst nahe an die Oberstimme.

Wo finden wir nun Harmonien fiir diec andern Tine der Ton-
leiler? — Zuerst denken wir wieder an die zweite harmonische
Masse. Diese haben wir zwar nicht so regelmissig und ilire Bildung
(S. 55) nicht so unbedenklich befunden wie die der ersten, konnten
sie aber doch gleichsam wie eine erste Masse benulzen, ndmlich
bei dem Halbschlusse des Vordersalzes oder ersten Theiles (5. 60),
indem wir ihren dritten Ton, der eigentlich die Bedenklich-
keiten erregte, wegliessen. Figen wir ibrer damaligen Gestalt
o-d) eine Terz zu, niimlich 2, das wir damals nicht besassen, woll
aber in unserm jetzizen Tonvorrathe (der Tonleiter) vorfinden: so
haben wir cinen zweilen regelmissigen Akkord von drei Tonen,
einen Dreiklang g-A-d, gleich dem aus der ersten Masse aufgenom-
menen, der abermals einen Theil der Tonleiter begleitet.

R = = =
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Auch hier haben wir die Akkordténe mdoglichst nahe an die
Oberstimme geschrieben.

Derselbe Akkord hitte auch noch die fiinfte Stufe der Tonleiter, g,
begleiten kinnen, wenn nicht diese Stufe schon in No. 88 den ersten
auf der Tonika gefundnen Akkord zur Begleitung hiitte.

Nun ist noch die vierte und sechste Stufe der Tonleiter, S und
a, unbegleitet. Hier verfahren wir vorerst versuchsweise, wie S. 54
bei der Auffindung der zweilen harmonischen Masse. Wir vereinen
J mit @, gesellen ihnen terzenweise den dritten Ton, ¢, zu, und
erhallen einen dritten Akkord, den Dreiklang f-a-e, der den vori-
gen gleichgebildet ist und uns zu der Begleitung der noch nicht mit
Harmonie versehnen Stufen, f und «

90

= 1=
dient. Awnch zur ersten Stufe, zu ¢, kénnlen wir diesen Akkord
gebrauchen, wenn diese nicht schon in No. 88 mit dem ersten Ak-
korde besetzt worden wiire,

Nunmehr haben wir unsern niichsten Zweck erreiclit, alle Tine
unsrer Tonleiter sind durch die gefundnen drei Dreiklinge mit Har-
monie versehen.

Ehe wir uns jedoch auf dieses Resultat und den daraus zu
zichenden Gewinn niiher einlassen, miissen wir unsern aufgesam-
melten Stoff, die drei Akkorde, niiher kennen lernen. Es ist ja
noch die Frage, ob die Akkorde, die wir aus g-d und f-a gebildet
haben, auch eben so brauchbar sind, als der von der ersten Masse
gewonnene, dessen Gehérigkeil bereits feststeht.

Da finden wir denn alle drei Akkorde einander in allen Ver-
hiiltnissen gleich.

1. Sie sind Dreiklinge, bestehen also jeder aus drei Tinen, dem

Grundton, dessen Terz und dessen Quinte,

2. Die Terz in einem jeden ist eine grosse Terz*), die Quinle

") Aus der allgemeinen Musiklehre darf eigentlich als bekannt vorausge-
selzt werden, wie alle Intervalle Leissen und gemessen werden: Der Sicher-
beit wegen sei jedoch Folgendes bemerkt.

Wollen wir das Verhiltniss zweier Tine zu einander im Allgemeinen an-
geben, so ziihlen wir, auf der wievielten Tonstufe einer vom andern entfernt

e
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ebenfalls eine grosse. Die Akkorde auf & und auf F' sind
also dem auf der Tonika €, dem tonischen Akkorde,
vollkommen gleich.

Wenn wir nun den einen Akkord (die erste harmonische Masse)
richtig und brauchbar gefunden haben, so miissen es auch die bei-
den andern, ihm ganz gleichen Akkorde sein.

Allein es kniipft sich noch eine andre Betrachtung an diese
Akkorde. Der erste derselben steht auf der Tonika unsrer er-
i wiihlten Tonart, hat auch desshalb den Namen tonische Harmonie
il oder tonischer Dreiklang. Hillen wir nicht Cdur als Tonarl
genommen , sondern G oder Fdur, so wiirden wir als tonischen

| steht. Die unterste Stufe, von der wir anfangen zu ziihlen , heisst Prime, die
| folgende S ekunde, die dritte Teraz, die vierte Quarte, die fiinfle Quinte,
{ die sechste Sexte, die siebente Septime, die achte Oktave. Wollen wir
iyl noch weiter zihlen, so heisst die neunte None, die zehnle Dezime, die ellle
g Undezime, die zwilfte Duodezime, die dreizehnte Terzdezime (decima

i tertia), die vierzehnte Quartdezime (decima quaria), Nur so weit ist es
i nithig zu zihlen: in den meisten Fillen aber bedarf es nur der Ziihlong Dbis
e 4 sur Oktave und None. Nehmen wir also z. B. ¢ als Prime an, so ist d die
5 Sekunde, d in der bhihern Oktave die None, e die Terz u. s. W.; nehmen wir
i ¢ als Prime an, so ist f die Sekunde, a die Quarte, d die Seplime u. s. w.

i Diese Abziiblung ist leicht, — aber picht genau. Denn wir wissen, dass
: Stufe erhiht oder erniedrigt werden kannj die blosse Angabe der Stufe

jede
sagt daher nicht, ob Erhiihung oder Erniedrigung,
i gemeint sei. Die Quinte von e z. B. ist g, oder — genauer zu reden: die G-
! Stafe. Ist aber nun der Ton g selbst, oder ges oder gis gemeint? — das sagt
uns der Name Quinte nicht.

Man bedarf also genauerer Angabe; und zu dieser gelangt man,
man ansmisst nach Ganz- und Halbtinen, wie gross ein Intervall ist.
! Wir haben nun viererlei Intervallgrissen zn merken: grosse, kleine,
verminderte, ibermissige Intervalle: und dies geschicht am leichtesten
gl nach folgenden Merksiitzen.
ss sind alle in einer Durtonleiter einheimischen Intervalle von der

oder die unveriinderte Stule

indem

| Gro

it Tonika an sufwirts gezihlt. Yon € an z. B, ist d die grosse Sekunde, C-e
1 1 T o * o n - . .

1 n].:e grosse Terz, C3f dic grosse Quarte u. s. f. Folglich ist die grosse Sekunde
! einen Ganzlon gross, die grosse Terz zwei Ganzline, die grosse Quinte drei

Gaoztine (e-d, d-e, f-g) und einen Halbton (e-f) uw. s. w. Folglich sind auch
f-c und g-d grosse Quinten, denn sie enthalten ebenfalls drei Gauztine und
cinen halben; dessgleichen sind f-a und g-k grosse Terzen, denn sie enthalten
eben wie c-e zwei Ganzline.

Rlein ist ein um einen Halbton verkleinertes grosses Intervall. C-e und

¢-g z. B. waren grosse Terz und Quinte; c-es und e-ges sind kleine Terz
j A
ki und {‘zululv. ; .
bl Vermindert ist ein um einen Halbton kleiner gewordnes kleines Inter-
i vall. €-es war eine kleine Terz; c-eses oder cis-es wir’ eine verminderle

Terz.
Uebermiissig endlich nennen wir ein um einen Halbton vergrisseries

grosses Intervall. C-& z. B. isl eine grosse Quinle ; e-mis wiirde eine iiber

miissige sein.

Das Nihere ist nicht hierher, sondern in die allgemeive Musiklehre gehirig.
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Dreiklang (oder erste harmonische Masse) in Gdur g-#-d, in Fduor
f-a-c gelunden haben, also dieselben Akkorde, die wir zuvor aus
der Tonleiter von Cdur herausgefunden haben. Hiernach erscheinen
sic uns nun als Akkorde auf der Tonika von Gdur und Flur, —
sie stellen uns ‘die Tonika — oder die Tonart G und
Fdur vor, obwohl sie auch in Cdur einheimisch, aus Tonen der Cdur-
Tonleiter errichtet sind. So konnen wir denn diese beiden Akkorde
als Erinnerungen an Gdur und Fdur, als Entlehnungen aus
diesen Tonarten ansehen. Diese Tonarten sind aber mit derjenigen,
in welcher wir uns eigentlich befinden (mit Cdur), niichstverwandt *) 5
und wir kommen daher zu der Einsicht:
dass die Harmonie unsrer Durtonleiter zuniichst besleht aus
dem tonischen Dreiklang derselben und aus den enl-
lehnten tonischen Dreiklingen der beiden nichst-
verwandten Durtonleitern.

Wie also jede Durtonart ihr beiden nichstverwandten Durten-
arlen in der niichsten Quinte iiber und unter ihrer Tonika neben
sich hat: so finden sich auch neben dem eignen tonischen Akkorde
noch die beiden tonischen Akkorde der niichstverwandlen Durline,
um die Harmonie fiir eine Durtonart vollstindig zu machen.

Dieser doppelte Gesichtspunkt, unler dem wir unsern zweilen
und dritten Akkord angeschaut haben:

1. einmal als Harmonien, die aus den Ténen unsrer erwiiblien

Tonart gebildet, dieser angehirig sind und deren wichtigste

") Auch hierzu bemerken wir kiirzlich ans der allgemeinen Musiklehre, dass
zwei Durtonarten, die nur in einem einzigen Ton von einander abweichen,
niichstverwandt heissen und sich am engsten an einander schliessen. C- und
rdur z, B,

(R V- By e e, Sl
g e R ESe cd el s E
sind nur aufl der F-Stule, € und Fdur
&2 di e R et oA e
g dat b e Lid e
nur auf der /f-Stufe von einander abweichend, folglich niichstverwandt. Im
Quintenzirkel
Ges, Des, 'ds," Es,;" ‘B,"'F, '€, "6, D, A" 'E, :H; Fis
hat jede Tonart ihre beiden nichstverwandten zu beiden Seilen.

Die Quinte aufwiirts haben wir schon Dominante genannt. Wollen wir
neben ibr auch die nichste Quinte abwiirts bezeichnen, so nennen wir jene
Oberdominante, diese Unterdominante. Von € z. B. ist G die Ober-
dominante, ' aber die Unterdominante. Die ndchsten Verwandten jeder Dur-
tonart sind alse die Tonarten ihrer Ober- und Unterdominante.

Je mehr zwei Tonarten von einander abweichen, desto entfernter ist ihre
Verwandtschaft ; Ddur und Bdar z. B. sind mit Cdur im zweiten Grade, unter
sich im vierten Grade verwandt, denn sie sind von jenem aufl zwei Stufen,
unter einander aber auf vier Stufen abweichend.

B
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Stufen, — Tonika, Oberdominante, Unterdominante, — als
Grundténe haben
9. dann als tonische Dreiklinge der beiden nichstverwandlen
Durlonarten, die wir von diesen geliehen haben und die uns
an diese erinnern, —
wird uns nachgehends von grosser Wichligkeit sein. Wir miissen
ibn also klar fassen und festhalten. Dies wird uns erleichtert, wenn
wir jetzt zum erstenmal in den Grundiénen der drei Akkorde die
drei Buchstaben G — C— F, oder, wie wir sie nun stellen;
F—C— G
wiederfinden, die wir schon S. 25 als ein bedeutsames Schema
bezeichnet haben. Hier nennt uns dasselbe die drei ersten gefund-
nen Akkorde und die drei niichstzusammengehorigen Tonarten, die
Haupltonart mit den beiden niichstverwandten Tonarten.

Zweiter Abschnitt.
Priifung und Berichtigung der Harmonie.

A. Die vier Stimmen.

Wir kehren nun zu unserm Harmonie-Gebilde No. 91 zuriick.
Zuvor halten wir unser Augenmerk auf die Akkorde gerichlet, die
. sich in demselben zusammengefunden. Nun betrachten wir es von
1 einer andern Seile.

i Wir hatten begonnen mit der Tonleiter, die wir als erste
Tonreihe oder Stimme obenan stellen. Jeder Ton derselben hat
zuniichst einen, dann einen zweilen, dann einen dritlen Ton unter
sich. Nebmen wir nun alle ersten (¢, d, e . . . .), dann alle zwei-
ten (g, 2, ¢ ....), dann alle dritten (e, g, & + .. .), endlich
alle vierten Téne (¢, gy ¢ .. . ) als besondre Tonreihen zusam-
men, so sehen wir einen

. Satz von vier zusammen erklingenden Stimmen

i vor uns, eben so wie wir frither nur Siitze von zwel Tonreihen
: und selbst im zweimalzweistimmigen Satze meist nur Verdopp-
' lungen zweier verschicdner Stimmen gehabt haben. Die vier

b Stimmen, von der obersten angefangen, heissen

Diskant, (oder Sopran) oder erste,
Alt, - zweile,
Tenor, - dritte,
Bass, - vierte.




Damit man die verschiednen Slimmen und ihren Gang genau
erkenne, selzen wir No. 91 noch einmal partiturmissig*) her.
Diskant oder —

Sopran
(erste Stimme).

Alt
(zweite Stimme),

Tenor
dritte Slimme).

Bass

(vierte Slimme),

Die oberste und unterste Stimme (Diskant und Bass) heissen
Aussenslimmen, die zwischen ihnen liegenden (Alt und Tenor)
ieissen innere oder Mitlelstimmen.

B. Zusammenhang der Akkorde.

Es ist aber nicht genug, dass jeder Akkord fiir sich allein
wohl gebildet erscheine; sie sollen zusammen ein harmoni-
sches (xanze sein, wie dic Tonleiter ein melodisches Ganzes
geworden ist, — sie sollen innere Yerbindung, Zusammenhang,
Einigkeit haben. Ist das wohl in No. 91 der Fall? —

Oberflichliche Einigkeit liegt schon darin, dass alle Tone
dieser Harmonien sich in ein und derselben Tonart finden. Allein dies
kann nicht geniigen, da wir uns (5. 79) erinnern, dass unser
zweiter und dritter Akkord eigentlich doch nur entlehnt, urspring-
lich andern Tonarten zugehirig war.

Ein bestimmteres Band erblicken wir in den Verbin-
dungstinen, welche jeder unsrer Akkorde mit seinen Nachbarn
gemeinschaltlich hat. So sahen wir schon friiher (S. 55) unsre
beiden harmonischen Massen durch einen gemeinschaftlichen Ton,
die Dominante, zusammenhiéngen; und so sind hier unser erster,
zweiter und dritter Akkord durch das ihnen gemeinschaftliche g, —
der dritte, vierte, fiinfle, sechste durch das gemeinschafiliche ¢, —
der siebente und achte durch das gemeinschaftliche ¢ verbunden.
Nur zwischen den Akkorden zu der sechsten und sie-
benten Stufe fehlt diese Verbindung. —

) Partitur heisst diejenige Abfassung eines mehrstimmigen Tonstiicks, in
der, wie oben, jede Stimme, oder wen
klasse ein besondres System hat. Das Nihere iiber Einorichtung, Verstindniss
tnd Vortrag der Partitur in der allg. Musiklehre des Verf.

Marx, homp. L. I, 4. Aull. 6

tens jede zusammengehirige Stimm
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Fragen wir nach der Ursache der Verbindung zwischen den
Akkorden: 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 tonischen Harmonie durch die Dominante zusam-
menhiingt. Diese Dominante war die Quinte in der tonischen Har-
monie, die Quinte von €. — Aber ehensowohl ist auch C' die Quinte
von F. Nehmen wir an, wir befinden uns nicht in Cdur, sondern
in Fdur, so wiirde F die Tonika, f-a-c der tonische Dreiklang,
also C die Dominante oder auch die Quinte in f-a-c¢ sein, wie
G in ¢-e-g. Folglich hiingt c-e-g mit /- a-c in derselben Weise
zusammen, in welcher g-h-d mit c-e-g zusammenhingt, und
wir entdecken also, dass auch hier die Dominante das Band
der Harmonie ist. Am deutlichsten stellt sich dies im zweilen

bis vierten der obigen Akkorde —

heraus. Der G-Akkord als Dominantharmonie von € hingl mil
dem C-Akkorde, und dieser, als Dominantharmonie von F, mil
dem F-Akkorde zusammen, beide mittels der Dominanten (von €
und F) g und ¢. So steht also jeder in No. 91 gebrauchte Akkord
mit den michstliegenden in (wie die Runsisprache es ausdriickt)
dominantischem Verhiltnisse. Nurzwischen den Akkorden,
die die sechste und siebente Stufe begleiten, findet dieses Verhilt-
niss nicht statt.

Endlich weisen die Akkorde in No. 91 stels auf niichstver-
wandte Tonarten hin, — € und Gdur, & und Cdur, C und F,
Fund C, € und F und zu allerletzt wieder & und Cdur. Denn
jeder tonische Dreiklang ist die harmonische Erfillung seines Grund-
tons, der Tonika, diese aber ist der Haupllon (S. 23) ihrer Ton-
leiter. Nur bei der sechsten und sichenten Stufe ist jemer Hinweis
nicht vorhanden: hier treffen & und Fdur zusammen. Ueberall
zeigt sich also harmonischer Zusammenhang, nur bei dem Schrill
von der sechsten zur siebenten Stufe fehlt er.

C. Fehlerhafte Fortschreitungen.

Untersuchen wir nun den ohnehin schon dem Zusammenhang
nach mangelhaften Schritt von der sechsten zur sichenten Stufe
nilher, so finden wir noch andre unerwiinschle Yerhiltnisse.




1. Okiavenfolge.

Erstens nimmt jede der \'im- Stimmen durchgiingig ihren
besondern Weg; zu Anfange geht z. B. die erste von ¢ nach d,
nach e, die zweile von g nach #, luu‘h ¢, die drilte von e nach g

- o
das sie wiederholl, die vierte von ¢ nach g und wieder nach e.

Nur von der sechsten zur siebenten Stufe schreitet der Bass so-
wobl, wie der Alt von f nach g.

Der Alt sagt also nichts Andres als der Bass. Allein er ist auch
nicht eine blosse \H‘l':]nml]lul; und Verstirkung, wie wir sie bei
dem ersten Versuche des zweislimmigen Salzes (No. 51) gesehn
haben; denn er steht milten unter den andern Stimmen und will
sich gleich ibnen als besondre Slimme geltend machen. Eben in
tlivw-r Zweideuligkeit liegt aber ein Uebelstand: der All

I hier weder ln(un'nlw Sinmm* noch blosse, eigentlich (‘b ,;l)
gar nicht zum Stimmgewebe gehirige \udnpp.uum wie z. B. in
diesem Sitzchen —

dic oberste und unterste (in Viertelnolen geschrichne) Stimme, von
denen man gleich erkennt, dass sie blos Verdopplungen von Dis-
kant und ”.Ih.‘_\ sind, “dhl[‘.ll[l die eigentliche Harmonie in den vier
milllern Stimmen enthalten ist.

Solche Fortschreilungen nun, wie in No. 93 zwischen Alt
und Bass, werden falsche Oktaven (oder Oktaven, schlecht-
weg) g,s'nunm sie geben dem Salz ein zweudeutiges Ansehn,
kingen aus dem Stimmgewebe hohl heraus und berauben das-
selbe der wvollen Mannigfaltigkeit von wvier verschiednen Stimmen.
Wir wollen sie fiir Jlel durchaus vermeiden, obwoll die
Zeil konmen \\le wo wir auch von ihnen den Ir?t.hl(‘il Gebrauch
machen lernen. Selbst die unschuldigen Oktaven (No. 94) wollen
Wir fiir jelzt meiden, da sie uns mindestens eine Stimme ent-
zichen; denn zwei in Oktaven gehende Stimmen sind (S. 51)
gleichsam fiir eine einzige zu achlen, Auch wollen wir nicht Zeil
6*
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verlieren mit dem Herausklauben von Fillen, wo die Oktaven viel-
leicht doch schon zuliissig wiren; denn diese finden sich zu rechter
Zeit von selbst.
Wie aber sind die falschen Oklaven in No. 93 zu beseitigen?
Der Bass ist fiir jetzt unentbehrlich; wir haben zu @ und /
keine andre Harmonie gefunden, als die Akkorde auf / und g.

Der Fehler liegt also im Alt, — darin, dass auch der Alt, wie der
Bass, von [ hinauf nach g geht; dies darf nicht sein. — Nun

evinnern wir uns aber, dass der Akkord g, &, d eigentlich nichts
Andres ist, als (S. 54) unsre ehemalige zweite Masse g-d-f.
Wir kénnten also vielleicht jenes / aus dem vorigen Akkord
im folgenden beibebalten; —

dann schreitet der Alt nicht mit dem Bass in Oktaven fort, dann
haben auch diese beiden Akkorde einen gemeinschaftlichen, ver-
kniipfenden Ton, das f. — Ob sich dies rechtfertigen lisst, werden
wir bald untersuchen.

2. Quinlenfolge.

Allein es birgl sich zweitens noch ein Uebelstand in dieser
Stelle; der niimlich, 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 Dbilden,
— erst f-c, dann g-d, — und empfinden, dass dieser Quinten-
folge ein greller Klang eigen ist, der besonders deutlich hervortrilt,
wenn diese falschen Quinten nicht von dem . Zusammenklange
vieler Stimmen verhiillt werden, wenn wir z. B. oben, in No. 99,
den Alt oder Diskant weglassen.

Auch Quintenfolgen werden wir spiiter zulissig und recht fin-
den, wollen sie aber jetzt ohne Weileres verm eiden, da
sich erst weilerhin die Fille ibrer Zuldssigkeit ergeben. — Im
obigen Falle nun beruht wieder der Fehler darin, dass der Tenor
von ¢ nach d schreitet, wihrend der Bass von f nach g geht. Bei den
Oktaven halfen wir uns durch Liegenlassen des ersten Tons; hier
kann offenbar das ¢ nicht liegen bleiben, da es nicht in den Ter-
zenbau des folgenden Akkordes gehort. Wenn es nun weder hin-
aulschreiten, noch liegen bleiben kann, so muss es wohl hinabgehn
in den nichsten Akkordton, also nach Z. Allein dann fehlt uns
der Ton d? — wir theilen also die Geltung des Akkordes zwischen
h und d;




so haben wir zuerst die Quinten vermieden, und dann doch noch
den Akkord vollstindig vernommen; das Erslere haben wir durch
Gegenbewegung (5. 73) erlangt, indem der Tenor in enlge-
sengeselzter Richtung zum Basse sich bewegte; das Andre hat uns
Gelegenheit gegeben, in ein und demselben Akkord einer Stimme
zwei Tine , also grossere Belebung, zu ertheilen. Hiermit ist also
der letzte Missstand jener bedenklichen Stelle beseilizt*).

Dergleichen nachschlagende Akkordlone heissen harmonische
Beitione.

D. Der Dominantalkkord.

Dieser Weg hat unabsichtlich auf einen neuen Akkord, und
zwar von vier Tiénen, gefihrt

g-h-d-J,

wihrend unsre bisherigen Akkorde nur drei Tone hatteny der vierle
Ton des neuen Akkordes ist vom Grundton die Septime, — Akkorde

*y Es giebt noch manche andre Wege, jéne unzulissigen Fortschreitungen
zu vermeiden. Man kinnle den Tenor weit hinanf zum Tone des Alts und
dann in die fehlende Quinte [iihren, wie bei a, — man kiinnte ihn uber den
Alt weg, in einen ganz andern Akkordton (wie bei b) fihren, oder ihn sowohl,

o2

wie den Alt in andrve Tine (wie bei ¢)

hinabschreiten lassen: audrer Auswege, die sich spiter zum Theil von selbst
ilfnen, nicht zu gvdciaken. Alle diese Wege sind zulissig. Nur liegen sie unver-
kennbar nicht so nahe, als der in No, 06 erfundne: denn bei a muss der Te-
nor weit weg, bei b sogar iiber eine hihere Stimme hinausschreiten, auch
bleibt der Akkord unvollstindig, bei ¢ aber schreiten zwei Stimmen, Alt und
Tenor, in entlegne Akkordstufen, Wir bleiben also fiir jetzt bei unsrer Weise,
bis wir sie besser ersetzen Kkinnen. Dies Letztere aber wird allerdings
wiinschenswerth sein ; denn das zuerst erscheinende zweifache % ist allerdings
— aus Griinden, die wir bei No. 158 erfahren werden — nicht wohlansprechend.
Nur fiir jelzt miissen wir es uns gefallen lassen, wenn wir nicht der systema-
tischen Entwickelung vorgreifen wollen; erst No, 169 bringt die Losuog dieses
Falles — ohne Abiinderung oder Umgestaltung der Harmonie. [

-
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von vier Ténen nennen wir Septimen-Akkorde; sie werden
nach dem neu hinzugekommenen Intervall der Seplime so genannt,
weil dieses sie von den Dreiklingen unterscheidet; — der Septi-
menakkord g-A-d-f, ohne Seplime f, wire eben nur ein Drei-
klang, g-h-d. Spiler werden wir allmihlig mehrere Septimen-
Akkorde kennen lernen. Der jetzt entdeckte, auf der Domi-
nante, ist aber von besondrer Wichtigkeit; wir geben ihm den
auszeichnenden Namen: Dominant-Akkord.

Ueber diesen Akkord ist mancherlei zu bemerken. Zuniichst
fragt sich, ob er wohl iiberhaupt fiir ein zulissiges harmonisches
Gebilde zu achten? — Wir kénnen schon auf unserm gegenwirl-
gen Standpunkt unbedenklich Ja sagen, obgleich der wissenschait-
liche Beweis erst spiter zu geben ist. Denn schon jelzt sehen wir
ihn terzemweis erbaul und erkennen in ihm den Dreiklang g-%-4d,
der gerechtfertigt ist, und die zweite harmonische Masse g--d-/,
die wir bei der Naturharmonie wenigstens anwendbar gefunden und
die in ihrer Verschmelzung mit dem Dreiklang von einer ihrer Be-
denklichkeiten, der unregelmiissigen (nicht terzenweisen) Geslaltung,
befreit ist.

Sodann zeigt sich der Dominantakkord in jeder Tonart nur
einmal, auf der Dominante derselben, und sonst aul keiner an-
dern Stufe. Dreiklinge fanden wir in Cdur auf C, F und &, den
Dominantakkord nur auf der Dominante, &. Zwar konnten wir
auch andern Dreiklingen Seplimen zulegen:

c-e-g — und A
S-a-¢ — und e.

Aber schon unser Gehor sagl uns, dass dies ganz andre Akkorde
sind; wir sehen bei niherer Untersuchung, dass der Dominant-
Akkord eine kleine Septime hat, jene Versuche aber eine grosse.

Endlich weiset uns der Dominant- Akkord (wie gesagt) auf
die zweite Masse und mit dieser aul die um ihre Tonika bewegte
Tonleiter (S. 23) zuriick ; er ist die Vollendung dessen , was in jenen
friihern Gestallen sich im Voraus angedeutet hat. Daher tritt hier

ein Harmonie-Geselz

hervor, das seinen Ursprung und seine Erklirung in jenen Vorge-
stalten findet. Erinnern wir uns, dass die Tonleiter (5. 23)

G dive e s O
erstens auf ihrer Tonika beruht, von ihr ausgeht und in sie
zuriickkehrt, mithin die Tonika ihr Haupt- und Zielpunky ist, aul
den sie sich durchaus bezieht. Erinnern wir uns zweilens, dass
sie in zwei Tetrachorde (8. 25)
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zerlillt, von denen das erstere nach der Tonika hinstrebl, das
andre aus der Tonika herkdmmt, ohne sich auf etwas Andres be-
ziechen zu kounen, als aul sie. Hier ist schon klar, dass man
nicht bei g, bei @, bei £, sondern nur bei €, — ferner dass
man nicht bei f, bei e, bei d, sendern wieder nur bei € Be-
friedigung finden kann.

Nun aber tritt an die Stelle der blossen Tonika der tonische Drei-
klang ¢-e-g. Hieraus folgt, dass micht in der blossen Tonika,
sondern in jenem Dreiklang der Zielpunkt aller Bewegung um die
Tonika herum zu finden ist. Eben so tritt an die Stelle der um
die Tonika bewegten Tonleiter die harmonische Ausprigung der-
selben, —

Bty oyt ey )i

g ) d i

der Dominantakkord. Seine Aufgabe ist geldst, wenn er in die
tonische Harmonie eingeht, sich (nach dem Hunstausdrucke) in
siec aulléset. Folglich geht

sein Grundton und seine Terz in die Tonika,
wie in der bewegten Tonleiter das ganze erste Tetrachord. Folglich
geht ferner

seine Quinte in die Tonika,
seine Sepltime in die Terz derselben

(des tonischen Dreiklangs) weil das ganze zweile Telrachord sich
auf die Tonika zuriickbezieht.

[ionnte nicht der Grundton g stehen bleiben, da er jaebenfalls zur
tonischen Harmonie gehirt? Allerdings. Allein der tonische Drei-
klang wiirde dann in dieser Stellung seiner Tone

0 - 0w @
5 (5 [

hervortreten. Ob dies zuliissiz, werden wir erst spiter (bei No. 147)
erfahrens jetzt diirfen wir davon noch nicht Gebrauch machen.
Eben sowohl kann allerdings die Quinte des Dominanlakkordes
(1) auch in dic Terz des tonischen Dreiklangs (e) hinaufgefiihrt
werden, da das zweite Tetrachord sich zwar auf die Tonika
zuriickbezieht (also @ nach ¢ strebt) aber auch aus ihr herausgeht,
mithin d nach e filhrt. Indess wiirde diese Fortschreitung der
Quinte dazu fithren, im folgenden tonischen Dreiklange die Terz
zweimal zu haben, da die Septime sich ebenfalls in die Terz auf-
lésen muss. Diese Verdopplung der Terz in den Dreiklingen,
die wir jetzt besitzen, ist aber in der Regel von ungiinstiger Wir-
kung ; sie ertheilt ans spiter (No. 157) hervortretenden Griinden
der Terz ein solches Uebergewicht, dass man neben ihr die
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ibrigen Akkordione zu schwach hort, was bei der Verdopplung
von Grundlon oder Quinle keineswegs der Falll ist.

Am aongenlilligsten kénnen wir uns das hier fir den Dominant-
akkord gefundene Gesetz*) so darstellen:

P A S AN s
g h d e
! . / -
| :
| a

C [H ¢

*) Wir werden spiiter allerdings erfahren, dass von dem oben ausgesproch-
nen Gesetz iiber die Auoflisvng des Dominantakkordes nicht blos Lheilwei
wichen, sondern dass derselbe in gonz andre Akkorde aufgelist oder iiber

abge-
efiihrt
werden kann; bei diesen Mittheilungen wird dann nochgewiesen werden miissen,
aus welchem Grunde von dem obigen Geselz abgewichen werden kann und
dass dasselbe in der That die Regel bildet, die Abweichungen aber nur die [iir
bestimmte und beschriinkte Fille statthafien Ausnalimen. Da aber jenes Geselz
des Dominantakkordes ein Grundgesetz fiir die ganze Harmonik (S. 28) ist, zu
dem alle fernern Geselze nur Folgernngen und Zi
schenswerth , dasselbe sobald und so sicher wie miglich zu fassen.

Der erste Erweis wird nun dem unmittelbaren Mauosiksion oder Gefiih]l zu
geben sein. Man \'l}l'.‘iUl‘hI" den Dominantakkord im Ganzen oder in einzelnen
Stimmen abweichend zu fiihren, so werden sich die Abweichungen zum Theil
geliihlswidrig, zum Theil (das sind piimlich die ausnalmsweisen Wege, die

7ze sind: so ist es wiin-

spiter zu erwithnen sind) wenigstens minder zusagend [iir das Gefibl zei-
gen, als der regelmiissige Gang. — Spricht das Gefiibl beim blossen Zuhiren
nicht entschieden genug, so suche man es dadurech zn sc

fen, dass man die
zweifelhaften Schrilte singen lisst; man lasse z. B. unter Aogabe des Akkor-
des f singen und von da nach e gehn, dann wieder / und von da nach g auf-
wiirts singen, — oder & und daraof ¢ folgen, dann abermals % und darauf g
oder a. Der ungeiibteste Siinger wird bei nur gering gkeit die patiir-
lichen Fortschreitungen leicht und richlig treffen ; die regelwidrigen wird selbst

der geiibtere Siinger verfehlen, oder im Singen als widersirebend empfinden.

Der zweite Erweis [usst -aul der Erkeoniniss von der Entstehung des Ton-
und Harmoniewesens und auvf dem hieravs sich ergebenden Sinn der einzelnen
Geslaltungen, die wir oben zu Grunde gelegt haben

In der Tonleiter haben wir schon 8. 23 die Tonika als Hauptton er-
kannt, aus der die Tonreike hervorgeht und in die sie zuriikkebrt, zu der sie
sich also als untergeordoete Nebensache zur Hauptsache verhiilt. Die Tonika
aber ist (in ihrem Tongebiete) zugleich Grundton der erslen oder viel-
mehr einzigen von der Natur gegebnen Harmonie; sie erzengt aus sich niichst

der Oktave die Quinte oder Dominante, dann weiterhin die grosse Terz, also
den grossen Dreiklang oder die tonische Harmonie. Die Dominante also ist ein
Erzeuguiss der Tonika, ein Theil der tonischen Harmonie, — so wie ohoehin
ein Ton ans der auf der Tonika beruhenden Tonleiter, folglich in aller Beziehung
wieder auf die Tonika zuriickweisend und in ihr den Uvsprung, alse die Be-
grindung und Berubigung erkennend.

Weno sich nun auf der Dominanle, z. B. in Cdur auf @, eine Harmonie
bildet, — zuniichst ein Dreiklang, g-A-d, so kann dies nicht der tonische




wobei wir den doppelten Weg der Quinte, unbekiimmert um die
Verdopplung der Terz hingestellt hahen.

Hiermit ist endlich die Harmonisirung der Tonleiter fehler-
los zu Stande gebracht.

Eine Folge der dem Dominant-Akkorde nothwendigen Fort-
schreitung ist allerdings, dass der letzte Akkord unvollstindig

bleibt, — es fehlt ihm die Quinte. Diese Mange haltigkeit diirfen
wir uns fiir jetzt gefallen lassen; sie ist, nach dem Gehor zu ur-
theilen, nicht eben widrig, und wird sich bald besser rechtfertigen,

in kurzem auch beseitigen lassen. — Es scheint ferner, als wire
nun zwischen den beiden letzten Akkorden, g-4-d-f und ¢-e keine

Verbindung; sie zeigen in No. 98 keinen gemeinschaltlichen
Ton. Aber dies ist nur, weil oben der letzte Akkord unvoll-
stindig geblieben; der Verbindungsten (die Quinte, &) exislirt,
wir haben ilin nur nicht anbringen kéunen, da jede unsrer Stimmen
einen andern Weg befolgen musste.

E. fr’.f‘('f.*!ﬁu'.l'{qfrny der F'r'r'r.s!.r'muu'y.ﬂ‘{'t'i.

Jetzt konnen wir auch schon den S. 75 vefassten Beschluss,
vierslimmig zu setzen, rechtfertigen. Wir bediirfen schon dess-
wegen nicht weniger als vier Stimmen, damit es miglich sei, den

und darum Havptakkord von Cdur sein (denn das widerspriiche der Voraus-
setzung, dass € Tonika und Cdur die Tonart sei), folglich kaun aueh in ihm
nicht die letzte Befriedigung gefunden werden. Wird aus dem Dreiklang gar
¢in Dominantakkord, g-k-d-f, so ist dies noch entschiedner der Fall; denn
der Dreiklang ist wenigstens gleichartig' dem tonischen Akkorde, (ist sogar
stlber ein solcher, — nur in einer andern Tonart) der Dominantakkord abep
nicht, weil es auf der Tonika und zwar in deren Tonart Leinen Dominantak-
kord (S. 86) geben kann. Folglich kann im Dominantakkorde noch weniger, als
im Dominantdreiklang Befriedigung gefunden werden , derselbe muss sich
vielmehr weiter bewegen, um uns wo anders zur Befriedigung zu [libren. Aber
Wwo wiire die zu finden, als im Hauplton und Hauptakkord 2 Oder sollten
wir sie in einem andern Ton eder Akkorde, z. B. in J-a-e oder a-c-e
treffen? Aber diese Tone und Akkorde sind ja selber — entweder fir fremd
in Odur, oder — fiir Nebensache, untergeordnete Momente gegen die Tonika
und deren Harmonie zu erachten. — Die ergiinzende Vorausschickung zu die-
sem Erweis giebt 5,0ie alte Musiklehre im Streit mit unsrer Zeit vom Verf.

-
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Dominantakkord mit seinen vier Tonen vollstindig hinzustellen und
den tonisehen Akkord zum Schlusse vierstimmig zu machen, so
dass sein wichtigster Ton (der Grundlon), der zugleich Tonika,
also wichtigster Ton der Tonleiter und jeder Komposition in ihr ist,
in den wichtigsten Stimmen — im Bass und zugleich in der Ober-
stimme gegeben werden kinne.

Noch andre Griinde, den vierslimmigen Salz als Grundlage
aller harmonischen Setzkunst zu betrachten, werden sich spiler
ergeben.

Dritter Abschnitt.

Anwendung der gefundnen Harmonien zur Begleitung.

Nach diesen Vorbereilungen wenden wir uns wieder zu prak-
tischer Thitigkeit. Diese kann zuniichst nur die Begleitung ge-
gebner Melodien mit den aufgefundnen Akkorden zum Gegenstlande
haben, bis wir erst mit der Harmonie und ibrem Gebrauch etwas
vertrauter geworden sind. Unsre Melodien werden vorerst nur
sehr einfach sein und nur die Téne einer einzigen Durtonleiter
enthalten diirfen. Jedem Ton der Melodie theilen wir den Akkord
zu, der sich fiic denselben in No. 91 gelunden hat; also die erste,
dritte und finfte Stufe der Tonleiter (e, e, g in Cdur) wird iiber-
all mit dem Dreiklang der Tonika, die zweile und siebente Stufe
(d, k) mit dem Dreiklang der Oberdominante, die vierte und sechste
Stufe (f, a) mit dem Dreiklang der Unterdominante begleitet; folgt
aber die sichente Stufe auf die sechste, so vermeiden wir die
dabei drohenden Fehler, wie in No. 98, durch Einfilirung des
Dominant - Akkordes.

Um das Auffinden der Akkorde zu erleichtern, merken wir fiir
die ersten Uebungen iiber der Melodie mit Zillern an: wo (auf
der wievielten Stufe nach unten) sich der Grundlon des Akkordes
findet. Wir sehen in No. 91 oder 48, dass die Tonika zum
Grundton ihrer Harmonie die tiefere Oklave hat, setzen also iiber
die Tonika in unsrer Melodie eine 8. Der zweile Ton der Ton-
leiter (d) hat seinen Grundlon fiinf Stufen abwiirts (auf g), wird
also mit einer D iiberschrieben. Nach diesem Verfahren ergiebt sich
fiir die Tonleiter, von Cdur z. B,, folgende Ziflerreihe,

ist also jedes ¢ in Cdur mit 8, jedes d mit 9, jedes e mil 3, jedes
£ mit 8, jedes g mit 5, jedes ¢ und A4 mil 3 zu iiberschreiben.
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Wir seben die Zifferreihe 8, 5, 3 sich regelmiissig wieder-
holen ; nur zwischen der sechsten und sichenten Stufe wird unregel-
missig die 3 wiederholt. Dies ist derselbe Punkt, wo wir (S. 83)
allerlei Missstinde im Akkordgang auffanden; wir wollen ihn mit
einem ‘+ zwischen den Ziffern bezeichnen, zur Erinnerung, dass hier
Oktaven und Quinten zu vermeiden und zugleich der Zusammenhang
zu verstirken ist.

Haben wir nun unsre Melodie mit Ziffern versehn, und zwi-
schen die elwa aul einander folgenden Dreien das Warnungskreuz
gestellt: so selzen wir erst die Grundlone, dann die Mittelstimmen ;
letztere zuniichst bei der Melodie. Hier ein Beispiel.

Diese Melodie :

3 D

100

ist vorerst mit Ziffern versehen worden; alle ¢ haben eine 8, alle
g eine 9, alle @ eine 3 erhalten, und so fort. Dann ist, wo sich

zwei Dreien nach einander zeigten (im zweilen und siebenlen
Takte), das Warnungskreuz geselzt worden.
Nun werden nach Angabe der Zilfern alle Grundione festgeselzt.

e
im ersten Takt einen Oktavensprung,
statt auf Einem ¢ zu bleiben? Theils um in den ohnehin so ein-
firmigen Gang des Basses ecine etwas grissere melodische Erregung
zu bringen, theils, um von dem tiefern ¢ aus iiber f und g nach
dem hohern ¢ eine entschiednere Richtung zu erhalten.

Endlich werden die Mittelstimmen zugeselzL®), stels még-
lichst nahe an die Oberstimme, und bei den Warnungszeichen
die Quinten- und Oktavenfolgen vermieden. Hier —

6) Der Anfinger wird seine Fortscliritte sichern und beschleunigen, wenn
er sich piinktlich dem hier vorgezeichneten Gange fiigt, Seine Aufgabe be-
steht also in vier Vervichtungen:

I. Er setze die Ziffern fest, und zwar so, dass er mit dem ersten Ton be-
ginne und duvch die ganze Melodie denselben Ton aufsuche und bezilfere
(bei uns also e im ersten, dann e im dritten, fiinften und letzlen Takt),
daon den zweiten Ton iiberall bezilfere (bei uns also & im ersten vnd
sechsten Takl) und so bis zu Ende:
2. er bezeichne die gefahrdrohenden Stellen mit dem Warnnngskreuzs
3. er selze den ganzen Bass hintercinander fort bis zu Ende ;
. er ergiinze die Harmonie durch Zufigung der Mittelstimm en.
Die Gleichformigkeit im Verfahren fiihrt schneller zur Sicherheit und Ge-
linfigkeit nnd vergilt damit den kleinen Zwang, dem man sich auf kurze Zeit
unterwirlt.




steht die Ausfihrung. Man bemerke nebenbei, dass Takt 6 zwei
Stimmen, Tenor und Bass, in einem Ton zusammentreten. Dass
beide Stimmen demungeachtet verschiednen Gang nehmen , sieht
jeder. Wollten wir sie aber zwei- oder mehrmals nach einander
im Einklang vereinigen, so wiirden wir unsern Salz aul so lange zu
einem dreislimmigen machen; es wire nicht eben falsch, aber eine
Abweichung von unserm Yorsalze, vierstimmig zu selzen.

Mag iibrigens die oben eingeleitete Uebung diirftig und mecha-
nisch erscheinen; all’ unsre Anfinge waren hochst gering und fiihr-
ten weil genug. Auch diese engen Schranken werden wir bald
{108 durchbrechen ; sie leiten aber mit solcher Sicherheit in ein mneues
reiches Gebiet, dass Febler nur aus unbedingter Unachtsamkeit her-

i 24
il vorgehen kénnen.
i In dieser Weise kionnen Melodien, die nur in einer einzigen
i Durtonart stehen, — mit einigen Ausnahmen, die spiter zur Er-
'-.‘ withnung kommen, — harmonisirt werden. Beilage I bietet deren
einige zur Uebung, 7) da die eigne Auswahl oder Anfertigung den
i Schiiler weder fordert, noch ibm wegen den schon erwihnten Aus-
| nahmen fiir jetzl ohne Bedenken iiberlassen werden kann. Will er
i diese Uebung in andern Tonarten fortfiihren, so kann er Irrungen
i dadurch von sich abwehren, dass er sich die jedesmalige Tonleiter
ki mit den Ziffern vorschreibt; z. B. so:
& 8 5 3 8 5 343 8
ol d e fis g a hcis d

i : -

G wenn er in Ddur arbeiten wollte.

7) Fiinfte Aufgabe: der Schiiler hat
it a) die in der BeilageI gebotenen Melodien zn harmonisiren,
i b) allmiihlig in allen Durtonarten die S. 80 auflgewiesenen drei Tine
b | (Tonika, Oberdominante, Unterdominante aufzusuchen,
L ¢) auf ihnen die drei Dreiklinge und den Dominantakkord zu errichten,
Elil d) die Aullisung des letzlern in der S. 87 gezeigten Weise aufzu-
i schreiben und endlich

Y e¢) Akkorde und Auflisung am Instrumente auszufithren.

Das Nihere im Anhange B.




Vierter Abschnitt.
Vollendung der vorigen Aufgabe.

Die im vorigen Abschnilt gezeigte Harmonieweise findet auf il
alle, in einer einzigen Durtonart gesetzten (nicht aus einer Tonart |
in die andre gehenden oder in Moll stehenden) Melodien Anwendung.
Jedoch — wie wir schon bemerkt haben — nicht ohne gewisse i
Ausnahmfille , in denen die obige Weise unzureichend erscheint. -
Versuchen wir, um wenigstens den einzig wesentlichen Aus-
nahmsfall*) zu finden, an der abwiirtssteicenden Tonleiler, was
zavor an der aufwiirls fiihrenden geschehen ist. Wir selzen iiber 5]
die Oberstimme die bekannlen Zilfern, nach deren Andeutung die |
Bass - oder Grundiéne der Akkorde und dann die Mittelstimmen, pu|
b h g PR ] 8 3 5 &

Auch hier werden wir Alles in Ordnung finden; nur von der sie- !
benten zur sechsten Stufe (kh-«) fehlt wieder der Zusammenhang |,
und finden sich falsche Oktaven und Quinten. I

Dass hier der Dominant-Akkord nicht aushelfen kann, wie zu- | !
vor in No. 98, ist leicht einzusehn. Ja, er ist nichl einmal an-
wendbar, wenn wir nicht in neue Fehler geralhen sollen. Denn
wollten wir g-%-d in einen Dominant- Akkord verwandeln, so
miissle c-e-g folgen und % nach ¢, nicht aber nach @ gehen.
Es muss also ein neuer Ausweg gefunden werden.

In dem friihern Falle beseitigten wir die Oktavenfolge zwischen
Alt und Bass dadurch, dass wir den Alt auf demselben Tone (/)
stehn liessen; zugleich verbanden sich durch den liegenbleibenden
Ton die Akkorde. Iénnen wir nicht jetzt wieder den All liegen

lassen? — Nein; g und a, oder f, g und @ bieten uns (wenigslens Lsitgd
auf unserm jetzigen Standpunkle) keine Aussichl aul eine harmoni- Pt b

sche Gestalt. Der Alt kann mithin eben so wenig stehn bleiben,
als hinuntergehn. Folglich muss er hinaufgehn in den nich-

sten Akkordton, mnach @. Dasselbe gilt vom Tenor; auch er kann i f
weder hinuntergehn (daon entstehen Quinten) noch stehn bleiben, i

muss also hinauf in den niichsten Akkordton, und so hitlen wir

hier —

") Die unwesentlichen sind im Anhange B erwihnt. :.I'|"



allerdings die Quinten- und Oklavenfolge vermieden. Allein diese
Aushiilfe ist unzulinglich., Die Mittelstimmen nehmen einen ge-
zwungenen Gang anfwiirls, — gezwungen, weil Diskant und Bass ab-
wiirls streben 5 vom dritten zum vierten Akkorde gehn Tenor und Bass
in Oktaven, die man zwar als blosse Verdopplungen (5. 83) ent-
schuldigen, doch aber nicht gutheissen kinnte, da wir gar nicht die
Absicht gehabt, zu verdoppeln. Wirmiissen daher bessere Wege suchen.

In den Mittelstimmen ist nicht zu helfen; das hat sich eben
erwiesen. Also muss der Bass die Fehler vermeiden. Oben in
No. 104 that es der Alt, indem er vom zweilen zum dritten Ak-
korde nicht hinab, sondern hinauf ging, von g nicht nach f, sondern

D?
nach a. Jetzt soll also der Bass — nicht von g hinab nach /,
sondern — hinaufgehn von g nach @. Wenn aber der Bass «
nimmt, so wird uns (stall des vorigen Grundtons / zu dem Akkorde
J-a-c¢) ein neuer Grundlon gegeben, auf dem wir einen neuen
Akkord zu errichten haben; wir selzen aul @ eine Terz ¢ und auf
¢ noch eine Terz e, so dass unser dritter Akkord

Akkord fiir
gerechtfertigt an, so sind nun die fehlerhalten Quinten- und Oktaven-
folgen Deseitigh. Nihern Zusammenhang hat zwar der zweile Ak-
kord mit dem dritten nicht; aber den haben wir auch schon friiher,
namentliech in No. 104 entbehren miissen. — Beiliufig ist durch die
Aenderung des Basses die Zilfer 3 iiber @ unpassend geworden; wir
miissen dafiir 8 setzen,

Wie aber, wenn wir den Akkord f-a-¢ nicht aufgeben wol-
len? — Daon muss die Abhiilfe im vorhergehenden Akkorde stall
haben; es stinden dann diese Akkorde fest:




Wodurch wiirde nun der alte Fehler aus No. 103 wieder hervor-
gerufen? Wenn wir wieder als Grundton des zweilen Akkordes g
festsetzten und damit hinab nach f gingen. Wir miissen also
ginen Grundton wiihlen, der hinaufgeht nach f. Dies ist e,
und auf demselben errichten wir einen neuen Dreiklang, wie zu-
vor aufl a.

==

Auch hier also haben wir die Zillerreihe verandert, die [alschen

Fortschreitungen beseitigt, die engere Akkordverbindung aber ein-
gebiisst. Dieser Verlust ist bei der sonst innigen Verbindung der
Akkorde zu ertragen®). Es fragt sich nur noch, ob die beiden
einslweilen versuchsweise gebildeten Akkorde sich rechtfertigen
lassen? —

Vergleichen wir sie mit den alten: so finden wir zwar, dass
siec ebenfalls Dreiklinge, — aber, dass sie in ihrem Inbalt, in
ihren Intervallen jenen keineswegs ganz gleich sind. Die friihern
Dreiklinge (auf €, & und F) bestanden aus Grundlon, grosser Terz
und grosser Quinte; die neuern (auf £ und A) bestehen aus Grund-
ton, kleiner Terz und grosser Quinte. Allein auch die kleine
Terz ist in der S. 54 gerechtfertigten ersten harmonischen Masse
enihalten und so rechtlertigen sich auch die neuen Akkorde. Die
friihern Dreiklinge (mit grosser Terz und Quinte) heissen grosse
Dreiklinge, auch harte oder Durdreiklinge, die neuen (mit

') Dass eine oder die andre Aushiilfe, die wir oben in No. 105 und 107
gezeigt haben, auf unserm jetzigen Standpunkte nothwendig und keine andre

fiir jetzt denkbar ist, — man miisste deun fiir etwas Neues gelten lassen, dass
man ohne allen Ground beide Veriindes ungen zugleich trife, die Dreiklinge auf
¢ und @ nach einander bravehte , — dies ist leicht zu beweisen. Wir wissen

nimlich bis jetzt noch nicht anders, als dass jeder Melodieton mit einem Drei-
oder Dominantakkorde begleitet wird, in dem er Oktave, Quinte oder
ist; daher iberzilfern wir jeden Melodieton mit 8 oder 5 oder 3. Wenn
nun die aufeinanderfolgende siebente und sechste Stufe (in Cdur & und @) mit
awei Dreien wberschricben w erden, so entstehen die in No. 103 und 104 ge-
zeigten Fehler. Wollte man die erste 3 mit einer 8 vertauschen, so wiirde
cine Ton- Verbindung fo-d-f entstehen, die wir noch gar nicht kennen und zon
gebranchen wissen; iiberdem wiirde dieser und der vorige Akkord, in dem eben-
falls der Grundton Oktave des Melodietons ist, Oktaven enlhallen. Wollte man
die zweite 3 mil einer 5 vertauschen, so wiirde der Akkord mit dem folgenden
in Quinten gehen, da fiiv beide die Quinte des Melodielons als Bass angewiesen
wire. Es kann also die erste 3 wur mit 5 und die zweite nur mit 8 vertauscht,
also nur so, wie oben geschehn, verfahren werden.
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kleiner Terz und grosser Quinte) kleine Dreiklinge, auch
weiche oder Molldreiklinge. Héren wir nun priifend zuerst die Har-
monie eines grossen, dann eines kleinen Dreiklangs, so kann uns
nicht entgehn, dass die ersltere hell und frisch, die andre triiber
und weicher ertint. Natiirlich! Denn die erstere ist das unmiltel-
bare Erzengniss der Natur und giebt uns die niichstverwandten Tdne
in ihrer geradesten Entwickelung (1:2:3:4:5: 06, oder4:5:6)
zu hioren, wibrend die andre auf einer Verwechslung oder Ver-
selzung dieser Verbiltnisse beruht; oben folgt die kleine Terz auf
die grosse , hier — gegen den Weg der Natur die grosse auf die
kleine (1 :2: 3 : 4,—5 : 6,44 : 5) und diese Verselzung triibt chen
den Zusammenklang und seine Auflassung.

Wir besitzen also jetzt drei Arten von Akkorden:

1. grosse Dreiklinge, auf der Tonika, Ober- und Unter-

dominante, — in Cdur also auf C, & und F,

kleine Dreiklinge, auf der dritten und sechsten Stufe

der Tonleiter, in Cdur auf E und A,

den Dominant-Akkord, auf der Dominante, — in Cdur

aul G.

Nun sehen wir schon einen der Griinde, die uns erlauben, den
Dreiklang nach dem Dominant-Akkord (S. 89) unvollstindig, nim-
lich obhme Quinte zu lassen; die Terz geniigt, um anzuzeigen,

dass der Akkord ein grosser Dreiklang seij die Quinle, die kein
Unterscheidungszeichen ist, kann am ersten gemisst werden. Anuch
wird uns jetzt klar, wie rathsam es gewesen, in der Naturharmo-
nie (S. 58) ¢ mit ¢ und nicht mit g zu begleiten; e-g ist un-
bestimmter als ¢-e, weil lelzteres ganz entschieden den Durdrei-
klang ausspricht, ersteres aber zweifelhall lisst, ob Dur oder Moll
erlime; diese Unbestimmtheit aber wirkt, wo sie sich ohne be-
sondern Grund zeigt, in ibhrem Eindrack unbefriedigend und leer
lassend.

Hiermit ist vor Allem unser eigentlicher Zweck erfilll: wir
kinpen nun die Tonleiter in jeder Richtung harmonisiren, folglich
auch (mit unwichtigen Ausnabmen) jede Melodie, die keine der
Tonleiter fremde Tone enthilt. Hier ein Beispiel:

l_ ' .._: ===

Die Behandlung Takt 2 und 7 ist die in No. 96 gezeigle und
schon in No. 102 angewendete. In Takt 1 haben wir uns nach
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der No. 105 gezeigten Weise geholfen, Takt 6 aber nach der
Weise von No. 107.

Die Akkorde von Takt 4 zu 5 haben keine Tonverbindung.
Indess kénnen wir uns dies, bei der im Uebrigen nach unsrer der-
maligen Einsicht tadellosen Behandlung des Ganzen, schon (S. 94)
gefallen lassen.

Das d des Tenors im Dominant- Akkorde Takt 2 lassen wir
gegen unsre sonstige Weise (S. 89) aufwiirts in die Terz, slalt
abwirts in die Oktave des niichsten Akkordes gehen. Warum?
Weil wir, da die Melodie steigl, sonst zu Oklaven (a) oder
zu einem abweichenden Stimmgange (b)

1

,’.:'c‘:liililf;:;l, worden wiren. So wollen wir stels verfabren, wenn die
Melodie stufenweis aufwiirts geht,

Die Beilage II bietet dem Schiiler einige Melodien zur Ue-
bung®) des bis hierher Aufgewiesnen*).

8) Sechste Aufgabe: der Schiiler hat die in der Beilage II. gegebnen Me-
lodien zu harmonisiren, dann, nach seinem Bediirfnisse, einige derselben oder
alle in andre Tonarten zu iibertragen und da ebenfalls zu bearbeiten.

Beijeder Bearbeitung miissen zuerst die beiden Dreien, bei deren Zusammentre [~
fen Fehler zu besorgen sind, bingeschrieben, dann muss die eine oder andre durch-
strichen und statt ihrer die helfende 5 oder 8 dariiber gesetzt werden (wie
No. 108 zeigt) damit der Hergang des Verfabrens offen am Tage liege.

") Hierzu der Auhang EB.

Mars , homp .L. I, & Aull.

=3




Vierte Abtheilung.

Der freiere Gebrauch der bisherigen Akkorde.

In der vorigen Abtheilung hatten wir das Ziel erreicht, dic
Durtonleiter und jede in einer einzigen Durlonarl bleibende Me-
lodie mit Harmonie zu versehen. Allein es war in der kiimmerlich-
sten YWeise geschehn. Dass unsre Harmonie noch sebr arm und
unbeholfen war, wiirden wir uns vorerst wohl gefallen lassen kiin-
nen; waren tlm.h auch in den friihern Aljlhll]l]ll”ﬂl unsre Anfinge
arm und gering und haben gleichwohl weiter ucil..lul Dass wir
ferner das fE‘DIB Schaffen (‘msl\\(llvn aufgegeben und uns blos auf
Begleitung gegebner Melodien beschrinkt Imllt‘u, kann bei der \ul—
heit des Gebiets der Harmonie, das erst anfingt sich vor unser
Blicken zu eriffuen, auch noch ertragen werden.

Allein Eins mussten wir vor allen Dingen erkennen: dass wir
selbst die kiinstlerische Sphiire ganz verlassen batten. Das darf
nicht linger sein. Der Hiinstler muss vor allen Dingen frei sein,
selbst uml nach eignem Ermessen — wenn auch in engem Kreis
und mit geringen "ﬁlmoln — schaffen konnen; was er blm nach
fremder \m.s{ hrift thut, ist nicht kiinstlerisches Erzeugniss.
Bei den Harmoniearbeiten in der vorigen Abtheilung sind wir
aber micht frei gewesen; wir mussten die bekannlen Ziffern
setzen, mussten nach deren Anweisung den Bass und dann die
Mittelstimmen hinschreiben, iiberall war Vorschrift, nirgend freie
Wahl, — ausser in dem einen Fall, wenn in der Melodie auf die
siebente Stufe die sechste folgte und wir diec Wahl hatten, ent-
weder die letztere oder die erstere (No. 105, 107) mit einem
kleinen Dreiklang zu begleiten. Diese eine geringe Freiheit mahnt
an unser kiinstlerisches Recht, iiberall freie Wahl zu haben, so
weil diese den Geselzen der Runst iiberhaupt entsprechend, das
heisst vernunftmissig ist. Der bisherige Zwang ist iibrigens nicht
fruchtlos gewesen; ihm haben wir es zu danken, dass unser Ein-
tritt in die Harmonie mit der grossten Sicherheit, — mit der Un-
moglichkeit, Fehler anders als aus offenbarer Unachlsamkeil zu
machen, — geschehen kénnen. Es war dies die nothwendige Periode
der Unmiiud:gkut. Nun muss sie enden; aber wir w ull{‘u besonnen
und sicher zur kiinstlerischen Selbstindigkeit vorschreiten.
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Die erste Bedingung fiir diese Sicherheit ist, dass wir vorerst
keine fremden Akkorde, sondern nur solche gebrauchen, die —
oder dergleichen wir schon kennen gelernt. Zuerst wollen wir nur
die Dreiklinge frei gebrauchen.

Erster Abschnitt.

Freier Gebrauch der Dreiklinge.

Werfen wir einen Blick auf unsre bisherigen Arbeiten, so
finden wir, dass von jedem Dreiklang bald der Grundton (oder des-
sen Oktave), bald Terz, bald Quinte in der Melodie erscheinen.
In No. 98 z. B. tritt vom tonischen Dreiklange Takt 1 die Ok-
tave ¢, Takt 3 die Terz e, Takt 5 die Quinte g in der Oberstimme
auf. Also kann die Oberstimme sowohl Grundion (0k-
tave), als Terz, als Quinte eines Dreiklangs sein.

Hiermit ist die Einseitigkeit unsers vorigen Verfahrens aufge-
deckt. Wir haben jeden Ton der Obersimme nur in einer einzi-
gen Weise gebraucht; ¢ z. B. sollle immer die Oklave, d immer
die Quinte, e immer die Terz sein, folglich musste ¢ jedesmal
mit ¢-e-g, d jedesmal mit g-/-d, e jedesmal milt ¢-e-g beglei-
tet werden. Jelzt erkennen wir, dass jeder Ton der Oberstimme
Grundton (oder Oktave), Terz oder Quinte sein, folglich — dass
er mit allen Akkorden begleitet werden kann, in demen er als
Grundton , oder Terz, oder Quinte vorhanden ist.

Untersuchen wir nun, welche Akkorde hiernach zn jedem Ton
der Tonleiter moglich sind. Wir selzen jeden Ton dreimal, als
Oktave, Terz und Quinte, geben ihm demgemiss einen Bass und
bauen aul lelzterm einen Dreiklang.

Zu ¢ haben wir stalt eines drei Akkorde gefunden, “lauter
schon dagewesne.

Zu d haben wir, indem wir es als Grundlon nahmen, zuerst
einen neuen Akkord d-f-a gefunden, Ist dieser jetzt schon brauch-
bar? — Ja, denn es ist ein Akkord, wie wir deren schon brauchen

7*

-
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gelernt; er ist ein Dreiklang mit kleiner Terz und grosser Quinte,
also ein kleiner Dreiklang , gleich den friiher gefundnen a-c-e
und e-g-h.

Zweitens haben wir zu d, indem wir es als Terz selzten,
noch einen andern neuen Akkord gelunden, A-d-f Diirfen wir
auch den gebrauchen? — Nein, denn seinesgleichen haben wir
noch mnicht kennen gelernt; er hat kleine Terz und kleine Quinte,
wihrend unsre grossen und kleinen Dreiklinge eine grosse Quinte
haben. Diesen Akkord wollen wir also noch nicht anwenden; er
isl zur Erinnerung mit kleiner Schrift notirt.

Geben wir so alle Téne durch, so findet sich, dass wir
zu ¢, e, & und @ drei, zu d, f und k zwei Akkorde anwenden

kénnen, mithin iiberall zwischen zwei oder drei Akkorden die
Wahl haben.

Allein diese Freiheit der Wahl hat auch ibre bedenkliche Seite.
Bei der ersten Weise unsrer Harmoniebehandlung standen wir
unter dem Zwang der vorgeschricbnen Ziffern, waren aber durch
diese auch vor allen Fehlern gesichert. Jelzt sind wir frei, ver-
lieren aber auch jeme Sicherung vor Feblern und miissen uns sel-
ber Schritt fiir Schrill vor ihnen sichern; wir miissen iiberall sor-
gen, den nolthigen Zusammenhang zu bewahren, Quinten-
und Oktavenfolgen zu vermeiden. — Zuerst sei vom Zusammen-
hang der Harmonie die Rede.

Zusammenhingend haben wir (S. 81) diejenigen Akkorde be-
funden, die auf niichstverwandle Tonarten deuten. Das S. 80 ge-
gebne Schema

e G =

deulete fiir Cdar die drei grossen Dreiklinge und damil die
Haupttonart € mit ihren néichsten Yerwandten an. Seitdem haben
wir allmiillie drei kleine oder Molldreiklinge gefunden, auf @, ¢
und d; in ihnen erblicken wir die Andeulung der Molltonarten
von 4, E und D, wie in den Durdreiklingen die der Durtonarten.
Nun wissen wir aber®), dass je eine Dur- und eine Molltonart

") Allg. Musiklehre, S. 71. Bekanntlich liegt die Parallel-Molltonart eine
kleine Terz unter ihrer Parallel-Durtonart (z. B. @ unter C. d unter F)
und hat deren Vorzeichnung, die aber fiir Moll nicht ganz genaun ist. Gebildet
wird bekanntlich jede Molltonart nach ihrer Durtonart (das heisst: nach der
Durtonart auf derselben Tonika), z. B. 4-Moll nach Adur, indem man in Moll
Terz und Sexle verkleinert, z, B. aus

o He Gt DB e e A

/7 N (R T N T
macht; die Erhihung der siebenten Stufe fehlt in der Vorzeichnung. Die bei-
den Paralleltonarten sind, wie man hier anp Cdur und Amoll sieht,
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gleicher Vorzeichnung (also die Paralleltonarten) nichstverwandt
sind und entdecken in den Tonarten unsrer Molldreiklinge die
Parallelen zu den Tonarten der drei Durdreiklinge. Dieses er-
weilerte Schema?) —

F — € — &

) ) )

d o et i e ;
zeigt uns den vollstindigen Kireis der verwandlen Tonarten; der
Hauptton € i1st verwandt mit der Tonart der Oberdominante G,
mit der Unterdominante F, mil der Parallele ¢, & ist verwandt
mit € und e, F mit C und ¢, a mit €, und den Tonarten der
Ober- und Unterdominante*), e und d, ¢ mit G und e, d mit
I und @. Und eben so verhilt es sich mit den Akkorden; sie
sind zuniichst verbunden und zusammenhingend, wenn sie sich auf
verwandte Tonarten beziehn. Wir werden also am zusammen-
hingendsten schreiben, wenn wir die Dreiklinge von € und G,
Cund F, € und 2, G und e, F und d verbinden, dann die von
a und e, oder @ und d. Enlfernlere Akkorde, z. B: die von &
und ¥, oder € und e u. s. w. zusammen zu stellen, ist nicht ge-
rade unzulissig, aber der Verband ist loser; — und wenn wir
den feslen hiufig aufgeben, so werden unsre Sdlze ein zerstreu-
tes und befremdendes Wesen erhalten.

Was nun noch die unzuliissige Fortschreitung in Oklaven und
Quinten belriflt, so wurden wir in der ersten Harmonieweise durch
diec Yarnungskreuze erinnert, wo sie eintreten konnten. Jetzt,
sobald wir die Vorschrift der Ziffern verlassen, Fillt auch die
sichernde Warnung weg und wir miissen die Feller mit eigner
steliger Aufmerksamkeil zu vermeiden trachten. Damit dies leich-

ter geschebe, wollen wir nicht mehr den ganzen Bass im voraus
noliren, sondern jeden Akkord gleich vollstindig hinschreiben, um
von Akkord zu Akkord nachsehen zu kénnen, ob wir nicht Quin-

¢ D E'F ¢ 4 °H C
(A O T S S e T B
nur in einem Ton verschieden, also niichstverwandt.

9) Wir denten mit grossen Buchstaben Durtonarten und grosse Dreiklinge,
mit kleinen Buchstaben Molltonarten und kleine Dreiklinge an.

") Die Verbindung zwischen ¢ und e, oder @ und d beruht blos aufl dem
unter ihnen vorhandnen dominantischen Verhiiltniss; e und o sind Ober- uod
Unterdominante von a. Uebrigens weichen dic Tonarten der Ober- und Unter-
dominante in Moll, wie man hier —

a h c dis s

¢ ke d

a b ecis d
sicht, auf drei Stufen von ilhrem Hanptton a, die Molltonart von ihrer Dur-
tonart (S. 100) nur auf zwei, von ihrer Parallele nur auf einer Stufe ab.
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ten und Oklaven machen. Besonders wo fremde (nicht auf nichst-
verwandte Tonarten deutende) Akkorde zusammentreffen, bedarf es
dieser Aufmerksamkeit.

Endlich wollen wir jede Aunfgabe zweimal ausarbeiten, zu-
erst nach der ersten Harmonieweise, dann darunter — Note unter
Note — nach der neuen, zweilen Harmonieweise; wollen auch
pur da von der ersten Weise abgehen, wo es ohne Bedenken und
mil entschiednem Vortheil geschelien kann. Hier ein Beispiel

111

i . . ‘ | __l'-..|_'__"' E = '.".. Et

Die Melodie ist bei I. nach der ersten Harmonieweise bearbeitet
und es hat sich hierbei eine neue Schwiiche der leizlern gezeigt:
wird ein Ton in der Melodie wiederholt, so miissen wir nach der
ersten Harmonieweise auch den Akkord wiederholen. So haben wir
zu Anfang c-e-g viermal hintereinander setzen miissen.

Bei II. haben wir die Harmonien frei gewiblt und dies be-
nutzt, um die Einférmigkeit des Anfangs der ersten Bearheitung
zu beseiligen; jedes der drei ¢ hat einen neuen Akkord erhalten.
Wir haben nimlich gefragl: was der Melodieton ¢ in einem Drei-
klange sein kinne? — Er kann Gruundton, Terz oder Quinle sein.
Ist er Grundlon, so heisst der-Akkord ¢-e-g; den haben wir zu-
erst gesetzt. Ist er Terz, so muss der Grundton eine Terz Lliefer
liegen; es ist @ und der Akkord heisst @-c¢-e. Ist er Quinte, so
finden wir den Grundton ecine Quinte tliefer; es ist f und der Ak-
kord ist f-@-c. So haben wir unsern zweilen und dritten Akkord
gefunden,

Hitlen wir nicht auch so, wie hier bei a —

P '
L —
I [
| -8 i

!_‘_) %__I.___I'__F_.
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setzen kinnen? — Allenfalls; aber der Bass wire nicht so gerade
und entschieden (S. 91) gegangen, wie in No. 111, und dann
wiren wir von dem zweiten Dreiklang (auf f) zu einem nicht blos
fremden, sondern auch von einem Dur- zu einem Mollakkord ge-
gangen, also zu einer fremdern und zugleich trilbern Harmonie
forigeschritten , wiihrend in No. 111 zwar auch zu einer fremden
aber zu einer hellern Harmonie forigeschrilten wird.

Aus demselben Grund ist auch lukl. 6 das zweite @ nicht mit
a-c-e¢, sondern mit d-f-a begleitet worden, das mit dem voran-
gechenden f-a-c in niachster Verbindung steht., — Oder hiitten
wir das erste @ mit a-c-e begleiten sollen? Dann wiirden zwei
oder drei Mollakkorde (wie No. 112, b) an einander gerathen sein.
Wenn wir nun den Molldreiklang schon an sich (S. 96) von
triilbem oder getriihtem Karakter helmulus so muss das Zusammen-
treflen mcllrcnr Dreiklinge dieser Art dem Satz einen noch trii-
bern Sinn ertheilen ; dies kann fiir den Ausdruck einer solchen
Stimmung angemessen sein, sonst aber (und wir haben es jetzt
noch nwhl mit besondern Stimmungen zu thun) nicht.

Hitte der fiinfte Melodieton (A im zweiten Takle) nicht als
Quinte benutzt und mit e-g-k begleitet werden konnen? — Es
wir’ ohne fehlerhaften Schritt n1|x5!1nll gewesen. Allein die Akkorde
c-e-g und e-g-h (die Tonarten Cdur und Emoll) haben keine
niihere Beziehung zu einander.

Alle bei 1I. leer gelassnen Stellen bleiben unverindert, weil
sich fiir sie kein Bediirfniss der Abinderung zeigt, vielmehr durch
Aenderungen nur verloren werden wiirde. Wir bedienen uns also
der e1I=m"|(‘n Freiheit nicht nach Willkiihe, Laune, muthwilliger
Lust am Abweichen, sondern unter der Leitung der Vernunf(t;
Vernunft und Freiheit sind Eins. Obnehin wollen wir uns schon
hier einpriigen, dass der Werth eines Runstwerkes nicht auf der
Hiufung recht vieler Mittel, z. B. recht vieler oder mannigfaltiger
ALLm:JL beruht, sondern auf seiner Idee und der zweckmissigen
Verwendung der Mittel. Dem wabren Riinstler ist Idee und Aus-
druck derselben (oder Mittel zu ihrer Darstellung )lmlrcnnlm' Eins.
Der Jiinger ist als s soleher noch nichl berufen, eine ihm eigne
Idee zu offenbaren; ihm ist das Wesen der Kunst und semer jedes-
maligen Aufgabe statt derselben Richtschnur. Bei den Uebungen *°)

10) Siebente Aufgabe: Der Schiiler hat die in der Beilage IIl gegeb-
nen Melodien zu bearbeiten und nithigenfalls diese Uebung in andern Tonarlen
zu wiederholen. Das Verfahren dabei ist folgendes.

a. Jede Melodie wird erst nach der ersten Harmonieweise (mit

iibergesetzten Ziffern) aunsgearbeitet,

b. dann — Note unter Note — aufl cinem zweiten System abgeschrie-
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an der Stelle, auf der wir uns jeizt befinden, hat er unter den
ihm gegebnen Akkorden Wahl und Wechsel frei; allein er soll nicht
in der Buntheit des Wechsels sondern in der Beseiligung der friiher
unvermeidlichen Einformigkeiten seine Aulgabe erkennen, — und
dabei nicht blos fehlerhafte Fortschreitungen, sondern auch Stérung
des Zusammenhangs durch Aneinanderreihen fremder Akkorde oder
Versinken in die triibe Folge von zwei oder mehr Molldreiklingen
meiilen.

Zweiter Abschnitt.

Freier Gebrauch des Dominantakkordes.

Der Grundsalz, der uns bei dem freien Gebrauch der Drei-
klinge geleitet hat, gilt auch fiir den Dominantakkord: er kann zu
jedem Ton der Melodie geselzt werden, der ihm eigen ist, also
der Dominantakkord von Cdur kann zu g, %, d und /" geselzt werden.

Allein wir wissen (S. 87) bereils, dass der Dominantakkord
an eine gewisse Fortschreitung gebunden ist; er muss sich in den

tonischen Dreiklang, g-/A-d-f muss sich in ¢-e-g aullésen, und
zwar der Grundton g vier Stufen aufwiirts oder fiinf abwiirlts in
die Tonika ¢ gehn, die Terz /£ cinen Schritt aufwiirts nach e, die

ben, um nach der zweiten Harmonieweise (mit frei gewihlten
Akkorden) bearbeitet zu werden,
Bei dieser zweilen Bearbeilung miissen

¢. besonders diejenigen Stellen beachtet werden, die in der ersien Bear-
beitung nicht anders als einfirmig gesetzt werden konnten ; es sind die,
wo ein Ton der Melodie mehrmals wiederholt wird und Wiederholung
desselben Akkordes nach sich zieht. Hier miissen Aenderungen ein-
treten.

Abgesehn hiervon muss

d. bei jedem Melodietone gepriift werden, welche Dreiklinge (in dersel-
ben Tonart; denn fremde Tine sind noch nicht zolidssig) miglicher-
weise gesetzt werden kimnen, das heisst: in welchen Dreiklingen er
Grundton, oder Terz, oder Quinte sein kann;

e. bei jedem Akkorde, der fiir sich miiglich ist, muss uwntersucht werden,
ob er mit dem vorhergehenden und einem fir den folgenden Melodieton
passenden Akkorde zusammenohiingt und ob

f. seine Einfiihrung nicht Quinten oder Oktaven nach sich zieht, was man
leicht findet, wenn man Quinte und Oktave in dem erstern Akkord auf-
sucht und nachsieht, ob nicht im nichsten Akkord, in denselben Stimmen
wieder eine Quinte oder Oktave erscheint.

Bei der Uebung in fremden Tonarten endlich miissen

g. vor Allem in jeder Tonart die S. 101 aufgewiesnen sechs Buchstaben

und Akkorde festgeselzt werden,
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Septime einen Schritt abwiirls nach e, die Quinte 4 einen Schrilt
aufwirts oder abwiirts , nach e oder ¢. Die obige Erklirung muss
also dahin vervollstindigt werden :
der Dominantakkord kann zu jedem Melodieton gesetzt
werden, der in ihm enthalten, wenn ihm dabei die richtige
Fortschreitung méoglich ist.
Unlersuchen wir dies genauer. Hier —

haben wir in acht einzelnen Fillen nach einander die Téne z, h,
d und £ in die Oberstimme gesetzt und mit dem Dominantakkorde
begleitet. Ueberall lost er sich in den tonischen Dreiklang c-e-g
auf. Aber wie geschieht dies, wie gehen seine einzelnen Tone? —
In den Fillen bei ¢, ¢ und g ist nichts zu bemerken, hier geht
alles ganz regelmiissig. — Bei dem sechsten Fall (f) geht die Sep-
time ebenfalls regelmissig abwirts nach e, wiihrend die Melodie, d,
nach e hinaufgeht. Hierdurch erhiilt der folgende Dreiklang eine
doppelte Terz, von der wir bereits S. 87 erfahren, dass sie zwar
nicht geradezu unzulissig ist, doch aber den Wohllaut des Akkordes
mindert*). — In den ersten beiden Fillen (a und &) liegt in der
Oberstimme g, in der Unterstimme ebenfalls, folglich bleiben fiir
dic Téne A, d und f nur zwei Stimmen iibrig. Hier fragt sich
zuerst, wie wir den Akkord unter solchen Umstinden vollstindig
darstellen? — Nach der uns schon von No. 96 her bekannten
Weise; wir geben einer Stimme zwei Téne nach emnander, lassen
entweder (wie bei @) d, auf %, oder % auf d, folgen u. s. w, wie
es gerade im besondern Falle gut gehen will. Oder, wenn wir dies
micht mogen, so lassen wir einen Ton des Akkordes weg. Aber
welchen? Der Grundton kann es nach unsrer jetzigen Einsicht nicht
sein; die Oktave desselben haben wir einmal als Melodieton ange-

") In der niichsten Abtheilung werden wir hieriiber griindlichere Aufklii-
rung erhalten.

-
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nommen; die Septime kann nicht weghleiben, weil der Akkord
sonst gar kein Dominantakkord wiire, sondern ein blosser Dreiklang ;
also muss Terz oder Quinte wegfallen. Wir behalten, wie bei b,
die Terz und lassen die Quinte weg; denn die erstere erweist sich
schon durch ihre feste Bestimmung, hinaufzuschreiten, karaklervoll
und karakteristisch, wihrend die lelztere eben so wolll hinauf als
hinuntergehen kann, also von unentschiednem und darum unbezeich-
nendern Wesen ist*). Nun [ragt sich noch zweilens: wie die
Oktave des Grundtons zu behandeln sei? — Soll sie wie der
Grundton selber zur Tonika schreiten, wie die kleine Note bei a
andeutet? Es ginge allenfalls**). Da aber derselbe Weg schon vom
Basse genommen wird und die Tonika im folgenden Akkord ohne-
hin von g und % oder d aus genommen wird, so lassen wir g
licher liegen und gewinnen damil einen vollstindigen Dreiklang nach
dem Dominantakkorde. Bei d und % endlich haben wir den Domi-
nantakkord, eben wie bei &, ohue Quinte gelassen und dadurch den
folgenden Dreiklang vollstiindig selzen konnen.

Nach dieser Vorbereitung gehen wir nun gleich auf

A. [Freie Einfithrung des Dominantakkordes

in die Harmonie zum folgenden Beispiel —

") Ohne Frage wirkt mit, dass die Terz schon im Dreiklang (S. 96) das
wichtigere Intervall ist, wogegen wir die Quinte schon in No. 98 leicht ent
behren konnlen.

*") Eigentlich gehn in solchem Fall beide Stimmen in Oktaven, nimlich
beide von der Dominante in die Tonika, Allein bei dem engen Zusammenhang
der Akkorde — und der bei a gewiihiten Gegenbewegung der Stimmen
(von denen der Diskant hinauaf geht, wihrend der Bass hinab schreitet)
wiirde man sich das allenfalls gestalten kiinnen, muss es sogar, wenn eing
Melodie zum Schluss von der Dominante in die Tonika geht,
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iiber; zuerst arbeiten wir die Melodie nach der ersten, dann nach
der zweiten Harmonieweise durch. Bei a haben wir den Domi-
nantakkord an die Stelle des Dreiklangs gebracht; da der tonische
Dreiklang darauf folgen konnle und % in der Melodie nach ¢ geht,
so halle dies kein Bedenken. Dass der Dominantakkord ohne Quinte
geblieben, erklirt sich aus No. 113, &, d, & und dem dabei Be-
merklen. Wir gewinnen dadurch nicht blos Vollstindigkeit des
nichsten Dreiklangs, sondern auch bequemere Fortschreitung fiic
die nichsten Akkorde, als wenn wir den Alt iiber /" nach e, den
Tenor iiber ¢ nach ¢ hinunter gefiihrt hiitten. — DBei b ist wieder
der Dominantakkord richtig eingefiibrt worden. Dadurch aber geriith
der Alt im folgenden Akkorde hinauf nach ¢ und muss dann
hinunterspringen nach f, wiihrend der Bass ebenfalls von ¢ nach f
geht, nur hinauf. Es ist dies der S. 106 erwiihnte Fall einer Ok-
tavenfolge in der Gegenbewegung. Er kann gelegentlich wohl stalt-
haft sein; jetzt ist es besser, ihn zu vermeiden. — Bel ¢ musste
der Tenor von d nach e gehn; von ¢ aus biitte er mit dem Bass
Oktaven gemacht. — Bei o ist nun die einzige Slelle, wo eine
Abweichung von der ersten Harmonieweise (S. 102) nothwendig
erschien, Die sechsmalige Anwendung desselben Akkordes bei still-
stehender Melodie ist hier in der ersten Bearbeitung #rmlich und
unbefriedigend zu nennen: in der zweilen wechseln wir mit c-e- g,
g-h-d und g-h-d-f. Auch e-g-h bhilte eingemischt werden
kinnen; es ist aber nur mil g-/%-d, nicht mit e-e-g in niichster
Beziehung, wiihrend unsre Akkorde durchgingig im engsten Zu-
sammenhang stehen.
Merken wir zam Schluss dieser Anweisung noch eine

Maxime.

Wenn wir irgendwo den Dreiklang der Dominante ungeniigend
finden, so kann bisweilen der Dominantakkerd vermoge seiner gris-
sern Tonfiille und schirfern Bezichung aul den tonischen Dreiklang
befriedigender sein, Wir wollen uns an diesen Ausweg dadurch
erinnern, dass wir den ungeniigend erscheinenden Akkord nennen
und mit einem nachdruckvollen: Und!.... zu seiner Fortselzung
dureh terzenweise Zufiigeng eines neuen Tons anregen. Also die
Aussprache von
g - h - =opanid o

erinnert, dass noch eine neue Terz (/) zugeliigt werden soll.
Dieses nachdruckvolle Und wird uns noch vielfiltige Dienste
leisten. —

In der ersten Harmonieweise diente der Dominantakkord nur
als Mittel, die Fehler bei dem Fortschritt von der sechsten zur
sichenten Stafe zu vermeiden. Dann haben wir gelernt, uns seiner
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nach freier Wahl zu bedienen. Nun erst ist es Zeit, ihn in einer
wichtigern Bestimmung zu erkennen; es dient uns nimlich

B. der Dominantakkord bei der Bildung des Ganz-
sehlusses.

Der Ganzschluss soll (S. 60) unsern musikalischen Gedanken
enden, und zwar befriedigend enden, das heisst in solcher Weise,
dass man ihn als wesentlich vollendet uud abgeschlossen erkennt.
Daher war in der einstimmigen Romposition die Tonika, auf der die
ganze Komposition berubte, in der Naturharmonie die erste oder
tonische Masse — und zwar mit der Tonika in der Ober- oder
Haupistimme Schlussmoment geworden. In beiden Fillen wurde die
Tonika und mit ihr die Tonart der Komposition bezeichnet; und
allerdings ist die Tonart einer Homposition Grundlage oder Grund-
stoff ihres Inhalts.

Ist nun aber die Tonika oder der tonmische Dreiklang wirklich
befriedigende Bezeichnung der Tonart? weiss man, wenn wir ¢ oder
c-e-g angeben, mit Bestimmtheit, dass wir uns in der Tonart
Cdur befinden? — Nein. Man kann es vermuthen, aber nicht
sicher wissen; denn der Ton ¢ sowobl, als der Akkord c-e-g
konnen in mehr als einer Tonart vorkommen, letzlerer z. B. nicht
blos in Cdar, sondern auch in G- und Fdur*). Wir miissen aber
eine miglichst bestimmie Bezeichnung vorziehen, um miglichst be-
friedigend unsern Inhalt abzuschliessen; und dazu bedarl es einer
Harmonie , die ausschliesslich einer einzigen Tonart eigen ist.

Eine solche finden wir im Dominantakkorde. Abgesehn einst-
weilen von den Molltonarten, die wir erst spiler zur Belrachtung
ziehn , kiéinnen wir aussprechen :

jeder Dominantakkord ist nur in einer Tonart
méglich, und zwar in derjenigen, auf deren Do-
minante er slteht;
z. B. der Dominantakkord g-/%-d-f nur in Cdur. Dies ist der
Fall, weil die zu ihm gehérenden Téne sich nur in einer einzigen
— in seiner Tonart — zusammen finden.

Der Beweis ist folgender. In Cdur ist bekanntlich™) nichts
vorgezeichnet. In Gdur ist das erste lireuz vorgezeichnet, das aus
[ Jis macht. Dieses hreuz (die Erhéhung von / in fis) bleibt bei
allen mit Kreuzen vorzuzeichnenden Tonarlen, in I, Adur u. s. w.
In Fdur ist das erste Be vorgezeichnet, das aus % & macht; dieses
Be (die Erniedrigung von /% in &) bleibt bei allen mit Been vorzu-

*y Und ausserdem in Emoll und Fmoll.
*y Allgemeine Musiklebre S. 62.




zeichnenden Tonarten, in B, Es u. s. w. Nun kann der Domi-
nantakkord von Cdur, g-h-d-f, nicht in Gdur gebildet werden,
denn da fehlt es an einem f, weil dies zu fis erhiht worden, —
folglich auch in keiner andern’ mit Kreuzen vorgezeichneten Tonart,
weil in allen fis und nicht /* vorhanden ist. Eben so wenig kann
g-h-d-f in Fdur oder einer andern mit Been vorgezeichneten
Tonart gebildet werden, weil ihnen allen % fehlt, an dessen Stelle
seit Fdur b getreten ist. Folglich kann g-#%-d-f nur in Cdur statt-
finden. Da nun alle Durtonarten gleich gebildet sind, so gilt von
jeder, also auch ven dem Dominantakkord einer jeden, was eben
von Cdur und seinem Dominantakkorde bewiesen worden ist.
Weil nun der Dominantlakkord das sicherste Zeichen der Ton-
arl ist, so dient er zur Bildung des Ganzschlusses. Bis jetzt haben
wir unsre Ganzschlisse (in harmonischer Beziehung) durch die
Folge der zweiten und ersten Masse, oder vollstindiger des Drei-
klangs der Dominante und Tonika gemacht. Jetzt haben wir das
Vollkommnere erkannt :
der Ganzschluss wird (in harmonischer Beziehung) durch
die Verbindung des Dominantakkordes mit dem tomischen
Dreiklang, in den er sich auflist, gebildet;
dennnurdurch diese Verbindung wird die Tonart vollkommen bezeichnet.
Nun aber lassen sich beide Akkorde in mehrfacher Stellung
ihrer Tone zusammenstellen, wie wir in No. 113 gesehen haben.
Alle dort aufgewiesnen Formeln konnen als Ganzschliisse gelten.
Allein wir wissen bereits (S. 60) seit dem Satz in der Na-
turharmonie, dass der Schluss nur dann vollkommen befriedigt,
wenn der wichtigste Ton, die Tonika, in der wichtigsten Stimme
— der Oberstimme — erscheint. Dies ist in No. 113 nicht durch-
weg der Fall. Daher haben wir zu unterscheiden zwischen voll-
kommnen und unvollkommnen Schliissen. Die erstern sind
solche, in denen, wie hier bei a und b

dic Tonika in die Oberstimme tritt; der stirkste ist der erste (a)
weil & im Dominantakkorde nach e gehen muss, folglich das Vor-
gefubl des darauf folgenden ¢, also des vollkommnen Schlusses er-
regt, wihrend  sich auch in die Terz aullssen konnte. Unvoll-
kommne Schliisse sind die bei ¢, d und e; hier sind die, welche
dic Terz des tonischen Dreiklangs in die Oberstimme stel-
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len, immer noch stirker, als der letzte mit der Quinte in der
Oberstimme, weil die Terz der entscheidendere und wichligere
Ton ist.

Von jetzt an erkennen wir fir Regel, uns des vollkommnen
Ganz-Schlusses am Ende der Silze zu hetlmncn.

C. Abweichungen vom Geselz des Dominantaklordes.

Wir haben jetzt nicht blos die Freiheit, den Domnmnlal kord
in Harmonisirungen einzufiihren, sondern auch die Verpflichtung
ihn zur Bllrluwr des Schlusses zu nehmen; er wird also weit nllm
erscheinen, als friher, wo er nur als Nothbehell diente, um iiber
die bekannten Fehler hinwegzukommen. Unter diesen Umslinden
kann es nicht mehr mit gleichgiilligem Auge angesehn werden, dass
durch die Auflisung des Dominantakkordes der darauf folgende Drei-
klang (wie oben, No. 115, a bis ¢ zeigl) so oft seine Quinte ver-
liert ; wir kénnen dieselbe entbehren, aber darauvs folgt nicht, dass
wir es iiberall miissen, dass wir nicht 6fters wiinschen, rlru Dreikl ang
vollstéindig zu |]1Iill.’ll' und zwar ohne dies durch eine neue lmuII-
stindigkeit, nimlich des Dominantakkordes (No. 115, d und e, oder
No. !15 d) zu erkaufen.

Um nun, wenn wir es wiinschen, den Dreiklang vollstindig
zu erhalten, diirfen wir von der Strenge des fiir den Dominantakkord
gegehnen Geselzes theilweis nachlassen. Dies ist im Grunde schon
in No. 113, a gescheheu; slrenggenommen hiitte der Diskant eben-

falls aus der I)umnu!nlc in die ]_mnl\.l gehen miissen; wir liessen
ihn aber stehn, um Oktaven zu vermeiden. Hier —

=

sehen wir zwei neue Wendungen, um nach dem Dominanlakkord
einen vollstindigen Dreiklang zu gewinnen. Bei a 1st der Domi-
nantakkord richtig mach c-e-g, d{,r Bass g nach ¢, die Terz £
nach ¢, die anlc d nach e gefihrt. Nur die Septime geht nicht
hinab nach demselben e, sondern — gegen die Regel hinauf nach
g. Mit welchem Rechte? Man darf imﬂms.. dass die Abweichung
der einen unregelmiissigen Stimme in der Umgebung der sie eng
umschliessenden, ebenmissig in Sexten [fortschreilenden Stimmen
nicht scharf genag bemerkt werden wird, um zu verletzen, zumal
da der nach / im Alt zu erwartende Ton e doch an derselben
Stelle — wenn auch in einer andern Stimme — zum Vorschein
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kommt. Bei b gehn ebenfalls alle Stimmen richlig, nur die Terz
geht nicht hinauf nach ¢, sondern statt dessen regelwidrig hinab
nach g; die Rechtfertigung ist dieselbe, wie bei a.

Man erkennt, dass hiermit die Regel fir den Dominantakkord
keineswegs aufgehoben ist. Die Terz desselben hat durchaus die
Neigung, eine Stufe zu steigen, die Seplime, eine Stufe zu fallen;
man fihlt dies am deutlichsten wenn man singend erst die Terz
hinauf, dann regelwidrig hinab, die Seplime erst hinab, dann regel-
widrig hinauffihrt. Wir weichen davon nur ab, um einen beson-
dern Vortheil zu erlangen, und in der Hoflnung, dass die Abweichung
sich verbergen oder durch die Verhiltnisse gemildert sein werde.
Daber muss man hier bei a

dieselben Abweichungen schon bedenklicher finden, weil sie sich
blossstellen; bei b noch mekr, weil sie in der Hauptstimme, also
am vernehmlichsten, aufllreten, Die Fiibrung bei ¢ wiire die iibelste
von allen™).

Mit Hiilfe dieser Freiheiten in der Fihrung des Dominant-
akkordes lisst sich mancher Fall fliessender darstellen, z. B. die
zweite Bearbeilung von No. 114 in dieser Weise.

= sl o5 10 o £
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Bei b sind wir durch die freie Fiihrung des Alts den in No. 114
geselzten Oklaven enitgangen, bei ¢ der widrigen Verdopplung
der Terz.

*) Warnm ist die Wirkung von ¢ noch iibler als die von b? — Erstens
weil neben dep regelwidrigen Fiihrung der Septime Diskant und Tenor in
Quinten geln ; die erste Quinte ist zwar eine kleine, — und dies mag den
Fall etwas leidlicher hinstellen, — aber die zweile ist eine grosse. Zweilens
weil die Septime im Widersprueh mit ihrem sanften hinab sich schmiegenden
Rarakter hinaufgezwongen wird, Bei b hat die Terz wenigsiens einen weilern
und kriiftigern Schritt zu thun, wenn auch abwirts statt aufwirls.
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Hiermit ist die Uebung in der freien Einfihrung des Dominant-
akkords angebahnt!').

Dritter Abschnitt.

Selbstindiger Gebrauch der Harmonie.

Es hat schon S. 98 nicht unbemerkt bleiben konnen, dass
wir uns, selbst abgeschen von der Beschrianktheit unsrer jetzigen
Mittel , schon desswegen in untergeordnetem Hreise bewegen, weil
wir das freie Schaffen vollstindiger Tonstiicke aufgegeben und uns
aul blosse Begleitung gegebner Melodien beschrinki haben. Aller-
dings miissen wir uns dies noch gefallen lassen, so lange unsre
harmonischen Mittel zu arm und unbehiilflich sind fir hohere Lei-
stungen und so lange die Entwickelung des Harmoniewesens uns
ausschliesslich in Anspruch nimmt. Indess, sobald und soviel wie
moglich wollen wir das eigne Bilden von Tongestallen. wieder in
Anspruch nehmen.

Freie und befriedigend gestaltete Liedsiitze (S. 64), so beweg-
liche und lebendige, wie bei der ein- und zweistimmigen Kompo-
sition schon gelungen sind, konnen jetzit in der neuen Harmonie-
weise nicht gelingen. Denn noch verstehen wir nichts, als zu jedem
Melodieton einen Akkord — und zwar vierstimmig — zu selzen,
also massenhafll zu schreiben; und das vertriigt sich schlecht mit
feinerer und lebhalterer Bewegung. Ein Satz wie dieser —

Allegro.
d -

nimmt sich einslimmig (a) oder allenfalls zweistimmig (b) ganz gut
aus, wiewohl sich auch fiic ihn die angemessnere Begleitung erst
spiter finden wird., Unter der Last von vier mit einander gehen-
den Stummen dagegen und mit unserm bis jetzl noch in weilen
Schritten herumstolpernden Basse (a) —

11) Achte Aufgabe: Bearbeitung der in der Beilage IV mitgetlieilten
Melodien nach der S. 103 fiir die siebenle Aufgabe ertheilten Anweisung, doch
mit freier — und fiir den Schluss nothwendiger —. Einfiibrung des Dominant-
akkordes und ‘unter Benutzung aller in No. 113 und 116 aufgewiesnen Stel-
lungen,




wiirde er erliegen; — triite gar ein Dominantakkord in bekannter
Umstiindlichkeit (b) ein, so wiirde der Fortgang noch tappischer.
Zunichst also beschriinken wir uns auf die Bildung von Har-
moniegingen, das heisst von folgerecht ausgebildeten Akkord-
folgen, die in einfachster, rubigster Rhythmik dargestellt werden.
Dann wollen wir, wenn auch bei der Schwerfilligkeil unsrer jetzigen
Harmonik die Komposition von Liedsiilzen noch nicht gelingen kann,
doch wenigstens die harmonischen Grundla gen zu der-

gleichen Silzen, durchiiben.

Zu Siitlzen sowohl als Gingen bedarf es aber eines Motivs
und seiner folgerechten Fortfiihrung. Zu Harmoniegiingen und
Satzgrundlagen werden wir daher Harmonie-Motive brauchen.
Wie nun Motive der Tonfolge (S. 33) aus zwei oder mehr Ténen,
so bestehen Motive der Harmonie (S. 64) aus der Verkniipfung von

zwei oder mehr Harmoniegestalten. Die niichsiliegenden Motive
wiirden wir aber schon durch die Fortfihrung eines einzigen
Akkordes gewinnen. Ueberall haben wir nimlich schon Akkorde
in verschiedner Stellung ihrer Téne gesehn, z. B. in No. 108 den
grossen Dreiklang auf ¢ so, dass bald die Oktave, bald die Terz,
bald die Quinte in der Oberstimme lag. Diese Stellung der Akkord-
lone , vermége der der Grundlon zwar immer an seiner Stelle (in
der tiefsten Stimme) bleibt, die Oberslimme aber entweder die
Oktave, oder Terz, oder Quinte (und bei Septimenakkorden die
Septime) im Akkord iibernimmt, nennt man die L agen des Ak-
kordes und zwar die erste, zweile, dritte — oder Oktav-, Terz-,
Quint - Lage. Dies leitet auf die ersten Motive: einen Akkord durch
cinige oder alle Lagen zu fihren.

12)

12) Fiir dieses und viele folgende Notenbeispiele sei ein fiir allemal be-
merkt, dass Harmonien in so hoher Lage nicht in gebiibrendem Vollklang er-
tinen, Man muss bei allen — pur der Raumersparniss wegen so ungiinslig dar-
gestellten Harmonien wenigstens den Bass, bisweilen den ganzen Akkord eine
Uklave tiefer stellen. Die Beispiele No, 121 und 123 wiirden, in dieser Weise
Mars; Komp, L. L 4 Aull, 8
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Was wir hier am grossen Dreiklang auf ¢ und am Kklemnen
auf e gezeigl haben, kaon mit jedem Dreiklang auf mannigfache
Art geschehn ; auch mit dem Dominantakkord wie hier bei a,

und allen Akkorden, die wir kiinftig noch auffinden werden.

Bei dem Dominantakkorde kénnte die Durchfiihrung durch die
Lagen auf den ersten Augenblick fehlerhaflt scheinen. Denn wir
wissen, dass derselbe forlschreiten muss in den tonischen Drei-
klang, dass seine Septime f hinab nach e, seine Terz /A aber
aufwirls nach ¢ schreiten muss; und hier geht f nach 2 und
h nach d, dann wieder & nach d und so forl. Allein man erkennt
gar bald, dass der Augenblick des rechten Fortschreilens nur noch
nicht gekommen ist; der zweite, dritte und vierte Akkord sind nur
fortschreitende Wiederholungen des ersten, und nur die letzte
Wiederholung muss sich — wie wir in No. 123, b sehen — nach
der obigen Regel auflsen.

Eine zweite Reihe von Motiven wiirde die Verkniipfung nichst-
verwandter Akkorde geben. Die drei grossen Dreiklinge auf Tonika,
Oberdominante und Unterdominante sind mit ihren Ténen in einer
und derselben Tonart enthalten, werden aber von uns als entlehnt
betrachtet aus den Tonarlen, in denen sie tonische Harmonien sind
(S. 80) und erinnern an diese Tonarten, oder stellen sie vor und
stehen eben so wie diese mit einander in nichster Verbindung.
Daher erkennen wir als Motiv engsten Zusammenhangs die Ver-
kniipfung der Dreikliinge von Tonika und Oberdominante, die wir hier

in allen Lagen aufweisen, dessgleichen den Verein der Dreiklinge
von Tonika und Unterdominante, die hier —

dargestellt, g i wirken.

Dagegen soll der Schiiler nieht iiber die normalen vier Stimmen hinaus-
gehn, weil Verdopplung des Basses in Oktayen oder Vollgriffigkeit allerdings
die sinnliche Wirkung erhioht, leicht aber das Ohr ibertdubt und die aufmerk-
samere und feivere Auffassung der Harmonie beeintriichtigt.
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ebenfalls in allen Lagen auftreten. Hier sowohl, wie in allen
sonstigen Bildungen fiihren wir jede Stimme in den nichsien Ton*)
des folgenden Akkordes, oder lassen sie, wenn es sein kann, auf
demselben Ton stehen. Wollen wir z. B. aus dem Dreiklang der
Oberdominante in den tonischen, oder aus diesem in den der Unter-
dominante gehen, so wird dies in der Regel, das heisst ohne beson-
dern Antrieb, nicht figlich so, wie hier bei a —

S : . - y
[|{;\—— — u—.-;t:-i—c-—-—

geschehn, sondern fliessender und zusammenhingender in der bei &
gezeiglen Weise,

Niichslverwandt sind bekanntlich auch die Paralleltonarten ;
folglich geben auch ihre tonischen Akkorde

Harmonie - Motive niichsten Zusammenhangs. Allein hier zeigt sich
das unbefriedigendere Wesen (S. 96) der Mollakkorde. Verbundne
Durakkorde lassen sich, wie hier

unbedenklich wiederholens gleiches Hin- und Hergehn von Dur
zu Moll, wie bei b, wiirde Ansloss und Missslimmung erregen.

Niichstverbunden miissen endlich der Dreiklang auf der Domi-
nante mit dem Dominantakkorde (der nur eine Erweilerung des
erstern  ist) und der tonische Dreiklang mit dem Dominant-
akkorde (wegen der innigen Beziehung des letztern auf den erstern)
genannt werden.

*) Hierzu der Anhang €.
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Hiermit ist die Reihe der IHarmonie-Motive — selbst auf
unserm jelzigen beschrinkten Standpunkle — keineswegs beschlos-
sen. Wir wissen bereits, dass auch Akkorde, die nur entferntere
Jeziehung (iusserlich durch gemeinschaflliche Téne angedeulet)
oder gar keine zu cinander haben (als etwa die gemeinsame Ton-
art) z. B. die hier bei «

129
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aufgestellten, einander folgen konnen. Moglich ist es daher aller-
dings, auch aus solchen Akkordverbindungen Harmoniemolive zu
bilden. Allein man wird bald gewahr, dass damit nicht weit zu
gehn ist. In seltner Anwendung kionnen fremde Harmonieschritle
iiberraschend , feierlich und erhaben oder sonst karakteristisch wir-
ken; so der oben bei @ bezeichnete, wenn er nur in rechter Fiille
dargestellt wiire. Wiederholt man aber (wie oben bei J) oder
hiuflt man dergleichen Schritte, so wird, was Anfangs iiberraschend
war, bald befremdend, barock, verwirrend.

Allen Dreiklingen der Tonart schliesst sich der Dominantak-
kord bequem an. Allein auch diese Verbindung kann nicht weil
fiihren, da der Dominantakkord sich (seviel wir bis jelzt wissen)
jederzeit und ungesiiumt in den tonischen Dreiklang aufldsen muss.

Erwiigt man endlich, dass in jedem der bisher angedeutelen
Harmoniemolive

1) bald einer oder der andre, bald beide Akkorde wiederholt,

2) oder durch die Lagen geliihrt, ferner

3) in verschiedner Rhythmisirung dargestellt,
dass ferner jedes Moliv

4) durch Wiederholung oder

5) Zufiigung von neuen Akkorden erweiterl werden kann;
so linden wir hier, wie [riler in der einslimmigen Fomposition
eher die Wahl unter viclen Motiven als das Auffinden derselben
Bedenken erregend. Mit jedem Fortschritt iibrigens, den wir in
der Harmoniekunde thun, wird sich der Stoff zu dergleichen Mo-
tiven mehren.

Die erste Verwendung fiir dieselben erfolgt, wie oben (S. 113)
gesagt, zu der

A Is';'hhmy VON }'fm'mnm'r*qiiuqr_*n.

Es wird hier ein kleiner Anfang damit gemachl; wir werden
aber dfters auf diese Aufgabe zuriickkommen.




Diese Uebung dient zuniichst, den Schiiler in der Harmonie
und ihrem lebendigen freien Gebrauch einheimisch zu machen.
Ihre licfere Bedeutsamkeit werden aber dic Harmonieginge erst
spiter enthiillen, wenn sich zeigt, dass sie wesentlicher Bestandtheil
grisserer Hunstformen, durchgreifendes Mittel fiir Forthewegung
und Verkniipfung musikalischer Sitze und Grundlage unzilliger
Salzbildungen sind.

Im Allgemeinen kann schon jede. Akkordreihe, die sich nicht
in periodischer oder Satzform fest abschliesst, harmonischer Gang
heissen. Also schon dieser Theil der harmonisirten Tonleiter —

kann als solcher gelten; einen andern bilden wir aus den Lagen
und Auflosungen des Dominantakkordes :

wiewohl man lelztern ebensowohl fiir einen Salz, nur yon geringer
melodischer und rhythmischer Entwickelung ansehn konnte. ;
Entschiednere Harmonieginge gewinnen wir aus der Ver-
kniipfung von zwei oder mehr Akkorden zu einem Harmonie-Motiv
und der Verfolgung desselben in konsequenter Weise. So haben
wir z. B, in No. 124 den tonischen und Dominant-Dreiklang —
also zwei Dreiklinge — verkniipft, deren zweiter eine Quarte
tieler (oder Quinle héher) steht, wie man an den Grundténen im
Basse bemerkt. Hiernach fihren wir also den Bass mit dariiberge-
slellten Dreiklingen in zweierlei Weisen, wie hier, bei @ und &,

fort und gewinnen damit zwei, wenn auch nicht ausgedehnte
Ginge*). Der erstere hitte sich mit einem erweilerten Aufschrille
nach fum einige Schritte forlsetzen lassen.

Welche Ginge sich aus den Motiven No. 125 und entlegnern

bilden lassen, wie man durch Erweiterung der Molive, durch La-

") Die Erweilerung gewinnen wir spater, in No. 168.




118

genwechsel und Rhythmisirung zu neuen Gestaltungen kommen kann,
dies durchzuarbeiten darf dem Schiiler iiberlassen bleiben'®)
Die andre Weise freier Verwendung der Harmonie ist die

ebenfalls S. 113 angekiindigte

B. Dildung von .L:'c':lr'syn:erH;t‘n.

Liedférmige Sitze (wie alles Andre) werden vom Kiinstler nicht
elwa so geschaffen, dass er erst eine Harmoniefolge bildete und
dann eine Melodie dazu suchte, oder umgekehrt erst die Melodie
erfinde und dann sich nach einer Begleitung umsihe. Vielmehr
tritt ibm Beides vereint, das Ganze in sciner wesenilichen Einheit,
vor das innere Auvge und es ist ihm maglich, dasselbe wenigstens
in bezeichnenden Ziigen, wenn nicht ganz vollstindig, sogleich fest-
zuhalten. Hiernach hat auch bei den Aufgaben in einslimmiger
Komposition und Natarharmonie gestrebt werden sollen. Auf unserm
jetzigen Standpunkte dagegen haben wir bereits S. 113 das Unzu-
lingliche unsrer dermaligen Harmoniegeschicklichkeit fiir freien
Satz erkannt; es darf also von jener kiinstlerischen Liedkomposition
nicht die Rede sein. Woll aber konnen wir untersuchen, welche
Harmonie - Grundlagen fiir Liedsilze anwendbar sind und uns die-
selben geliufig machen. Dies ist eine niitzliche Voriibung fiir die
wirkliche Liedkomposition, gi

giebt beildufig eine Reihe von Vor-

13) Neunte Aufgabe: der Schiiler hat
1) in Cdur schriftlich aus den geeigneten Harmoniemotiven Giinge zu
bilden, sie
2) am lostrument in allen Lagen und mannigfacher Rhythmisirung aus-
zufibren, dann
3) dieselben, ebenfalls am Instrument, allmillig auf die andern Ton-
arlen zu iibertragen.
Diese Uebung muss von Zeit zu Zeil wieder. aufgenommen werden, bis Vor-
stellung und Darstellung dem Schiiler sicher wund geliulig worden sind. Je
weiter ein Gaog (etwa mit Hiilfe des Lagenwechsels, wie hier —

ein aus No. 132, b genommener) forlgefiihrt wird, desto geliufiger und fliessen-
der werden Vor- und Darstellungsvermigen entwickelt.
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spielen*) an die Hand (deren man vor dem Beginn einer Musik
bisweilen bedarf, um die Zuhorenden aufmerksam zu machen, oder
die Singer auf den Anpfangston hinzuleiten) und bietet neue Gele-
genheit, fliessenden Gebrauch der Harmonie zu iiben.

Fiir jetzt kommt blos die salzlormige und periodische Lied-
komposition in Betracht; fiir die Darstellung zwei- und dreitheiliger
Liedsilze geniigen unsre harmonischen Mittel noch picht,

1. Satzartige Liedform.
Das Lied in Satzform wird der HRegel nach (S. 43) eine
Ausdehnung von 4 oder 8 Taklen haben und muss (S. 60) mit
einem Ganzschluss enden. Hier —

siecht man die Norm fiir dasselbe; mit &-C ist der Ganzschluss
(Dominantakkord und tonischer Dreiklang) bezeichnet; alle leeren
Takte, so wie die erslen zwei oder drei Theile des vorletzlen
Taktes konnen nach Beliehen — natiirlich feblerlos und zusammen-
hingend barmonisirt werden. Es ergieht sich hieraus, dass die ein-
fachste Liedanlage wenigstens zwei Harmonien (Dominantdreiklang
und Dominantakkord fir Eins gerechnet) fodert, die hier bei

in der Kiirze, bei & breiter aufgestellt sind. Der niichste Akkord,
den man hinzuziehen méchte, wire der Dreiklang der Unlerdo-
minante ;

136 é,),\

ihm wiirde sich der Dreiklang der Parallele — oder die
gefundne Akkordreihe —

anschliessen. Abgesehn von] allem sonst moch Maglichen muss
sich auch jeder Gang zum Liedsalze gestalten lassen, sobald wir
ihm angemessene Ausdehnung (ven 2, 4, 8, allenfalls 6 — nicht

*) Der alte Name ist bekanntlich Priiludium. Dass das Priiludiren oft
zu weit getrieben wird, oft ganz unterbleiben sollte, sei beildufig erinnert.

e ey
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gern 3 oder 5 Takten) und den nothwendigen Schluss geben,
z. B. dieser

der sich bis zum vierlen Takte fortfiihren liess und auch, von sei-
nem sechsten Takt an, so wie hier bei «

hiitle geschlossen werden konnen. — Aber dann wiire der Schluss-
akkord auf den sicbenten und der Dominantakkord auf den sechsten
Takt gefallen? Dies wiire kein Fehler. Wir wissen schon von
5. 44 her, dass es uns freisteht, einfache Taktordnungen in zu-
sammengesetzle za verwandeln; man verwandle die Taktart von
No. 138 durch Zusammenziehung von je zwei Takten in & Takt
(oder unter Verwandlung aller halben in Viertel in # Takt, wie
oben bei &) so beschriinkt sich das Ganze auf vier Takte und der
Schlussakkord [illt auf den vierten Takt.

2. Periodische Liedform.
Die Norm fiir das periodische Lied kann grundsitzlich nur
diese —

sein, gleichviel, ob man sie anf zweimal vier, oder zweimal zwei,
oder zweimal acht Takte ersireckt; der Vordersatz erhiilt einen
Halbschluss, zu dem der tonische Dreiklang in den Dominantdrei-
klang schreitet ; der Nachsalz erhilt einen Ganzschluss. Hier

g‘cheu wir wenigstens eine Ausfiillung der Norm, alle weitern der
Uebung des Schiilers iiberlassend.

So gewiss ibrigens die von uns aufgestellle Norm im Allge-
meinen die sachgemissesle ist, wie sich schon bei der Naturharmonie,




dann aber griindlicher aus der Bedeutung des Gegensalzes von
Tonika und Dominante hat erkennen lassen: so findet der Kompo-
nist sich doch bisweilen bewogen,
a) statt des tonischen Dreiklangs den der Unterdominante (als
den niichstwichtigen Akkord)

b) statt des Halbsehlusses einen
wie hier bei a,

¢) slatt des Ganzschlusses mit Dominantakkord und tonischem
Dreiklang einen aus den Dreiklingen der Unterdominante

und Tonika gebildeten Schluss (wie oben bei )
zu selzen; den letzlern Schluss nennt man Kirchenschluss®).
Es ist leicht einzusehn, dass alle diese Wendungen, so gewiss sie
unter Umstinden recht oder nithiz sein konnen, doch dem
Begriff eines wahren und bestimmt wirkenden Schlusses nicht so
wohl entsprechen, als die normalen Wendungen. Der Halbschluss
in No. 142 bringt zwei nicht verbundne Akkorde zusammen; der
unvollkommne Ganzschluss bei @ in No. 143 wiirde den normalen

Ganzschluss am Ende des Liedsatzes beeintriichtigen; der Kirchen-
schluss bezeichnet micht einmal mit Bestimmtheit die Tonart; er
ist ebensowohl in Fdur als in Cdur moglich und wiirde dort als
normaler Halbschluss dienen. Wir miissen daher die friiher (bei
No. 140) aufgewiesnen Schliisse als Norm festhalten, diirfen aber
auch die abweichenden Wendungen in den Uebungen '*) zu Liedes-
grundlagen nicht ausser Acht lassen.

") Dieser Rirchenschluss ist einer von den Schliissen, die das System der
Rirchentonarten , iber welches in der Lebre vom Choralsalze berichtet wird,
lestzestelll hat.

14) Zehnte Aufgabe: es werden Harmoniegrundlagen zu Liedsitzen in
Salz- und periodischer Form erst mit den normalen, dann mit den ausnahms-
weisen Schlussformen ausgearbeitet, und zwar zuerst schriftlich in Cdur. Dann
werden sie allmiiblig, aber blos am [nstrument, in die andern Touarten iiber-
!I'.'tl'__';q;n,




Vierter Abschnitt.
Anwendung fester Harmoniemotive aul Begleitung.

In der Ausarbeitung der Harmoniegiinge ist endlich jene folge-
richtigere und darum festere und tiefer wirkende Durchfiihrung
gines bestimmten Motivs zuriickgekebrt, die wir in den friithern
selbstindigen Arbeiten stels beobachtet, bei der Harmonisirung ge-
gebner Melodien aber bis jetzt ausser Acht gelassen hatten. Das
konnte auch hingehn. Denn eines Theils ist noch die Frage, ob
die uns gegebnen Melodien Anlass zu molivgelreuer Harmonisirung
geben, andern Theils hatten wir genug damit zu thun, auf dem noch
neuen Felde der Harmonie die nothigen Mittel zu finden und feh-
lerlos anzuwenden. Offenbar wird aber konsequentere Harmoniege-
staltung auch diesen Arbeiten héhere Iiraft verleihen.

Wir wollen daher von jetzt an danach trachten, hei der Har-
monisirung gegebner Melodien ein sich bildendes harmonisches Mo-
liv, wenn und so weit es geht (oder so weil wir es nichl zu er-
miidend finden) fortzuliihren.

Versuchen wir es an nachstebender Melodie, die zuniichst
nach der ersten Harmonieweise bearbeilet worden ist.

|

Hier zeigen sich bei A, B und C Uecbelstinde, die in der ersten
o

Harmonieweise*) wohl gemildert, nicht aber ganz iiberwunden wer-
o ) o

") Schon §. 92 ist darauf hingedeutet worden, dass die erste Harmonie-
weise nicht fiir alle Melodieschritte ohne Ausnahme geviigt. Wenn die Ueber-
zifferung zweimal 5 oder 8 oder 3 zeigt, wenn die Melodie zu grosse Schritte
macht und dabei fremde Akkorde aneinander zu bringen nothigt, dann sind
Fehler oder wenigstens heflige und befremdliche Wendungen nicht zu ver-
meiden. Allein dies thut dem Gewinn, den wir aus der ersien Harmonieweise
ziehn , keinen Abbruch, da wir uns mit dieser Weise nur hineinfinden wollen
in das Gebiet der Harmonik, um ums (wie wir schon den Aofang gemachl)
dann reicher, freier und zugleich kunstmissiger in demselben zu entfalten.

Nur machen diese moglichen Uebelstande dringend rathsam, dass der
Schiiler sich nach keinen andern, als den vom Lelrer gegebnen Melodie in
erster Harmonieweise iibe. Nur in den zu gegenwirtigem Abschnitt gehirigen
Melodien ist die' Riicksicht auf jene Uebelstinde (nothgedrungen) bei Seite ge-
selzt worden.




den konnten; bei B gehen Bass und Alt in Oklaven, Bass und
Tenor in Quinten, bei C Bass und Diskant in Oktaven, Bass und
Alt in Quinten, nur dass diese Fehler durch Gegenbewegung (S. 107)
gemildert sind § bei A treten nicht blos unzusammenhingende Akkorde
an einander, sondern es geschieht dies auch bei gewaltsamer Be-
wegung (8. 115) der Oberstimmen, die Quarten- und Quinten-
schritte machen. Diese Uebelstinde lassen sich in der zweiten
Harmonieweise beseitigen, Wir fihren diese jelzt so aus.

Bei a verrith uns schon die Melodie ein noch zweimal und zulelzt
zum drittenmal wiederkehrendes Motiv, zu dem sich das harmoni-
sche Motiv von No. 135 verwenden lisst. Das harmonische Mo-
liv zeigt uns zwei Dreiklinge iiber einem eine Quarle steigenden
Basse. Dies liisst sich vom ersten zum zweilen, zweilen zum
dritten, fiinften zum sechslen Takle (wie die darunterstehenden
Buchstaben zeigen) wiederholen und verleiht dem Salz auch in
harmonischer Beziehung eine Folgerichtigkeit und Einheit, die un-
sern lJI\'J(‘I‘J“En Harmonisirungen nuhl eigen war.

Bei ¢ fu]ff('n drei '\]ni](flell.l.tnf’(‘ auf einander; allein die vor-
iibergehende Triibniss (S. 103) wird durch den V nrlheil der. Folge-
richtigkeit aufgewogen.

Bei b, ¢ und e miissen die Mitlelstimmen unruhig hin und her
fahren. Wir kinnen das von jetzt an so —

vermeiden, indem wir die ohnehin onllu,luluhc Quinte ties Dreiklangs
aufgeben.

Die Durcharbeitung weniger Melodien wird fiir diese neue Aul-
gabe'®), die blos eine neue Anwendung der vorigen isl, geniigen.

15) Elfte Aufgabe: Bearbeitung der in der Beilage V gegebnen Melo-
dien unter Benutzung der anwendbaren Harmoniemotive. Die Bearbeitung npach
der ersten Harmonieweise (mit Zilfern) kann unterbleiben, wiirde obnehin (wie
No. 144 zeigt) nicht ohne Bedenklichkeiten bleiben. Nur wer noch eines sichern
Anhalts bediirfen sollte, mag sie vorausschicken.

T
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Fiinfte Abtheilung.
['mf.'t'fu'rmy der Alkorde.

Bis hierher haben wir vorziiglich Auflindung und Verbindung
der Akkorde im Auge gehabt und auf gute melodische Fihrung der
Stimmen nur geringe Riicksicht genommen. Die Mittelstimmen haben
wir miglichst nabe an die Oberstimme gesetzt, weil wir noch hei
der ersten Ansicht (S. 91) stehn geblichen waren, dass die Beglei-
tung sich zur Hauptstimme halten und desshalb so nabe wie mog-
lich bei ihr bleiben solle. Dieses Verfahren hat vor manchem Zweilel
und Fehler bewahrt, das Erkennen der Akkorde erleichtert. —
Aber innre Nothwendigkeit, dass die Mitlelslimmen so nahe wie
miglich an die Oberstimme treten miissen, ist nicht vorhanden.
Die Verbindung der Stimmen beruht auf ibrem harmonischen Zu-
sammenhang , nicht aber auf ihrer #Husserlichen Nihe. Wenn wir
¢, cis, d, dis zu einander stellen, so haben wir die niichstliegenden
Téne zusammengebracht, aber ohne harmonischen Zusammenhang ;
dagegen gehiren die Tone ¢-e-g zusammen, und bilden eine Harmo-
nie, wiren sie auch durch Zwischenriume von mehrern Qklaven
gelrennt.

Am unfreiesten und ungefligesten fielen unsre Biisse aus. Denn
da wir ihnen stets nur die Grundténe der Harmonie geben konnten,
so gingen sie fast immer in Quarten-, Quinten- und Oktaven-
Schritten einher, was ihnen denn freilich ein holpriges Wesen gab.
Dies ist aber wieder nach dem Wesen der Harmonie nicht noth-
wendig. So gut wir jeder andern Stimme bald den Grundton (die
Oktave), bald Terz, Quinte, Septime des Akkordes gegeben, so gut
muss dies auch bei dem Basse miglich sein. Auch ihm wollen wir
von nun an beliebige Intervalle zuertheilen; stalt des Grundlons
soll er bisweilen die Terz, Quinte oder Septime des Akkordes neh-
men, der Grundton aber soll dann einer andern Stimme gegeben
werden.

Ein Akkord, dessen Grundton aus der liefsten in eine hihere
Stimme versetzt worden, heisst nmgekehrter Akkord oder
kurzweg Umkehrung; auch das Verfahren heisst Umkehrung
der Akkorde. Im Gegensalze zu den umgekehrten Akkorden
heissen die nicht umgekebrien: Grundakkorde.




Erster Abschnitt.

IRenntniss der Umkehrun gen.

A, ,Fu/-'mffa'mn; der Umkehrungen.

Wenn der Grundton seine Stelle verlisst, so muss ein andrer
Ton des Akkordes der tiefste werden. Nicht Grundlon wird
er, sondern nur tiefster Ton: denn Grundton nannten wir ja
(5. 76) denjenigen Ton, auf dem wir einen Akkord urspriinglich
erbaut hatten, der im Terzenbau des Akkordes der tiefste war;
dieser bleibl Grundton, er mag zu unterst oder zu oberst, oder in
der Mitte stehen.

Wie viel Umkehrungen eines Akkordes giebt es? — So viel,
als er ausser dem Grundion Tone hat, die die tiefsten werden
konnen; also vom Dreiklange zwei, vom Seplimen-Akkorde drei;
die hier —

dergeslalt aufgezeichnet sind, dass der Grundton in den Umkehrun-
gen durch eine grossere Note kenntlich gemacht ist.

Diese Umkehrungen der Akkorde sind so merkenswerth, dass
man ihnen besondre Namen gegeben hat. Man zihlt nimlich vom
jedesmaligen tiefsten Ton zu den beiden wichtigsten Ténen des
Akkordes und benennt nach den gefundnen Intervallen die Umkehrang.

Der wichtigste Ton in jedem Dreiklang ist der Grundton;
nach ihm die Terz, weil diese den grossen und kleinen Dreiklang
unterscheidet. Die wichtigsten Tdéne im obigen Dreiklang sind
also ¢ und e. — Die erste Umkehrung bei 1. hat dieses e zum
ticfsten Tone; e-e ist eine Sexte, der Akkord heisst also Sext-
Akkord. Bei der zweilen Umkehrung zihlt man von g nach ¢
und von g mnach ej; der Akkord heisst Quartsext-Akkord.

Im Dominant- Akkord ist wieder der Grundton, niichst ihm
aber die Se ptime (ohne die er ja kein Seplimen-Akkord, sondern
ein blosser Dreiklang wiire) am wichtligsten, also oben g und f
In der ersten Umkehrung zihlt man von A nach / und von /4 nach
g3 sie heisst Quintsext-Akkord. Bei der zweiten Umkehrung
zihlt man von d nach f und von 4 nach g; der Akkord heisst

o}
Terzquart-Akkord. In der letzten Umkehrung ist f selbst tief-
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ster Ton 3 wir zihlen von fnach g und nennen den Akkord Sekund-
Akkord®).

Hieraus begreift man die Namen der Umkehrungen. Dieselben
bleiben den Akkorden, migen deren Tine — ausser dem tielsten —
stehn, wie sie wollen. Kehren wir also den Dreiklang dergestalt
um, dass die Terz tiefster Ton wird, so haben wir einen
Sext-Akkord vor uns, die iibrigen Tone magen stehn, wie sie wol-
len; ist in einem Dominant-Akkorde die Quinte tiefster Ton
geworden, so haben wir, ebenfalls ohne Riicksicht auf die Stellung
der iibrigen Téne, einen Terzquart-Akkord —

Sext - Akkorde, Terzquart - Akkorde.
|

und so bei allen andern Umkehrungen.

Was hier an Einem Dreiklang und Einem (bis jelzl unserm
einzigen) Septimen-Akkorde gezeigt worden, findet bei jedem Drei-
klang und jedem Septimen-Akkorde statt. Jeder Dreiklang wird
zum Sext-Akkorde, wenn seine Terz, zum Quartsext-Akkorde, wenn
die Quinte tiefster Ton wird; jeder Septimen-Akkord heisst Quint-
sext-Akkord, wenn die Terz, Terzquart-Akkord, wenn die Quinte,
Sekund-Akkord , wenn die Septime liefster Ton wird.

Die Umkehrung dndert das Wesen des Akkordes nicht, denn
das Wesen einer Harmonie berubht einfach darauf, dass die ibr zu-

*) Es versteht sich von selbst, dass diese Namen gemerkt werden miissen.
Zugleich aber priige sich der Schiiler ein, dass vom Dreiklange
der Sext- Akkord die erste Umkehrung,
der Quartsext-Akkord die zweite Unkehrung,
vom Seplimepn- (Dominant-) Akkorde
der Quintsext- Akkord die erste Umkehrung,
der Terzquart-Akkord die zweite Umkebrong,
der Sckund -Akkord die dritte Umkehrung
ist, — dass folglich
bei der ersten Umkehrung (Sext-Akkord und Quintsext-Akkord) der
Grundton des Akkordes eine Terz tiefer, unter dem lielfsten Tone der
Umkehrung, —
bei der zweiten Umkehrong (Quartsext- und Terzquart-Akkord) zwel
Terzen tiefer,
bei der dritten Umkehrung (Sekund-Akkord) drei Terzen tiefer
liegt; z. B. unter dem Sext-Akkord e-g-e liegt der Grondlon — ¢ — eine
Terz tiefer ; unter dem Terzquart-Akkord d-f-g-k liegt der Gruudton — g —
zwei Terzen tiefer. Diese leichte Bemerkuog wird ihm zu Hiilfe kommen,
wenn es nothig ist, von einer Umkebrung den Grund-Akkord aufzusuchen;
denn sobald wir den Grundton kennen, wissen wir auch den Akkord (terzen-
weis dariiber) zu bilden.
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gehdrigen Téne sich vereinigen. Es ist also dieselbe Harmonie
vorhanden , so lange derselbe Verein von Ténen beslehl; c-e-g
bilden denselben Akkord, gleichviel ob die Tonordnung so wie oben
oder ¢-g-e oder e-g-c heisst. Daher folgen auch alle Umkehrungen
dem Gesetz ilirer Grund-Akkorde und bediirfen keiner neuen
Regel. Wenn wir daher vom Dominant-Akkorde bemerkt haben,
dass scine Terz /% einen Schritt hinauf, seine Seplime f cinen Schritt
hinab, seine Quinte & einen Schrilt hinaul oder hinab geht, so fol-
gen diese Tone demselben Geselz in allen Umkehrungen des Akkordes.

Nur das kann im vorliegenden Fall einen Augenblick lang be-
fremden: dass g (der Grundton des Akkordes) stebn bleibt, statt
in die Tonika zu gehen, wie nach dem urspriinglichen Geselz
dieses Akkordes. — Wir sehn aber dasselbe als Oktave des Grand-
tons an und lassen es stehn, weil die umgebenden Stimmen den
Forlgang hindern*) Erlaubt es die Stimmlage, so kdnnen wir dem
g auch den Gang des Grundtons geben —

obwohl sich fiir diesen Gang die liefste Stimme immer am angemes-
senslen zeigen wird.

Eine letzte Bemerkung bezieht sich nicht sowohl anf den Ge-
genstand selbst, der uns jetzt beschiiftigt, als auf dessen erleichterte
Bearbeitung. Bis jetzt niimlich wurde die Erkenntniss der Akkorde
bei den schriftlichen Arbeiten dadurch erleichtert, dass alle Grund-
line im Basse slanden, mithin ans dem jedesmaligen Basstone
der Akkord mit Bestimmtheit erkannt werden konnte; € im Basse
musste in Cdur den Dreiklang ¢-e- oo, 4 im Basse musste den Dreiklang
a-c-¢ erhalten. Nur bei der Dominante war es zweifelhaft, ob
dazu der blosse Dreiklar g, oder der Dominantakkord, z. B. zu g
in Cdur g-h-d oder g-/-d-f genommen werden sollle; ein Zwei-
fel von geringer Bedeutung, da beide Akkorde fast f[iir einen zu
erachten sind. Dass es aber die Auffassung einer geschriebnen
lieihe von Harmonien oder die Abfassung eines Harmoniesatzes
erleichtert, wenn man den Inhalt schon aus einer einzigen Stimme

*) So haben wir auch schon in No. 113 die Oktave des wirklich vorhand-
nen Grundlons behandelt. Dies mag einstweilen obige Erklirung unterstiilzen;
die eigentliche Rechtfertigung findet sich in der Anmerkung vor No. 243.
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entriithseln kann, ist einleuchtend. Diese Erleichterung geht ver-
loren, sobald auch im Basse, wie in den andern Stimmen nicht blos
Grundténe, sondern auch die iibrigen Akkordléne aufireten; dann
deutet der Basston ¢ nicht durchaus ¢-e-g an, er kann auch zu
a-c-e oder f-a-c gehiren.

Um nun jenen Vortheil zu bewahren, ist eine Zifferschriflt
eingefiihrt worden unter dem Namen Bezifferung, oder General-
bassschrift, oder Generalbassbhezifferung, auch wohl Sig-
natur, deren Iienntniss nicht gerade unentbehrlich wohl aber in
mannigfacher Beziehung hiilfreich wird und als Nebenlebre in be-
sondern Anmerkungena) hier zugegeben werden soll. Abgeselin von

a) Die Kunde von dieser Schrift ist im Zosammenhang in der allg, Mu-
siklehre gegeben, kinote also hier vorausgeselzt werden und soll nur der
Sicherheit wegen, so weit es nithig erscheint, in Erinnerung kommen.

Die Generalbasssechrift kann und soll nicht die wirkliche Notenschrift
ersetzen, sondern nur da vertreten, wo Zeit oder Raum zu vollstindiger No-
tirang feblt und man sich mit eciner fliichtigen Andeutung des wesentlichen
Harmonie - [nhalts begniigen kann. In dieser Hinsicht dient sie dem Romponisten,
um im Eotwurl einer Romposition den Gang der Harmonie anzudeuten. Ihre
Zeichen (Ziffern, Buchstaben u. s. w.) werden iiber oder unter die Bassstimme
gesetzt, die pun ,,das Allgemeine’* (ndmlich der Harmonie) zu erkennen giebt
und daher Generalbass oder Generalbass-Stimme heisst, Wir geben auf
jedem S[;uu!]m:u.i‘.lt: der Lebre — von hier ab — die Bezeichnung fiir den
jedesmaligen Harmoniegehalt in eciner Reile Anmerkungen, die unter fortlau-
fenden Buehstaben und der Abkirzung

Gen. B.
aulgefiihrt werden.
Itiir jelzt Folgendes:
1. Soll ein Bass oder ein Theil desselben ohne alle Begleitung blei-
ben, so wird dies mit
all unisono, oder t. s. (tasto solo)
sollen nur einzelne Basstiine unbegleitet bleiben, so wird dies mil
Nullen iiber oder unter den Noten angezeigl.
. Soll ein Bass oder ein Theil desselben nur mit Oktaven begleitet
werden, so wird dies mit
all’ ottava oder atl 8*"
oder
B g ke irr)
bei einzelnen so zu begleitenden TGnen mit
8

0 . - 3 2 .
bei wenigen nach ecinander, wie oben oder mit
B

Sl

angezeigt.

3. Basstine ohne Bez eichnung werden als Grundliine von Dreiklioger
angesehn , wie die Vorzeichnung sie angiebt. Doch kaon man (z. B. um
anzudeuten, dass nach einem Unison- oder Oktavensalze wieder Harmo-
nie eintreten soll) die Dreiklinge aueh mit

]
i} b
3, oder 3 oder :
bezeichnen, gleichviel in welcher Ordnung die Zilfern geselzt werden.
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dem Gebrauche, den der Komponist von dieser Schrift macht und
der weil ausgebreitetern Verwendung, die sie friher fand, wollen
wir uns ihrer bei unsern Harmonie-Uebungen bedienen, um sie uns
fiir jede Weise kiinftiger Verwendung geldufig zu machen.

B. Vufls.!ﬁmh’gfu-f! der Akkorde.

Schon oben (8. 124) ist angemerkt worden, dass wir mit
Hiilfe der Umkehrungen dvn Bass aus seiner bisherigen Steifheit
und Ungeschicktheit erlisen konnen, da wir nicht mehr nothxu haben,
ihm stets die Grundtine der \Lkmde zu geben, sondern |I1rn wie
den andern Stimmen jedes beliehige Intervall zuweisen diirfen, um

. Die Dominante, mit
7
7 oder 5

3
bezeichnet, wird mit dem Dominantakkorde begleitet.

- Bei der Dominante als vorletztem Basstone bedarl es dieser Bezeichnung
gar nicht, weil der Dominantakkord zur Bildung des Ganzschlusses
T‘l‘-"i-ln15i<~=ig erfodert wird.

Jede Umkehrung wird beziffert, wie ihr Name ergiebl :
der Sextakkord mit 6

der Quartsextakkord mit E‘j oder

-

der Quintsextakkord mit h' oder

der Terzquartakkord ‘mit > oder

o e RS

der Sekundakkord mit
Nachstehender Satz

0
= s —

i1
6

zeigl alle oben erkliirten Bezifferungen. Die Bassstimme allein wiirde mit deren
H"”t' Einklang, Oktaven und Akkorde, — nicht aher die Lage der letztern,
die Zahl uod Hiihe der Oktaven angegeben haben. Allein das soll auch die
h~>1r1:nmﬂ' gar nicht leisten.

Marx, Komp, L. I. 4. Aufl. 9
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giinstigere Tonfolge zu gewinnen. Hiermit tritt aber sofort freiere
['uhruwr aller ‘ﬂlunmpn folglich auch freiere Behandlung der Har-
monie iiber rhaupt in ;\nﬁnhl namentlich kann es auf [11(‘5{‘[ hohern
Stufe nicht mehr geniigen, erst alle Grundtone in den Bass zu setzen
und dann die \l!tldnlmunen so nahe wie mdaglich an die Oberstimme
zu driicken.

Gestatten wir aber allen Stimmen freiern Gang, so enlsteht
von Akkord zu Akkord die Frage: welchen Ton des folgenden
Akkordes soll jede Stimme nehmen? Von der Fiibrung aller Stim-
men hingt es ab, ob der Akkord vielleicht einen Ton einbiissen,
oder ob einer seiner Tone verdoppelt, von zwei Stimmen genommen
werden soll. Um diese Fragen haben wir uns bisher nur beilaufig
bekiimmert, weil die engen \l.u";»i hriften, innerhalb deren wir .:11r£,1-
leten, uns mit der Freiheit zugleich auch der Sorge enthoben. Jelzt
bedarf es einer vorliufigen — iibrigens sehr leichten Priifung.

1. _Auslassung von Akkordtinen.

Hieriiber ist das Nithige schon gesagt. Wir lassen—fiir jetzt —
nur dann einen Akkordton aus, wenn wir durch ein Harmoniege-
setz dazu genolhigt werden; so hat in der ersten Harmonieweise
(S. 92 11(‘1 auf einen Dominant- Akkord folgende Dreiklang ohne
Quinte bleiben miissen. In No. 146 haben wir die Quinte einiger
Dreiklinge ausgelassen, um heftigen Stimmbewegungen auszuw eu]u n.

Welcher Ton am besten ausgelassen \\mden kiinne, wissen
wir ebenfalls schon; der unentscheidendste, — die Quinte. Der
Grundton erscheint fiir jetzt noch als (:Ii]ll[“‘!"f’ des Akkordes,
die Terz im Dreiklang als Unterscheidung von l)m und Moll, im
Dominantakkord als ein vermoge seiner bestimmten Fortschreitung
karakteristischer Ton, die Septime als der Ton, der aus einem
blossen Dreiklang erst einen Septimen- oder Dominant- Akkord
macht, unentbebrlich. Nur bei der Terz im Dominant- Akkorde
kann von nun an eine kleine Abweichung eintreten; es kann bis-
weilen, z. B. in solchen Sitzen, —

folgerechte Stimmbewegung erlangt werden , wenn man die Quinte
festhilt (und sogar w:{lﬁppcil wie bei den bezeichnelen ,\Ll\.urdfn
oben) und die Terz iibergeht. Ein ihnliches Iielspwl giebt der An-
‘fang von Beethovens Sonata quasi una Fantasia in Esdur,




ein Salz, der sich mehrmals wiederholt. Allerdings kommt in bei-
den Fillen die ausgelassene Terz nach, in No. 152 ist sie iiberdem
yorausgegangen.

2 f'r-r’f':fr}‘,'a‘.w’rml;;' von Akkordtinen.

Es fragt sich hier zweierlei.

Zuerst: welche Téne kinnen nicht verdoppelt werden?
Diejenigen, welche nothwendige Fortschreitungen zu machen haben.
Zuniichst also Septime und Terz im Dominant-Akkorde; denn da
die erstere einen Schritt hinab, die letztere einen Schritt hinauf
gehen muss, so wiirden wir, wenn wir sie verdoppelten, das heisst
in zwei Stimmen zugleich auffiibrten, in Gefahr sein, entweder
(wie sich hier bei a ilzigi}

Oktaven zu machen, oder (wie bei b) eine von beiden Stimmen
regelwidrig fortzufiihren. Dies kann bisweilen um besondrer Vor-
theile -willen (z. B. zu Gunsten besserer Stimmliihrung) gewagt
werden, ist aber fliir jetzt dem Schiiler nicht gestallet. Selbst wenn
eine solche bedenkliche Verdopplung vor der Auflgsung des Akkor-
des wieder beseitigt,

i
ergiebt sich, so lange die Verdopplung besteht, ein in der Regel
nicht wohlgefilliger Zusammenklang, Das Geliibl (selbst des Har-
monie- Unkundigen) empfindet den bevorstehenden falschen Forl-
schrilt gewissermassen voraus und findel in der nachher eintreten-
den Abwendung von demselben keine hinlingliche Genuglhuung.
Dies ist der Uebelstand, den wir gleich bei der ersten Einfiihrung
des Dominant- Akkordes (S. 87) in der oben No. 135 a wieder-
holten Weise haben inne werden miissen.

01:
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Zur Zweit fragt sich, welche Téne wir verdoppeln diirfen ?
— Verdoppeln kénnen “wir den Grundton des Dominant- Akkordes
(wie wir schon von No. 113 her wissen) und die Quinte,

fr

156 g e

(letztere, weil sie nicht blos abwirts, sondern auch aufwiirts schrei-
len darf) in den Dreiklingen aber jeden belichigen Ton. Allein
auch hier ist zwischen mehr oder minder giinstigen Fillen zu
unterscheiden.

Im Dreiklange wird im Allgemeinen am liebsten der Grund-
ton, nach ihm die Quinte verdoppeit; dies zeigt sich schon in dem
Urakkorde, den wir in No. 56 gefunden haben und in dem die
nichsizusammengehorigen sechs Tone — dreifach der Grundton,
zweifach die Quinte, einfach die Terz — sich verbunden haben.
Diese erste, urkriftig und urschin ertonende Harmonie wird eben
sowohl von der Wissenschaft in ihrer Gestallung gerechifertigt,
als vom Gefiibl in seinem Wohlklang anerkannt, — auch dann,
wenn (wie bei a)

die Téne aus ihrer urspriinglichen Ordnung geriickt werden.
Dagegen hat die Verdopplung der Terz im grossen Dreiklange
die Folge, dass dieses Intervall (wie man bei b horen kann) sich
hervordringt*) und so heftig in das Gehir fillt, dass man gleichsam
es allein zu hiren meint. Dies kann aber in der Regel nicht der

Absicht des Komponisten entsprechen; nur avs besondern Griinden ™),
auf die wir hier noch nicht einzugehn Anlass und Recht haben,
wird er die Wohlgestalt, das innere Ebenmass des Akkordes aul-
geben wollen. — Aus demselben Grund ist auch die Verdopplung

") Dieser Karakter der Terz hiingl damit zusammen, dass sie das be-
stimmende Intervall ist, dasjenige, welches die leere Quinte zu einem Ak-
korde macht, den Dur- und Moll- Dreiklang und damit das Dur- und Mollge-
schlecht — den grissten Gegensatz im Reich der Tine unterscheidet und
festsetzt. Die Festselzung geschieht aber, wie wir aus No. 506 wissen, an der
Duarterz und dem Durakkorde, von dem der Mollakkord mit der
Mollterz nur als Abschwichung oder Triibung erscheint. Daher vertriigt — und
liebt sogar der Molldreiklang Verdopplung der Terz, wo er sich stirken will.

**) Hierzu der Anhang WD,




der Quinte im Dominant- Akkorde bedenklich, weil sie (No. 156)
einen Dreiklang mit doppelter Terz nach sich zieht.

Bei dem kleinen Dreiklang ist die Verdopplung der Terz

weniger bedenklich, da die kleine Terz einen weniger vordringen-
den Rarakter hat; hier kann sie das weiche und getriibte Wesen
des Akkordes in seinem entscheidenden Ton (der Terz) kriftigen ;
die Darstellungen des Molldreiklangs bei a kénnen gelegentlich vor
der bei b den Vorzug verdienen.

Zweiter Abschnitt.

Verwendung der l_-'mkrhrungml bei der Harmonisirung.

Der niichste Gebrauch der Umkehrungen ist ihre Verwendung
bei der Bearbeitung gegebner Melodien. Diese Verwendung kann
blos Sache des Beliebens (natiirlich innerhalb der aus dem Wesen
der Harmonie folgenden Regeln) oder des Geschmacks sein, kann
aber auch triftigere Be weggariinde haben. In letzierer Be-
ziehung schicken wir einige Betrachtungen voraus.

Bei den bisherigen Harmonisirungen haben wir den Fehlern,
die bei der Folge der sechsten und siebenten Stufe sich einstellten.
selten anders, als unter Verdopplung der Terz des Dominantakkordes
ausweichen konnen ; wie unerfreulich dies wirkt, ist schon bei No. 155
erliutert. Jelzt konnen wir uns der Umkehrungen zur

A. f'(u'uu.'frhmr)f falscher Fortschreitungen

bedienen.
Bisher haben wir jenen bekannten Fall stets so

behandelt; der Bass musste aufwirts schreiten (weil wir nichts
Andres wussten) und darum durfte der Alt nicht denselben




Schritt machen, sondern blieb stehen. Jetzt kann ‘der Alt schreiten
und der Bass stehn bleiben , wie hier bei a

(wobei die friher zwischen Bass und Tenor drohenden Quinten von
selbst wegfallen) oder der Bass kann, wie oben bei b, eine Terz
hinab in die Quinte des Dominantakkordes schreiten. Hiermit haben
wir schon drei Wege zur Vermeidung der bekannten Fehler, und
die beiden neugefundnen ersparen uns den bei 155 anfgedeckien
Uebelstand; andre Auswege durch andre Umkehrungen mag der
Schiiler selber aufsuchen.
Wichtiger ist, dass sich hier gelegentlich

B. ein neuer Akkord, der vermanderte Dreiklang,

darbietet. Bei b in-No. 160 namlich kdnnte in gewissen Fil-
len (wenn man rechi fliessende Stimmen braucht) der sprungweise
Fortgang des Tenors in die tiefere Quarte missfallen, wiewohl er
durchaus nicht im Allgemeinen zu tadeln ist. Lenken wir daher
auf das Geradewohl das Tenor-¢ in den niichslen Akkordton, d, —

so ist vor allem jener Quartensprung des Tenors vermieden; die
Folge davon ist zuniichst, dass der Tenor bei a mit dem Bass in
Oktaven (S. 83) abwirls geht, bei b die Terz des letzten Dreiklangs
verdoppelt, bei ¢ die Septime (S. 110) aufwiirts gefiihrt wird, bei
d der Tenor, nachdem er den Quartenschritt vermieden, in die
Quinte hinabsteigt, — was bisweilen (wie sich spiller zeigen wird)
sehr angemessen sein kann.

Das Auffallendste und Wichtigste ist aber, dass wir zum Er-
stenmal (S. 130) hier einen Akkord — und zwar den Domi-
nant-Akkord — seines Grundtons beraubt sehn, so dass
der Dominant-Akkord auf drei (iibrigens terzenweis iiber einander-
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stechende) Téne zuriickgefiihrt, mithin in einen Dreiklang ver-
wandelt wird. Dijeser Dlle'mu (es ist derselbe, auf den wir schon
in No. 110 dreimal stiessen, nhne ihn dort gebrauchen zu kénnen)
unterseheidet sich von den bisher uns bekannt gewordnen; er be-
stehl aus

Grundton, kleiner Terz und kleiner Quinte,

hat also zwei kleine Intervalle, enthidlt mebr Rleines als der
kleine Dreiklang, und heisst desshalb

verminderter Dreikang*).
Wie jeder Dreiklang hat er seinen Sext-und Quartsext-Akkord

189 j:,._"_l__'_l_

und wir wollen uns dieser drei neuen Benennungen fernerhin be-
dienen.

Aber im Grund ist der neue Akkord nichts Andres, als ein
unyollstindiger Dominant-Akkord. Folglich miissen seine Tone den-
selben Gesetzen folgen, unter denen sie im Dominant- Akkorde
standen: sein Grundton, % (die ehemalige Terz des Dominant-
Akkordes), muss einen Schritt hinaufgehen, nach ¢; seine Quinte,
J (die ehemalige Septime), muss einen Schritl hinab nach e; seine
Terz d (die ehemalige Quinte) kann sowohl hinauf- als hinabgehn,
nur sie also kann auch verdoppelt werden.

Auch die Abweichungen, die wir uns bereits S. 110 vom ur-
spriinglichen Gesetz des Dominant- Akkordes gestattet, finden bei
dem verminderten Dreiklang Anwendung. Hier, bei a und b, sehen
wir die in No. 116 fiir dcn Domin; mL-ALLord statthaft gefundnen
Abweichungen von dessen Grundgesetz auf den ver mmt]l:rten Drei-
klang iibertragen. Bei ¢, d und e

) Aeltere Theoretiker nennen diesen Akkord den Falsehen Dreiklan g,
nach seiner kleinen Quinte, die sie die falsche Quinte nemnen. Aber nur
diese Benennungen sind falsch, das heisst unrichlig und triigerisch, eben so
wie der Name vollkommuoer Dreikla ng fir den tonischen. Wir wissen,
dass letzterer bisweilen (gleich oben No, II,;l a und b) auch uuv&llsliimlj;f,
also unvollkommen erscheint: und so kinnte es in der verwirrten Ausdrucks-
weise jener Aeltern wobl heissen: diesser falsche Dreiklan g ist riehtig
und dieser vollkommne Dreiklang ist unvollkommen




sehen wir dreimal die Septime verdoppelt, — was bisweilen um
guter Stimmfiihrung willen wiinschenswerth sein kann. Wenn nun
die beiden Septimen nicht in Oklaven mit einander gehen sollten,
musste die eine von ihrem urspriinglichen Gesetz abweichen und
aufwiirts gehen. Dies ist am besten bei ¢ geschehen, wo der be-
denkliche Schritt in einer Millelstimme , von andern Stimmen dicht
umgeben , geschieht; offner ist er in d, grell und — mit seltnen
Ausnahmen — tadelnswerth bei e, in der Obersimme ge-
schehen. —

Uebrigens fehlt dem verminderten Dreiklang allerdings die Fiille,
das Umfassende, Festgegriindete des Dominant-Akkordes, er erscheint
gegen ihn eng, gedriickt und dngstlich. Aber oft, besonders bei
minderstimmigen Sitzen, werden wir auf ihn gefiihrt, wenn der
Dominant - Akkord unsre Stimmbewegung stiren wiirde, z. B. in
diesen Sitzchen:

Zuletzt kommen wir auf die Hauptfrage: wie — und in wel-
chem Maasse die Umkehrungen anzuwenden sind? Diese Frage kann
nur dann richtig und befriedigend beantwortet werden, wenn wir
uns zuvor deutlich machen, welehen Sinn die Akkorde durch
ihre Umkehrungen erhalten.

Stellen wir uns unsre beiden Hauptakkorde mit ihren Umkeh-
rungen
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noch einmal vor Augen, so finden wir die Grundakkorde aul dem
Ton stehend, der dem ganzen Bau der Harmonie als Grundlage
dient, aus dem die Harmonie wie aus einer Wurzel erwachsen ist.
Die Umkehrungen riicken den Harmoniebau von dieser Grundlage
hinweg, stellen den Akkord so auf, wie er urspriinglieh nicht steht,
nach seiner Natur urspriinglich nicht entstehen konnte; sie sind
also nicht urspriingliche, sondern abgeleilete Geslaltungen, Umstel-
lungen der ersten, im Naturgrund aller Harmonie (S. 54) wurzeln-
den Akkordform.

Hieraus begreift sich, — was schon das Gefihl unmittelbar
andeutet, — dass die Umkehrungen nicht den festen und klaren
Ausdruck der Grundakkorde haben konnen; sie haben ja nicht die
feste und klare Stellung derselben.




Dies gilt von allen Umkehrungen ohne Ausnahme. Es iritt
aber am empfindbarsten und F]]J”lI‘aHI("IL']ﬁ!{,II bei den Umkehrungen
des grossen und kleinen Dreiklangs hervor. Denn in diesen Al\—
korden (einstweilen wissen wir es nur vom grossen Dreiklang,
weil wir uns noch nicht auf die Molltonarten eingelassen I1.|ha_~1|)
finden wir (S. 60) das Moment der Ruhe, — man erinnere sich,
dass nur mit dem tonischen Dreiklange lmi'l'imiil__;t-.nd geschlossen
werden kann. Wenn ihnen nun die feste nnd darum ruhige Stel-
lung genommen wird, muss dies empfindlicher wirken, als wenn
dasselbe dem Dmimmllt- Akkord oder verminderten Dreikl lange ge-
schieht, die ohnehin in sich keine Befriedigung und Ruhe gewihren,
mnt]('lll der Auflésung in die Ruhe des [(III]S{.hL‘[l D]B]I\ldl]gh be-
diirfen.

So bieten die Grundakkorde festere, die Umkehrungen be-
weglichere Harmonien; keine von beiden Gestallungen ist uns
von nun an entbehrlich, keine hat absoluten Vorzug, jede gilt nach
ibrem Sion an ihrem Orte. Nur der Qua !‘lS(‘.\tﬂL]\(:I‘ 1, diese
schwiichlichste aller Umkehrungen, wird gern gemieden, wo nicht
besondre Absichten oder der (ldll“ des Basses (wie hier bei a, b, ¢)

G

darauf fiihrt, oder er durch seinen Basston (wie bei d) den Grund-
ton des Dominantakkordes zum Schluss einleitet. — Vergleicht man
ibrigens die Siitze a und b, so sind bei a, damil nur stets der
Grundton verdoppelt werde, die Mittelstimmen peinlich hin und her
geschoben, wiithrend bei b der Bass als bedeutsamste Stimme unge-
stort Iwnmt]‘m

Haben wir uns mit jenem ersten Grundsatze vertraut
gemacht, Alles an seinem Orte zu gebrauchen: so schliesst sich
leicht der zweite an: jede Stimme bequem durch die Akkorde
zu leiten , sie stehn zu lassen, wenn der folgende Akkord densel-
ben Ton braucht, sie in den nichstliegenden Ton des letzlern zu
fibren, wenn sie fortschreiten muss.

Am sichersten gelingt diese Arbeit dem Anfinger, wenn er
jede Melodie erst IlaLh dcr ersten, dann nach der zweilen, zuletzt
nach der dritten Harmonieweise bearbeitet und in dieser wie in der
vorigen jeden Akkord gleich vollstindig hinschreibt, um Alles klar
vor Augen zu haben. Hier ein Beispiel.
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Die erste Bearbeitung hat nichts Bemerkenswerthes, als in
den Takten 1, 2, 4, 6 den verstirkten Beweis (S. 98) der in ihr
oft unvermeidlichen Diirfligkeit. Auch die zweite Bearbeilung hal
diesen Mangel nicht ganz iiberwinden kinnen.

Die dritte Bearbeilung wiederholt, wie die erste, den ersten
Akkord viermal, iiberwindet aber die darin liegende Einformigkeit
durch Benutzung der Umkehrungen. So ist Abwechslung und Aus-
prigung des tomischen Akkordes gleichzeitig gewonnen und es kann
nun mit doppeltem Rechte der Akkordwechsel der zweiten Bear-
beitung in Takt 2 benulzt werden.

Bis jetzt ist der Bass in weiten Schritten auf und abgegangen
soll er so fortfahren? — Wir fiihren ihn lieber in den ihm néchst-
liegenden Ton des folgenden Akkordes; nicht nach A (das gib® Ok-
taven mit dem Diskant) sondern pach d. Hitlen wir iibrigens in
der zweiten Bearbeilung statt des letzten Akkordes den blossen
Dreiklang vor uns gehabt, so wiirde der Bass uns jetzt zu einem
Quartsexiakkorde gefihrt haben; da wir diesen aber wegen seiner
-Schwiichlichkeit nicht lieben, so hiitten wir

aus @ - h - d
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gemacht und nun den Terzquartakkord eingefiihrt.
Der Bass muss, wenn die Terz nicht verdoppelt werden soll,
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von ¢ nach ¢ schreiten; wir fiibren ihn gleich fliessend weiter
nach A in den Sextakkord. Nun liegt auch der Grundakkord des
letztern bei der Hand, von dem der Bass bequem nach / und e zu
dem Sekund- und Sextakkorde geht. Um ihn hierbei nicht allzulief
und allzuweit von den Oberstimmen weg zu fiihren, ist er vom
ersten Ton in Takt 4 nicht in das niher liegende tiefe &, sondern
eine Sexte hinauf in das hohe g gebracht worden.

In Takt 6 bis 7 bat der Quintsextakkord die Moglichkeit zn
reicherm Akkordwechsel und besonders zu wohlgestalieterm Basse
dargeboten.

Die beiden letzten Viertel in Takt 7 haben jedes zwei Ak-
korde; dem Dreiklang folgt der Sextakkord — mit schnell voriiber-
gehender Verdopplung der Terz — und dem Dominantakkorde geht
der Dominant- Dreiklang voraus. Das Alles ist geschehn, um dem
Bass und Alt zu besserm Gang zu verhelfen").

Diese wenigen Bemerkungen geniigen, den Schiiler bei der
Durchiibung der dritten Harmonieweise, wie wir sie jetzt kennen,
zu leiten'®).

Dritter Abschnitt.

Enge und weite Harmonielage.

Die Umkehrungs - Akkorde haben uns die Maglichkeit verschafft,
der Bassstimme geschmeidigere Melodie zu geben; auch die tibrigen
Stimmen haben gelegentlich bessern Zusammeuhang erhallen

b) Gen. B. In der dritten H::in'lrl-iluug von No. 167 treten im vorlelzten
Takte vier Bezifferungen auf, von denen nur eine (die G) nothwendig scheint;
wozu dient die erste ZFilfer [5) wozu die 8 und — da der vorletzte Akkord
stets Dominantakkord sein sollte — die 772

Diese Fragen haben ihe Recht nur, weil mao in der Bearbeilung selber die
Akkorde vor sich hat, “l‘.i! nlso jene Zilfern — oder vielmehr alle Bezifferung
unter vollstindigen Akkorden iiberfliissig ist. Wir setzen sie auch bekaontlich
(5. 129) nur zur Uebung hin, Denkt man sich aber den blossen Bass (ohne
Oberstimmen) so ist die Bezilferung jenes Taktes zur vollstiindigen Angabe der
Akkorde allerdings nothwendig., Die 7 musste andeuten, dass der Dominantak-
kord erst auf dem letzten Achtel eintreten sollte; daber ging “ihr die 8 als
Zeichen, dass das erste Achiel dieses Takttheils pur mit dem Dreiklang zu
besetzen sei, voraus. Eben so war die 5 vor der 6 wenigstens rathsam, um
darauf hinzuweisen, dass hier jedes Takiglied seinen besondern Akkord erhalte.

16) Zwolfte Aufgabe: der Schiiler ha

1) sich zu iiben jeden Akkord durch alle Umkehrungeo, die er zu-
lisst, zu fibren, — und

2) dje in der Beilage VI gegeboen Melodien nach obiger Anleitung
zu bearbeiten.
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und zu diesem Zwecke die Anfangs vorgeschriebne Stellung zu-
nichst der Oberstimme ofters verlassen.

Jetzt steht es bei uns, die engste Haltung der Harmonie an
die Oberstimme willkiihrlich in ganzen Sitzen aufzugeben. Wissen
wir doch schon lingst, dass die Umstellung der Intervalle eines
Akkordes woh! erlaubt ist und das Wesen desselben mnicht &dndert
oder stért, — dass die Akkordstellungen bei a ebensowohl zuldssig
sind, als die ber b —

und haben dergleichen schon vielmals gelegentlich angewendel,
z. B. in No. 167 Takt 4 und 6%).

Was ist nun im vorstehenden Beispiele bei a eigentlich ge-
schehen? — Wir haben die Tone des Akkordes auseinan-
dergesetzl. Diese Erklirung ist dusserlich wabr und mit
Augen zu sehen, aber auch dem Sinne nach treffend. Indem wir
die einzelnen Téne dem Orte nach weiter auseinander gestellt haben,
klingen sie nicht mehr so in einander, wie bei der urspriinglichen
Stellung, bei b; sie sind nicht mehr ein gedringter scharfer Zu-
sammenklang, sie sind weiter, und damit sanfter, weicher gewor-
den; der Akkord hat nicht mehr so enge feste Einheit fiir das Ge-
hér, aber mehr Klarheit, Durchsichtigkeit gleichsam seiner einzel-
nen Tone.

Zugleich ist offenbar, dass in dieser Form der Darstellung die
von einander entfernten Stimmen mehr Spielraum haben, sich abge-
sondert zu bewegen.

*) Hier endlich kommen wir aunf die einfachste Weise, nach der dem Uebel-
stande bei der ersten Einfiihrung des Dominant-Akkordes (No. 96) hilte aus-
gewichen werden kinnen, Es kann die mebrmals besprochne Akkordfolge so
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ausgefiihrt werden, Der Dominant- Akkord biisst die entbehrliche Quinte ein,
aber dafiir ist der Tenor nicht genithigt, die Terz zu verdoppeln, oder (wie in
No. 97) in den Alt hinein- oder iiber ihn wegzuspringen; der Sehlussakkord
endlich erscheint vollstimmig (ohne dass es unregelmiissiger Fortschreitung
dazu bedarl) und in ebenmissigster Stellung der Tine.




Diese Darstellungsweise nennen wir nun weite (oder zer-
streute) Harmonielage.

Aus dem Obigen folgt schon, wie sic am beslen angewendet
werden kann und wo die enge Harmonielage den Vorzug hat.
Jedenfalls soll man sie nie anwenden, wo sie zu unnithigen Schwie-
rigkeiten oder gar Uebelstinden fiihren kénnte. Wollen wir daher
irgendwo mil ibr beginnen, so miissen wir zuyvor priifen, ob wir
es auch ohne Unannehmlichkeit durchselzen, oder wenigstens einen
schicklichen Ort finden konnen, in die enge Harmonielage ein-
zulenken,

Sobald wir einmal die enge Lage verlassen, 6ffuen sich in der
weiten Harmonielage fast zahllose Moglichkeiten, die Akkordténe zu
stellen, da man moglicher Weise einen Akkord dureh alle Oktaven
verfolgen kann. Nicht alle diese Stellungen sind allgemein brauchbar,

Legen wir die Akkordiéne zu weil auseinander, so wird der
materielle Zusammenhang des Akkordes gestirt; legen wir alle
oder einige Akkordténe in die hohen und hochsten Oktaven, so fehlt
es der Harmonie bei der Spitzigkeit und Riirze der hohen Téne an
Fille; legen wir sie in die tiefern Tonregionen, so rauschen sie
dumpfl und undentlich in einander.

Fiir alle diese Bedenken hat die Natur der Tonentfaltung schon
eine Schlichtung bereitet. Schauen wir nochmals jene S. 55 auf-
gewiesene Tonreihe an :

. b L2
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und betrachten die Lage und Entfernung aller Téne, so finden wir
Folgendes.

1. Je tiefer die Téne, desto weiter liegen sie auseinander; je
hiher, desto niiher an einander. Und dies ganz nach der Na-
tur der Tonregion. Denn die tiefern Tone haben mehr Schall-
masse, tdnen linger, aber auch langsamer und undeutlicher
und miissen auseinandergesetzt sein, um klar verstanden
zu werden; die hohern Téne aber sind deutlicher und dabei
kiirzer und weniger massenhaft; sie kinnen niiher an ein-
ander treten und unlerstiitzen sich so gegenseilig.

Daher beginnt die eigentliche, diatonische Melodie erst vom
hochsten ¢ des Vorbildes.
Die volle, enge Harmonie liegt in den Mitteltonen, zwischen

dem tiefsten g und hichsten ¢ unsers Vorbildes.
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In der Tiefe findet sich nar Oktav-Vordopplung.

Wollen wir den ganzen Akkord, oder einige Intervalle des-

selben — ausser dem Basse — verdoppeln, se geschieht dies

eher in der hohern (vergl. b.)als tefern Oktave.

Diese Wahrnehmungen geben geniigenden Fingerzeig. Nur
wollen wir sie nicht so pedantisch auslegen, dass wir nun fngst-
lich strebten, die Melodie immer in die hohere, die enge Harmo-
nie stets in die mittlere Oktave einzuschliessen; dies kdnnte man
nicht einmal durchfiihren, wenn man auch wollte. Eben so werden
wir den Bass nicht blos acht, sondern auch neun und zehn Stufen
von den andern Stimmen entfernen (ja spiterhin gelegentlich noch
weiter), werden die Mittel- und Oberstimmen gelegentlich nicht
bloss finf, sondern auch wohl acht Stufen auseinander bringen,
wenn auch nicht leicht mehr.

Hiernach nun zur Anwendung.

4

Der vorstehende Salz ist der Vergleichung wegen bei A nach
der ersten Weise hehandelt, bei B aber in weiter Harmonie
pach der dritten Weise, nimlich mit Zuziehung der Umkehrungs-
Akkorde; die zweite Behandlungsweise und die Einfiilhrung um-
gekehrter Akkorde in enger Harmonie sind iibergangen; nur ein
Paar Akkorde aus A sind verindert, — Betrachten wir vorerst
die Behandlung bei A, so finden wir, dass hier sowohl, wie in
allen frihern Leistungen der Bass jeden Augenblick zu weit von
den Mittelstimmen absteht, wihrend diese sich eng an die Ober-

¢) Gen. B. Man bemerkt unter dem zweiten Akkorde des vorletzten Takls
kleine Horizountalsiriche, Die Regel ist:
7. Hovizontalstriche unter einer oder mehr Bassnoten zeigen an,
dass die vorhergehende Bezifferung such zu diesen Noten gelten,
mithin derselbe Akkord, den die Bezifferung angedeutet hat, aus-

gehalten oder wiederholt werden soll.
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stimme dringen; wir hitten bisher diesen Uebelstand nur durch
einen andern beseitigen kénnen: wenn wir die bestimmten und ent-
schieden wirkenden Richtungen des Basses geopfert hitten. Nun
zu der neuen Behandlung. Wie ist sie entstanden? wie recht-
fertigt sie sich?

Vor Allem vernimmt Jeder die Klarheit der Stimm- Auseinan-
dersetzung; anch die Ebenmissigkeit der Entfernungen fillt in die
Augen. Nur am Schlusse des Vordersatzes liegt der Bass zehn,
und im zweilen Akkorde des siebenlen Taktes elf Stufen weit vom
Tenor; aber es ist jedesmal nur ein nachschlagender Ton, dem die
hohere Oktave unmittelbar vorhergegangen ist, im zweiten Fall
sogar zu demselben Akkorde. — Wir wollen noch die Ruhe und
Einfachheit in den Fortschreitungen jeder Stimme bemerken; nur
der Bass thut einige Oklavschritte zu kriftigerm Schlusse. Wie
aber haben sich diese Akkorde gestaltet?

Der erste zeigl nichts als eine Versetzung der Mittelstimmen aus
A, dem Vorsalz -l.'!'l[:-i]}l‘l‘l'.ht‘llll._. in weiter Harmonielage zu schrei-
ben. Zu dem zweiten Akkorde thut der Bass den mildesten —
nichsten Schritt, dem Alt liegt / nahe, und so wird nicht der
ohnehin bedenkliche Quartsext-, sondern der Terzquart-Akkord er-
grifien ; der dritte Akkord ist die nothwendige Auflssung des zwei-
ten. Somit hat aber unser Bass (und der Alt ebenfalls) absichts-
los dasselbe Motiv erhalten, was der Diskant enthilt, nur in der
Umkehrung.

Der erste Akkord des zweiten Takies hiitte auch ein Quint-
sext- Akkord werden konnen, und dies wiirde dem vorangehenden
Terzquart-Akkord entsprechender gewesen sein. Man hat aber diese
nichste Konsequenz aufgegeben, weil die iiberhiufte Anwendung
des sanften Dominant-Akkordes in weichen Lagen den Salz vollends
verweichlicht hitte, und die Altmelodie e, f, e, f; e endlich gar zu
kleinlich geworden wiire. Denn eher ertriigl man eine Tonwieder-
holung (die als aufgelister Halteton wirkl) wie im Tenor der bei-
den ersten Takte, als eine so kleinliche, nicht aus der Stelle
rickende Bewegung.

Zum dritten Takte schreitet der Tenor, wie sonst der Bass,
in Grundténen von der Dominante zur Tonika. Milder wire sein
Gesang geworden, wenn er nochmals g genommen hiitte und dann
nach /& und ¢ gegangen wire. Aber eben um aus dem oft gehir-
ten g und der Weiche des Ganzen herauszutreten, ist der festere
Schritt gethan. In dieser Hinsicht hiitten wir sogar-besser gethan,

wenn wir auch den Bass kriftiger — @, ¢, g, ¢ — gefiihrt hiitten.

Es lag uns aber daran, recht viel Umkehrungen als Beispiele
zu geben.




Warum beginnt der fiinfte Takt mit einem Sekund- Akkorde,
zu dem der Bass sieben Stufen hinaufschreiten muss? — Dieser
weite Schritt ist nur eine Tiuschung; denn das tiefe g im Basse
ist gleichsam der Nachschlag des hohern. Von diesem aber gab
es keinen nihern Fortschritt, als zu f, wofern man nicht den
vorigen Dreiklang, oder doch den Grundion wiederholen, also
keinen eigentlichen Fortschritt machen wollte. — Das Uebrige be-
darf keiner Erlinterung.

Wenige Versuche werden geniigen, die weite Harmonielage
geliufig zu machen'”). Sollten die dazu gegebnen Melodien fiir
einige Schiiler nicht geniigen, so konnen friihere, besonders aus
der Beilage VI mit benutzt werden.

Vierter Abschnitt.

Freier Gebrauch der Umkehrungen.

Wie weit jetzt vom freien Gebrauche der Harmonie iiberhaupt
nur die Rede sein kann, hat sich S. 112 gezeigt. Die Umkehrungen
indern hieran nichts Wesentliches; sie bereichern mur unsre Mittel
zu dem was dort schon ausfiihrbar befunden worden.

Zuniichst gewinnen wir durch die Umkehrungen neue Harmo-
niemotive. Wie friiher die Wiederholung eines Akkordes in ver-
schiednen Lagen (No. 121) als Motiv galt, so kénnen wir jeizl
dessen Gang durch die Umkehrungen (No. 166 @ und 0) als Mo-
tiv benutzen. Wie wir [riiher Grundakkorde zu Moliven verbanden,
so konnen jetzt Umkehrungen verschiedner Akkorde zu Moliven
vereint werden. Dies wird sich einstweilen auf Sextakkorde
beschrinken, da der Quartsextakkord zu schief und schwankend
gestellt ist, als dass wir-an einer Folge derselben Behagen finden
konnten.

Schon hiermit sind wir in den Stand geselzt,

A.  Umkehrungen zu Gﬁuqt’n.

zu verwenden. Eine Folge von Dreiklingen, in gleicher Stimm-
richtung, wie hier

17) Dreizehnte Aufgabe: Bearbeitung der in der Beilage VII gegeb-
nen Melodien in der oben gezeigten Weise.




haben wir nicht versuchen diirfen, da sie Oktaven und Quinten zur
Folge gehabt hitte. Diese Oktaven und Quinten bildet der Bass
mit dem Diskant und Alt. Werfen wir den Bass weg, wie bei
b und ¢, so erhalten wir einen Gang von Sextakkorden, ohne
Febler, zugleich eine neue Weise, die Tonleiter zu begleiten.
Zwar hat keiner dieser Sext- Akkorde Verbindungstone mit seinen
Nachbarn; aber der fliessende diatonische Gang aller
Stimmen dient zu einer neuen und ganz geniigenden Verbindung.
Der starke Zug der Stimmen fiihrt iiber den Mangel engern
innerlichen Zusammenhangs weg.

Vierstimmig konnen dergleichen Akkordfolgen werden, ent-
weder durch blosse Oktavverdopplung der Unterstimme,

(oder der Ober- oder auch der Mittelstinme) oder durch eine,
abwechselnd Terz und Grundion verdoppelnde Mittelstimme,

und noch auf #hnliche andre Weisen, die der Schiiler aufzusuchen
hat. Dass die erste Weise die leichteste, die zweite ebenfalls
fliessend, die letzte durch den Zickzackgang der Mittelstimme
stockend, zu schwerer und vorzugsweise langsamer Bewegung
geeignetl isl, leuchtet ein.

Nebmen wir ein zwei oder drei (oder wmehr) hinauf- oder
hinab - oder hin- und hergehende Sextakkorde als Moliv, so ist
Stoff fiir eine ganze Reihe von Giingen vorhanden.

Noch reichere Ausbeutung gewinnen wir durch den

B. Verein von Umkehrungen mit Grundakkorden.
/|

Es versteht sich von selbst, dass jede Umkehrung mit jedem
Grundakkorde verkniipft werden kann, so weit daraus nicht falsche
Fortschreitungen entstehn, dass aber nichstverwandte Akkorde
sich am liebsten verbinden, sie magen als Grundakkorde, oder als
Umkebrungen zu einander treten. Daher verbinden sich die Ak-

d) Gen. B. Die Zeichen unter dem Basse veranlassen zu der Bemerkung :

8) Querstriche unter einer oder mehr Bassnoten zeigen an: dass zu
diesen Noten derselbe Akkord genommen werden soll, der fir die zu-
niichst vorhergegangene Bassnote durch Ziffern angegeben worden war.

Marx, Komp, L. I. 4. Aufl. 10
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korde von Tonika und Ober- oder Unterdominante oder Parallele

auch in den [EII]I&L‘}][‘II![“CH, — e B.
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eben so gut, als in ihrer Grundgestalt, und es findet alles 5. 114
Gesagte auch hier Anwendung. Ja, durch die bequemere Lage
der Téne machen sich manche Verkniipfungen noch leichter, als
in den Grundakkorden; so erscheinen diese Akkordfolgen
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und andre fliessender verbunden, als dieselben Harmonien in ihrer
Grundgestalt, —

wo der Bass weilere Schritte machen muss.

Nun zur Gangbildung mit Hiilfe dieser gemischten Motive. In
No. 174 haben wir zuerst einen aufwirts und abwiirts fiihrenden
Gang von lauter Sext-Akkorden gesehn. Jeder Sext- Akkord erinnert
an seinen Grundakkord ; dies veranlasstuns, beide zumischen. Hier —

=]

.-C;mg

L_:‘ T S e e o TE iy P s =l
bei dem wir nicht unbemerkt lassen wollen, dass der Bass eben
so einher schreitet, wie zuvor (No. 178) der Tenor, und umge-
kehrt der Tenor wie vorher der Bass; beide Stimmen haben ihre
Stellen getauscht.

Auch abwirts kann in ihnlicher, oder in dieser Weise,




u. s. w. gegangen werden. Noch reichern Wechsel bietet die
Zuziehung eines dritten Akkordes; dies und die fleissige Durchar-
beitung jedes aufgefundnen Motivs durch alle Lagen (z. B. des
Ganges No. 180 in diesen Formen, —

in welcher die Oberstimme einen ungefilligen Gang nimmt)
in weiter Lage, z. B.

wird der Lernbegierde des Schiilers iiberlassen !#),

18) Vierzebnte Aufgabe: Ausarbeitung von Giingen, soviel sich deren
nach obiger Anleitung finden. Jeder Gang wird wenigstens eine Oktave weit
gefiibrt, alle werden in Cdur gesetzt, dann aber in dieser und allmihlig in
allen andern Durtonarten am Instrument ausgefiibrt.

10 *
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Funfter Abschnitt.
Anwendung der neuen Harmoniemotive auf Begleitung.

Wie bei der zweiten Harmonieweise (5. 122) so konnen
auch hier folgerichtigere Begleitungen gewonnen werden, wenn wir
dazu die durch die Umkehrungen gewonnenen Motive verwenden.
Es bedarf dabei kaum einer Anweisung ; sobald sich in der Melodie
aleichmiissige Bewegung (wie bei den vorstehenden Beispielen zu
Gingen) zeigl, hat man zu priifen, ob dadurch anch folgerichtige
Harmonisirung maglich wird, und weleche. Welchen Gewinn das
bringt, ist schon hei der zweiten Harmonieweise gezeigt worden.

Eine Gestalt aus den neuen Harmoniegiingen verdient noch
eine Bemerkung: die der dreistimmigen Sextakkorde. Wir kinnen
ihr leichtes fliissiges Wesen benutzen, wenn ein Satz leichter und
leiser als die iibrigen dargestelll werden soll; in den Uebungen
werden dergleichen Siitze von nun an mit p (piano) die andre mil

[ (forte) angedeutet; wo nichts angegeben ist, wird vierslimmig

geselzt.
Nun ein Beispiel, — die erste und zweile Harmonieweise tiber-

gehen wir.

Hier ist Mancherlei za bemerken, — abgesebn davon, dass
das Ganze sich offenbar mannigfalliger und fliessender darstellt,
als alle bisherigen Harmonie -Sitze. Die Bemerkungen folgen den
Ziffern.

1 und 2. Zwei Dreiklinge sind ohne Terz gebliehen. Es ist
zu Gunsten des fliessenden Gangs der Unterstimme (wir nehmen
an, dass es der Tenor sei) geschehn. Bei 1 ist die fehlende Terz
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kurz zuvor scharf angegeben worden; bei 2 ist g-d-f vorausge-
gangen und wird das unvollstindige g-d in der Erinnerung er-
giinzen,

3. Hier ist die Terz — in einem Durdreiklange verdoppelt.
Aber der Akkord geht leicht voriiber, das Gewicht liegt auf den
Haupttheilen der Takte.

4. Die Unterstimmen werden hinaufgefiibrt und bilden einen
Quartsextakkord, damit das £, e d, ¢ des Basses noch einmal —
und in der stirkern Hche benuizt werden kénne.

Hier unterbrechen wir uns mit einer allgemeinern Betrachtung,
— Die Fliissigkeit der Giinge und besonders der Folgen von Sexi-
akkorden berubt offenbar auf der gleichmiissigen Bewegung der
Stimmen und 7t bei gleicher Bewegung der Aussenstimmen (z. B.
No. 182, a) am wirksamsten. In No. 185 finden wir dieses Mil-
einandergehn der Aussenstimmen, das man

I’::rulle[he\\'::gung

nennt, zu dem Bassmotiv %, ¢, d, e von Takt 8 und 10 an zwei-
mal. Dies hat aber bei

9. dahin gefiihrt, dass die Septime hinauf- statt hinabschreitet
und iiberdem Diskant und Alt in Quinten gehn, wenn auch (8. 111)
ungleichen. Allein der Gewinn fiir diese kleinern Misslichkeiten

liegt in der Erlangung der Parallelbewegung. Diese hat iiberdem
das nach der Septime zu erwartende e in einer bedeutenden Stimme
hervortreten lassen.

6. Der Dreiklang der Oberdominante ist oft genug dagewesen,
der der Unlerdominante nicht anwendbar, dalier wurde stalt lelzteren
an deren Parallele erinnert. '

7. Hier ist die Terz verdoppelt und der Grundlon weggelassen
zu Gunsten fliessender Stimmbewegung.

Diese Bemerkungen geniigen zur Einfihrung in die eigne
Arbeit'?),

Schiussbetrachtung.
Hiermit schliessen fiir jetzt die Harmonie - Entwickelungen der
Durtonarten. Sie haben uns
l. Dreiklinge,
den grossen, den kleinen, den verminderten,
und von jedem dieser Dreiklinge die Umkehrungen,
Sext-Akkord und Quartsext-Akkord,

19) Funfzehnte Aufgabe: Bearbeitung der in der Beilage VIII gegeb-
nen Melodien, nithigenfalls zuvor nach der ersten und zweiten, jedenfalls aber
nach der dritten Harmonieweise mit Benutzung der anwendbaren Harmounie-
motive.
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9. den Dominant-Akkord mit seinen Umkehrungen , den
Quintsext-, Terzquart- und Sekund-Akkord
gebracht. Wir haben gelernt, diese Akkorde in verschiedner Weise
mit einander zu verbinden und daraus Akkordfolgen, grdssere und
kleinere Siitze und Ginge, auch Perioden, zu bilden. Diese Ent-
faltung der Harmonie in Gingen, Sitzen, Begleitungen oder Perio-

den wollen wir nun Modulation nennen.

Die Erfindung periodischer Tonstiicke musste unterbleiben,
da wir uns in vierstimmigen Bildungen noch zu wenig frei fiihlen,
als dass wir Alles, was eine vierslimmige Periode enthilt: Melo-
die, Rhythmus, HKonstruktion, Harmonie, Stimmfiihrung gleich-
missig beachten und ins Werk selzen konnten. Doch haben wir
uns in der Aufstellung harmonischer Grundlagen, zu Liedsitzen ge-
iibt, eine Vorbildung zu eigner Erfindung.

Zugleich ist uns eine neue Aufgabe geworden: zu gegebnen
Melodien Harmonie, zu einer Hauptstimme drei begleitende Stimmen
zu finden. Dies ist im Grunde nichts, als eine Theilung der Auf-
gabe, die ungetrennt noch zu schwierig scheint; wir empfangen die
mit Riicksicht auf unsre dermaligen Mittel gebildete Oberstimme
und haben die Aufgabe, Begleitungen fiir sie zu bilden.

Besonderes Gewicht haben wir auf Bildung und Durchiibung
der Harmonieginge gelegt. Sie sind es, die die Handhabung der
Harmonie geliufig und sicher machen und zu ibrem folgerechlen
Gebrauch anleiten. Daher miissen sie, wie wir iiberall verlangt
haben, in strenger Folgerichtigkeit aus bestimmten Motiven, diirfen
aber zuletzt aus ganz willkiihrlich aneinandergereiblen Akkorden
gebildet werden. Die nachfolgende bezifferte Bassstimme giebt einen

solchen Harmoniegang als Beispiel an.
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Wir sehen erst den Bass durch die drei Akkordiine steigen und
die Umkehrungen herbeifiihren. Das Einfachste wire gewesen, iln
nun in die hohere Oktave des Grundlons zu filhren, — aber das
hiitte michts Neues ergeben, — oder den Dominant - Akkord folgen zu
lassen, — dann hiitte der Bass denselben Ton behalten. |‘-;['.ijl‘gl'i||'
daher die Sekunde, diese zog e mit dem Sext- Akkorde nach sich,
und so war ein neues Bassmotiv, der diatonische Gang, eingeleitet.
Dieser ist miglichst weit fortgefiibrt, bis der Quintsext - Akkord auf
h zur Umkehr néthigte. Jelzt konnte derselbe Gang des Dasses
aufwirts filhren (wie fiinf Schrilte weiter auch geschieht) oder ein
andrer eingeschlagen werden, z. B. der anfingliche Terzengang.




Statt seiner wurde also das Umgekehrte, ein abwirts fiihrender
Terzengang des Basses, ergriffen. So das Uebrige.

Offenbar liegt in diesem Entwurfe Folgerichtigkeit der
Harmonie - Entwicklung, und fast iiberall ist das nichste ergriffen.
Wir wissen aber, dass es gar viel folgerichtize Wege der Modu-
lation giebt, und dass wir nicht durchaus an das jedesmalige Niichste
gebunden sind, sondern mit Maass und Grund davon abgehn diirfen ;
es kann also an reichem Bildungs- und Uebungsstoff nicht mehr
fehlen. Je fleissiger wir nun alle Akkord- Verkniipfungen in allen
Lagen, Umkehrungen und Versetzungen der Stimmen in enger und
weiler Harmonie — iibrigens auch in allen Durtonarten — durch-
arbeiten , desto gewandter und reicher wird die Erfindungskraft sich
entfalten; je bestimmter wir uns die Gesetze und Griinde fiir jeden
Schritt vorhalten, desto schiirfer und schneller wird unser Urtheil, desto
sichrer wird es uns kiinftig in weil verwickeltern Aufgaben leiten.

Noch eine Betrachtung kniipft sich an den letzten Blick iiber
alles bisher Erlangte; sie giebt uns

die Rechifertigung der Durifonleiter.

Wir haben nimlich zu Anfang die Durtonleiter angenom-
men, wie sie einmal im Gebrauch ist. Schon dies dient einiger-
massen zur Rechtfertigung; denn der Gebrauch hat sein Recht
und seinen Grund im Volkssinne. Seitdem wir aber zur Harmonie
gelangt sind, gewinnt die Fl‘-‘l't.','(’ , ob die Durtonleiter, wie wir sie
besitzen, auch wohlgebildet ist? neue Wichtigkeit. Wir haben
nimlich zu bedenken: ist sie auch wohlgebildet fiir harmonische
Behandlung? enthilt sie den Stoff zu geniigender Modulation? lisst
sie sich auch harmonisch als Ganzes abschliessen, wie melodisch
durch die Tonika an ihren beiden Enden?

Diese Fragen kénnen jetzt bejaht werden. Drei grosse, drei
kleine, ein verminderter Dreiklang und der Septimen- Akkord, dazu
alle Umkehrungen dieser Akkorde geben mannigfache Mittel, die
Tonleiter und alle daraus zu bildenden, in ihr selbst enthaltnen
Melodien zu harmonisiren; der Dominant- Akkord giebt vollkomm-
nen Abschluss, die grossen und kleinen Dreiklinge deuten sinnreich
auf die nachstverwandten Tonarten, [(ir halbe und unvollstindige
Schliisse zeigen sich geniigende Tonmittel in Harmonie wie Melodie.

Wir diirfen jetzt

den Begrifl’ etner Tonart
dahin festsetzen, dass eine solche melodisch und harmoniseh zur
Hervorbildung vollkommen geniigender musikalischer Sitze und Pe-
rioden geeignet sein muss*).

*) Hierzu der Anhang M.
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Sechste Abtheilung.
Die Harmonie der Mollionleiter.

Erster Abschnitt.
Die Bi](]ll]l;_;_' der Molltonleiter.

Die Durtonleiter haben wir harmonisch gerechtfertigl. Ihr
tonischer Akkord war ein grosser Dreiklang, auch Durdrei-
klang genannt. Auch auf ihrer Ober- und Unterdominante hatten
wir grosse Dreiklinge gefunden, und in den Tonen dieser drei
Durdreiklinge

C . . : g
&
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war die vollstindige Durtonleiter enthalten. Uebrigens haben wir
schon unter den Harmonien der Durtonleiter kleine Dreiklinge
gefunden.

Wir sollten daher annehmen: wie die Durlonleiter anf der
Tonika, Ober- und Unterdominante Durdreikliinge hat, so miisse die
Molltonleiter auf denselben Punkten Molldreiklinge (kleine
Dreiklinge) haben. In _4moll wiirden es also diese Akkorde sein:

7 (A LS e
¢
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die Tonleiter wiirde also
od 3200y e B eplsa
heissen. Allein dann wiirde die Molltonart desjenigen Akkordes
verlustiz gebn, den wir zu Ganzschliissen und sonst vielfiltig fiir
so gut als unentbehrlich halten miissen, nimlich des Dominant-Ak-
kordes. Denn dieser beruht auf einem grossen Dreiklange.
Folglich miissen wir den kleinen Dreiklang der Oberdominante
in Moll in einen grossen, z. B. in 4moll
e-g-h in e-gis-h

verwandeln.




Aber nur hierzu haben wir gegriindeten Anlass; im Uebri-
gen bleiben wir bei der obigen analogen Bildung. Wollten wir
dies nicht, wolllen wir z. B. die- Harmonie der Unterdominante
ebenfalls in einen Durdreiklang (d-f-a in d-jfis-a) verwandeln :
so wire Moll nur in einem einzigen Akkorde, ja nur in einem
einzigen Tone, von Dur unterschieden, und der Karakter beider
von zu grosser Achnlichkeit. Die Molllonleiter*) muss also heissen :

A ko, dy e, i g5, w

So fodert es, mit Riicksicht auf harmonische Behandlung, ihr
Rarakter.

In dieser Weise enthilt sie allerdings einen auffallenden Schritt
— und zwar wieder auf dem anslissigen Punkte zwischen der
sechsten und siebenten Stufe; f- gis ist eine iibermissige Sekunde,
ein Schritt von anderthalb Ténen, wihrend wir sonst nur halbe
oder ganze Tonschritte in der Tonleiter kennen. Auch dem Ge-
hor fillt dieser Schrilt natiirlich als ungewéhnlich, als herb auf, und
man hat, um ihn zu vermeiden, [ in fis verwandelt, die Tonleiter
also so gebildet:

Ay hy e, ) ey fis, - g5, . @

?

Allein dabei konnte man sich nicht bergen, dass durch fis, wie
wir oben gesehn, der Unterschied der Tongattungen fast ganz

aufgehoben wird. Man setzte daher fest: wenn die Tonleiter
hinaufsteige, solle sie, wie oben,

Ay By ey dy e fis, gis, a
heissen, wenn sie aber hinabsteige, dann miisse man

S R S A TN T R S

nehmen. Dies sind aber offenbar zweierlei Molltonleitern, oder
eine Molltonleiter, die nicht mehr diatonisch ist, in der zwei Stufen
doppelt enthalten sind :

A Gl G B PR BB A

') Auch die Molltonarten diirfen aus der allgemeinen Musiklehre als bekannt
vorausgesetzt werden. Indess der Sicherheit wegen bemerken wir: jede Moll-
lonart unterscheidet sich von ihrer Durtonart (das heisst, von der aufl der-
selben Topnika begriindeten) in Terz und Sexte, die in Dur gross, in Moll
aber klein sind. Cdur z. B. heisst
gy L A Ry
Cmoll dagegen

e, U3 BE g T h o
Man sieht (vergl. S. 100) hieraus auch, dass die Vorzeichnung der Mollténe
nicht genau mit ibrem Iohalt iibereinstimmt; sie giebt die siebente Stufe als
kleine Septime an (in Cmoll ist z. B. auch b vorgezeichnet, obgleich & ge-
braucht wird, — in 4moll fehlt die Vorzeichnung von gis, in Dmoll die von
¢is) wibrend diese des Dominantdreiklangs und Dominant-Akkordes wegen
gross sein muss.

T
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was denn freilich in alle Wege unsystemalisch genannt werden
muss. Eine solche Tonleiter wiirde auf den wichtigen Stufen der
Ober - und Unterdominante doppelte, aber eben desshalb unsichre
Harmonie,
e-g-h oder e-gis-h
d-f-a oder d- fis-a
haben; ferner wiirde sie, wie man hier —
a k c-d e [ fis g gis a k
d fis a
e . g1s I
g h .
siecht, drei Dominant-Akkorde gleichzeitig enthalten, also
die Merkmale von drei verschiednen Tonarten vereinigen, folglich
zu ibrer eignen Bezeichnung kein sichres Merkmal haben. Und
dieser ganze Wirrwar wirde nur den einen Zweck haben, einen
herben Schritt auszugleichen, — der uns vielmehr willkommen sein
muss als karakteristischer Ausdruck fiir mancherlei Stimmungen,
und den wir vermeiden konnen, so oft er unsern Absichten nicht
entspricht.

Wir legen daher die systematische Tonleiter fir das
Mollgeschlecht, wie sie oben erkannt worden, unsern Kompositionen
zu Grunde. Sagt uns die Herbigkeit der iibermissigen Sekunde
in unsern Melodien nicht zu: so gebrauchen wir diesen Schritt
nicht, schieben einen Ton ein (f-e-gis, a-gis-a-f u. s. w.)
oder nehmen das gis eine Oktave tiefer, als Seplime von f. Spi-
terhin werden wir auch den Weg finden, in Moll und in Dur
fremde Tone und Akkorde einzufiihren; dann wird es von uns ab-
hingen, jenen iibermiissigen Sekundenschritt durch Erhohung der
sechsten oder Erniedrigung der sichenlen Stufe zu vermeiden. Zu-
vor aber werden wir ihm wichtige Entdeckungen verdanken, und
aueh kiinflic soll man uns nicht iiberreden, dass er wegen seiner
Herbigkeit unstatthaft sei; auch das Herbe muss entsprechenden
Tonansdruck finden ).

Zweiter Abschnitt.
Erste Harmonieweise in Moll.

Wir bediirfen nun fiir die neue Tonleiter vor Allem harmoni-
scher Begleitung und finden sie auf demselben Wege, der bei den

#) Hierzu der Anhang W,




Durtonarten zum Ziele gefiibrt hat; wir folgen wieder zuerst den
bekannten Ziffern tber der Melodie,

treffen zwischen der sechsten und swhcmm Stufe auf die l]L}.dml—

Missstinde und beseitigen sie, wie friher.

Hiermit ist die Grundlage fiir dic erste Harmonieweise
gewonnen. Die Anwendung auf gegebne Melodien erfolgt ganz genau
in der S. 90 fiir Durmelodien angegebnen Weise®?),

Bedenklicher wird jener !’unl\l.. die Aufeinanderfolge der sechs-
ten und siebenten Stufe, bei herabsteigender lunl{-]ler: denn zu
allen frihern Misslichkeiten kommt noch die Herbigkeit des Melo-
dieschrittes in der Tonleiter selbst. Wir kéinnlen zwar. wie in
Dur (No. 1053), den ?,wf'il_r'n _J‘\klml':i andern

188 (?_‘ S—go—1—

und dadurch Oktaven- und ﬂ[unl:ll[n}ﬂ(‘ vermeiden. Allein die
Harmonie hitte keine \"N'hindlln;_-n und zwar eben da, wo auch die
Melodie durch jenen herben Schritt gleichsam zerrissen ist. Um
nur dies zu vergiilen, mochten wir lieber die beiden Stufen mit
ihren Akkorden doppelt stark an einander binden, wihrend wir in
Dur den engern Zusammenbang aufgeben durften. Wir versuchen
daher, moglichst viel Tone aus dem ersten Akkord — oder gar
den ganzen Akkord — zu der folgenden Stufe beizubehalten:

189

selzen aber die beiden obersten Téne (gis und e) in eine tiefere
Oktave, um dem folgenden Melodietone Raum zu schaffen. Hier
steht eine meue Harmonie vor uns,

R

die sogar normalmiissigen Terzenbau zeigt, — nur mit der Liicke
zwischen /£ und /. Schon die zweite harmonische Masse (5. Bb)
enthielt eine solche Liicke, durch deren Ausfiillung wir den Dominant-
Akkord gewannen. Auch hier fillen wir tlur.stl]w. mit der dazwi-

20) Sechszehnte Aufgabe: Bearbeilung der in der Beilage IX gegeb-
nen Melodien,
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schen liegenden Terz und haben nun einen neuen Akkord, und
zwar von finf Tonen:

e-gis-h-d-f
gewonnen, den wir geradezu in die Harmonie der abwiirls gehen-
den Molltonleiter einlragen.

Hiermit ist wenigstens unser ndchster Zweck erreicht; nur
haben wir in einem vierstimmigen Satz einen Akkord wvon
fiinf gleichzeitigen Tonen gesetzt. Dies fibrt auf ein genaueres
Bedenken des neuen Akkordes.

Der fiinfte Ton, welcher ihn von allen friihern Akkorden un-
terscheidet, ist vom Grundton aus der neunte, die None, und gieht
ihm den Namen

Nonen - Akkord.

Sehen wir von dieser None ab, so bleibt ein Dominant-Akkord
iibrig, dessen Wesen und Fortschreiltung uns bekannt ist. Wir
kénnen uns also den Nonen-Akkord vorstellen als Dominant-
Akkord mit zugefiigter None; diese neu hinzugekommene
None ist nichis als eine Zufiigung zu dem obersten Intervall des
alten Akkordes, zu der Septime; mithin schliesst sie sich der Be-
wegung der Septime an, — und so hat es sich oben von selbst
gestaltet. Im Nonen- Akkorde schreitet also der Grundton zur
Tonika, die Terz eine Stufe aufwirls, die Septime eine Stufe
abwiirts, die None, mit der Septime, ebenfalls eine Stufe abwiirls;
die Quinte kann eine Stufe abwiirts oder aufwiirts gehen, Hier —

zeigen sich alle Forlschreitungen deutlicher. Nur wiirde man, wenn
die Quinte abwiirts gehen soll, sie nicht so unbedeckt (wie bei b
der Deutlichkeit wegen geschehn ist) unter die None stellen, da
sie mit derselben zwei Quinten bildet, — zwar nicht zwei grosse,
die wir einstweilen ganz verboten haben, aber doch eine grosse
nach einer kleinen, was auch nicht iiberall wohlansteht.
Nothwendig miissen wir aber bei dem Nonen-Akkorde Bedacht




nehmen, ibn auof vier Tone zuriickzufiihren, da im vierstimmigen
Satz eine finfstimmige Harmonie unstatthaft und jenes alte Mittel
(S. 85), Einer bllmmc zwei Tone nach einander zu geben,

wenigstens nicht iiberall willkommen ist. Welcher Ton kann also
am besten wegbleiben? — Die Quinte, wie schon im Dominant-
Akkorde; (nrnmllun, Terz, Septime — alle waren bedeutender,
die None ist aber vollends der karakteristische Ton.

Hiermit ist nun die erste Harmonieweise in Moll vollstindig
begriindet; wir versuchen sie an der nachfolgenden Melodie.

Das Verfahren bedarf keiner grossen Erirter ung; es ist ganz
das bei No. 102 und 108 angew r:mtelv. Zuersl \\md{m (wie S. 91
gezeigt ist) die Melodietine iiberziffert; dann die Warnungskreunze
geselzt; dann mussten wir Takt 4 die zweite 3 in eine 9 verwan-
nvln um aunf dem dadurch zum Grundion erhobnen Basse den No-
nen-Akkord zu errichten und den S. 155 wahrgenommenen Fehlern
auszuweichen. Hierauf wurde der ganze qus gesetzt und zuletzt
die Harmonie durch Zufiigung der ll:ltc[stummu vervollstindigt.

Jener heftige Schritt de1 tibermiissigen Sekunde iritt in unsrer
Melodie dcss“erren so auffallend lu_rvor weil der einfache [n['a..mw
gar keinen Anhlbs dazu giebt; indess Lmlneu wir ithn uns um dr‘[
l|h|1 ng willen schon golal]{'n lassen, wie die ganze auf unserm
Jetzigen f}ldndpunL!e schon als unbelriedigend Plfnmllt’ erste Har-
monieweise., Dasselbe muss bei den l.J::I;un;_._:en des Schiilers der
Fall sein??),

21) Siebzehnte Aufgabe: Bearbeitung der in der Beilage X mitge-
theilten Melodien nach erster Harmonieweise.,




Dritter Abschnitt.
Zweite Harmonieweise in Moll.

Die erste Harmonieweise hal sich leicht und vortheilhaft von
Dur auf Moll iibertragen lassen; das einzige Neue ist der Nonen-
Akkord gewesen. Versuchen wir nun die zweite Harmonieweise;
es fragt sich dabei: welche Akkorde sich zur Begleitung jeder
Stufe in der Molltonleiter darbieten. Wir untersuchen, wie friiher
(S. 99) in Dur zuerst, welche

A. Dreiklinge in Moll

wir besitzen. Sie zeigen sich hier.

Wir finden in dieser Uebersicht
1. zwei Molldreiklinge, auf @ und d,
2. zwei Durdreiklinge, auf e und f;
3. zwei verminderte Dreiklinge, auf %2 und gis.

Ausserdem treffen wir noch auf eine Harmoniegestalt, c-e-gis,
einen Dreiklang (wie es scheinl) mil grosser Terz und iihermissi-
ger Quinte. Da wir dergleichen noch :mht kennen und durch keine
innre Nothwendigkeit ;llll sie gefiibrt werden (wie friiher auf Domi-
nant- und \nncn-ALE\urtl), so wollen wir uns ihrer enthalten, bis
wir sie syste smatisch kennen lernen.

Den verminderten Dreiklang kennen wir schon aus Dur; er
erschien uns da als ein vom Dominant- Akkord — durch Weglas-
sung des Grundtons — gemachler. Da wir in ie:lcr Durtonart nur
einen Dominant - Akkord haben, so konnte sich in jeder auch nur
ein verminderter Dreiklang finden. Hier in Moll treffen wir auf
zwei; nur der eine (ws—fe d) ist ohne Weiteres aus dem Domi-

*) Aus der dritten Harmonieweise in Dur wissen wir, dass einige zu hel-
tige Stimmschritte vermieden werden konnen, wenn wir nicht die Mittelstimmen
an die Oberstimme heranzwingen. Hier kommt es aber zunichst auf Ueber-
sichtlichkeit in der gewohnten Weise an.
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nant-Akkorde (e-gis-/i-d) herzuleiten. Woher aber der andre?
Wir werden es gleich erfahren.

B. Der Nonen- Akkord.

Der Nonen-Akkord kann zu allen in ihm enthaltnen Ténen
gebraucht werden, vorausgeselzt, dass es moglich , ihm in allen
Stimmen richtige Fortschreilung zu geben. Wir selzen also unsern
Nonen-Akkord in _4moll

zu gis, wenn dies hinanfgeht (a) nach @, — zu %, wenn dies
(bei b und ¢) nach @ oder ¢ geht, — zu d (bei d) wenn dies
nach ¢ hinabgeht, — zu f (bei e) wenn dies nach e hinabgeht.

Rann er nicht auch zur Oktave seines Grundtons gesetzt wer-
den, wie oben bei f? — Es ist allerdings miglich. Allein man
erwiige, welch’ ein Tongemenge daraus entsteht! Ohnehin ist der
Nonen-Akkord mit Tonen beladen, um nicht zu sagen: uberladen;
nicht blos, weil er fiinf Tone hat, sondern weil er mit denselben
die eigentliche Griinze des Tonsystems, die Oktave, iiberschreitet.
Wozu sollte da noch ein sechster durchaus iiberfliissiger Ton, die
Oktave des schon vorhandnen Grundtons? — Bei der Auflésung
bleibt sie als Quinte des folgenden Dreiklangs liegen; diese ist
aber nicht blos entbehrlich, sondern wird auch schon durch die
Auflosung der None gewonnen.

Nicht auf noch grissere Tonhiiufung haben wir zu denken,
sondern vielmehr auf Tonerleichterung fiir den Nonen-Akkord. Schon
oben (S. 157) haben wir daber die Quinte des Nonen-Akkordes
auizugeben beschlossen. Bisweilen, ja oft wird es noch zusagender
sein, den Grundton desselben wegzulassen, mithin aus dem No.
nen - Akkorde

gis - h-d-f
gis - h - d - f,

¢cinen Septimen-Akkord zu machen, — so wie friiber aus dem Sep-
timen-Akkord auf der Dominante einen Dreiklang. Dieser neue
Septimen-Akkord enthilt lauter kleine Terzen, lauter kleine Quin-
ten, schliesst zwei verminderte Dreiklinge in sich (die oben unter A
gefundnen) heisst daher
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verminderter Seplimen - Akkord.
Besinnen wir uns nun einmal auf die aus der Dominante in Moll
gewonnenen Harmonien. Es sind
1. 7 =ipieohy
2. e - gis - h, - und d,
iy e T, S St ¢
4, g5 - Ry veeninn d,
9. gis - h, d,
0.
ihrer sechs: ein grosser Dreiklang, zwei verminderte Dreiklinge,
zwei Septimen - Akkorde , ein Nonen- Akkord. Die unter 2 bis 6
genannten folgen alle demselben Gesetz, das fir den Dominant-
Akkord gegeben ist. Wir stellen dies so dar:
h - - f
g’.",ﬁ' L 4
gis - h -
- h :
- h N

a a c e
nimlich in all’ diesen Akkorden geht e nach a, g#s mach a, d nach
¢, S nach ¢, % nach a oder ¢. Hiernach wissen wir nun, wie sie
behandelt und wo sie angewendet werden konnen. Wie weit der
Dominantdreiklang an diesem Gesetz Theil nimmt, ist im Anhang
D gesagt.

Noch eine letzte Bemerkung brauchen wir fiir den Nonen-
Akkord. — Wegen seiner Ueberladenheit, — da er gleichsam nur
ein aufgetriebner oder iibertriebner (iber die Grinze, die Oklave,
getriebner) Dominant-Akkord ist, giebt er bei hinfiger Anwendong
dem Satze leicht ein schwiilstiges Wesen und zeigt sich nicht so
bequem behandelbar, als andre Akkorde. Dreiklinge und Dominanlt-
Akkorde vertragen es, dass man ihre Tine beliebig umstelle, —a—

wihrend bei dem Nonen-Akkorde (man sehe b) leicht verwirrende
Zusammenklinge , ja (wie bei ¢) wahrhaft sinnwidrige Reibungen
zwischen Terz oder Grundton und None entstehen.
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Hiernach kénnen wir nun an die Bearbeitung der zweiten
Harmonieweise in der aus Dur bekannten Ordnung (b, 02) gehen.
Hier ein Beispiel.

Bei I. sehen wir die Melodie (der absichtlich Aehnlichkeit mit
No. 111 gegeben ist) nach erster Harmonieweise bearbeitet, hei II.
die zweile Harmonieweise besonders zur Abhiilfe der Diirftigkeit
in der ersien Bearbeilung angewendet. Bei a wird der verminderte
Dreiklang auf % in einer Weise eingefiihrt, die eine Quintenfolge
(eine grosse Quinte nach einer kleinen (vergl. 8. 156) zur Folge
hat; die Behandlung bei 1. wiire vorzuziehen. Bei b erscheint
derselbe Dreiklang, scheint sich aber nicht nach @-c-e aufzulsen.
Doch; er ergiinzt sich nur erst und wird zum Nonen - Akkorde,
von dem er ohnehin ein Theil ist. Dann folgt die Auflssung.

Indem die Einiibung dem Schiiler iiberlassen bleil r!"'""_. schliessen
wir mil einer gerade hier, bei der Aufstellung aller in Moll aufge-
fandnen Harmonien, nahe tretenden Betr: ichtung.

Die Molldreiklinge fanden wir (8. 96) triiber und minder
zufriedenstellend, als die in der Natur begriindeten Durdreiklinge.
Die Molltonleiter musste sich ungleichartiger gestalten, als die
Durtonleiter. Blicken wir auf die H.umomc, so finden wir in Dur

e) Gen, B. Man bemerkt hier unter einigen Basstéuen Rreuze: zur Er-
liuterung diene:

9) Kreuze, Bee, W |t]l‘t‘|||lnng-f eichen ohne Ziffer, zu der
sie gf*hm'i'n, beziehen sich auf die Terz und erhihen, erniedrigen
dieselbe oder stellen die vorherige Tonhihe wieder her, wie sie vor
der die Terz angebenden Note gethan hiillen,

Oben also soll der fiinfte und siebente Akkord nicht e-g-4, der
erste im sechsten Takte nicht e- g-lh-d-f (wie die Vorzeichnung
mit sich bringt) sondern e-gis-h |”;|r] ¢-gis-h-d=-f heissen.

22) Achtzehnte Aufgabe: Bearbeitung der in der Beilage XI gegebnen
Melodien in der aos den I)ru aufgaben bekannten Weise.
Marx , |;<|u||l. L. T, 4. Auf. l[
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drei grosse und drei kleine Dreiklinge, alle geeignet als tonische
Dleikldngc Schluss und Befriedigung zu gewiihren, dagegen in Moll
nur zwei grosse und zwei kleine. In Dur finden wir einen, in
Moll zwei verminderte Dreiklinge, von den Septimen- und Nonen-
akkorden zu geschweigen,

Ueberall zeichnet sich der Mollkarakter als triiber, unbefriedi-
gender , unrubiger. —

VYierter Abschnitt.
Dritte Harmonieweise in Moll.

Die dritte Harmonieweise fiihrt uns bekanntlich (S. 139) die
Umkehrungen zu. Nach dem schon frither hieriiber Gesagten bleibt
nur wenig zu bemerken.

Zunichst lassen alle Dreiklinge, — grosse, kleine und ver-
minderte, — in Moll eben so wohl, wie in Dur sich umkehren und
erhalten in der Umkehrung die von dorther bekannten Namen.

Dasselbe gilt von den beiden Septimen-Akkorden, — dem
Dmnnmm--\kknn und dem verminderten Septimen-Akkorde.

Ferner werden hier, wie in Dur, alle Umkehrungen behandell
namentlich die der Septimen - Akkorde und verminderten Dreiklinge
aufgelést, wie ihre Grundakkorde; iiberall gehn die Tone, wie
S. 160 angegeben isl.

Es bleibt also nur

der Nonen - Akkord mit seinen Umkehrungen
zu betrachten.

Schon bei der Umstellung der Tone im Grundakkorde fanden
wir seine Tonfiille hinderlich. Noch bedenklicher tritt diese bei den
Umkehrungen in den Weg; auf den ersten Blick iibersehn wir,
dass die l.llulmluungell, ohne weitere Riicksicht unternommen, die
Tone verwirrend in einander schieben wiirden.

Nur in besondern Lagen sind Umkehrungen des Nonen - Akkordes
ohne Verwirrung miglich,

—_—

und auch hier mit mancherlei Bedenkcn und Uebelstinden verbun-
den. Wir wollen sie daher nur vorsichtig und mit Auswahl ge-
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brauchen und bediirfen fiir sie keiner besondern Namen*). Auch
die Auslassung der Quinte bringt keine hinldngliche Erleichterung,
da, wie wir schon in No. 196 gesehn haben, besonders das Zu-
sammentreffen von Grundion, Terz und None (und Septime) die
Harmonie verwirrt. .

Hiernach kann nun die dritte Harmonieweise — nach den
S. 137 fiir Dur ertheilten Vorschriften — ausgefiibrt werden.

Wir geben ein Beispiel fiir die letzte Bearbeitung ; die erstern
miissen des Raums wegen iibergangen werden.

201 B

") Wollten wir ihnen dennoch besondre Namen geben, so miissten wir bei der
Erfindung der Namen nach denselben Grundsiitzen verfahren, wie bei der Be-
nennung der vom Dreiklange und Septimen - Akkorde gemachten Umkelirungen
5. 125. Wir wiirden jede Umkehrung nach ihren wichtigsten Bestandtheilen
benennen, und dazu vom jedesmaligen tiefsten Ton nach den beiden wichtigsten
zihlen. Diese wiren Grundton und None. Die erste Umkebhrung (a) miisste
daher Sextseptimen-Akkord heissen, und mit | oder ¢ beziffert werden.

[

] 3 3 9

Die zweite Umkehrung (b) wiirde Quart qunint-Akkord zu neonen und mit
i oder { zu beziffern sein; die dritte Umkehrung (c) hiesse Sekund-Terz —
oder Terz-Sekund-Akkord, und wiirde mit i oder 2 heziffert ; die letzte
lluLt-Jrrung endlich (d) wiirde (da der eine wiech gste Ton tiefster geworden
ist und man nur nach dem andern hinziihlen kann) folgerichtig Septimen-Akkord
heissen miissen, wenn dieser Namen nicht schon vergeben wiire. Zihlen wir
nach dem dritten wichtigsten Ton hin, der Septime des Grundakkordes (f), so
crhielten wir den Namen Sext-Septimenakkord, der ebenfalls schon ge-
braucht ist. Wir wenden uns also an die Terz (den niichst-wichtigen Ton)
und erhalten den Namen Sext-Nonenakkord ; die Bezifferung wiire § oder .
Nithig sind uns, wie gesagt, alle diese breiten Namen nicht.

f) Gen. B. Man wird bei der vorigen mitgetheilten Generalbass- Anwei-
sung gefiihlt haben, dass ihr Vollstindigkeit fehlt und sie nur zur augenblick-

11




Vorerst bemerken wir hinsichts der Konstruktion, dass der
Vordersalz mit dem vierten Takt, aber (weniger bestimmt als bis-
her) auf dem vierten" Viertel qthl]rnt. der Schluss des Nachsalzes
ist im achten Takte, wird aber unvollkommen durch die Umkehrung
der Schlussakkorde, und zieht einen Anhang .nach sich, der dc'.m
sechsten und siebenten Takie nachgebildet ist.

Soviel zur Vorbereitung der Uecbungen in dritter Harmonie-
weise in Moll#®). Auch in Harmoniegiingen, soviel sich deren in
Moll ergeben. und Liedgrundlagen muss der Schiiler sich jetzt wie-
der versuchen.

Finfter Abschnitt.

Der Nonenakkord im ])1||‘n‘('~.tl||uill

Die Aufindung des Nonen-Akkordes und des aus ihm gebil-
deten verminderten Septimen- Akkordes ist ein so entschiedner Ge-
winn, dass es nahe liegl, denselben auch’fiir die Durlonarten zu
wiinschen ; wenn wir auch in der Behandlung derselben keine N G-

lichen Erlduterung gegeben war. Hier ist der Ort, ibr die niithige Voraus-
setzung und Erklirung zu geben.

10) Kreuze, Bee, Widerrufungszeichen vor Ziffern haben

dieselbe Bedeutung, wie vor Nolen.

Der erste Akkord im zweiten Takle soll, den Ziffern nach, ein Quintsext-
akkord aul d sein. Da die Vorzeichnung b es und as vorschreibt, so miisste
derselbe d-f-as -b heissen, Allein nichl dieser Akkord (der in Cmoll unmig-
lich) sondern d-f-as-h ist gemeiot; die Sexte des tiefsten Tones soll also
erhiiht — oder genauer: ibre dureh die Vorzeichnung bewirkte Ernpiedrigung
soll wieder aulgehoben werden. Dazu ist bekanntlich vor der Note der Sexte
ein ."?I erfoderlich ; wnd eben so wird es vor die ZillTer gesetzt.

Hicrmit erst ist erklirlich, dass ein chrematisches Zeichen ohne Ziffer
anf die schon im Dreiklang unerldssliche Terz bezogen wird. Der zweite Ak-
kord oben miisste der Vorzeichoung pach -g-b-d heissen; das £ unter dem
Basse erhiht die Terz b auf A. : :

Dass eine O den Nonenakkord bedeutet, versteht sich nach der Anwei-
sung (S. 156) von selbsl, da jede Ziffer zuniichst das Intervall, dann aber den
\kkord bedeutet, den sie bemennt, z. B, eine ? den Quartquintakkord, die
erste Umkehrong des Nonenakkords.

Um kiirzere Bezeichnung zu gewinnen ist feslgesetzt:

11) statt Kreuze vor die Zillern zu setzen, kann man letztere auch in

dieser Weise

durchstreichen.
93) Neunzehnte Aufgahbe: Durcharbeitung der in der Beilage XlI
gegebnen Melodien nach der fiie Dur gezeigten Weise.
Zwanzigste Aufgabe. Bildung und Durchithung von Harmoenie-
giingen und Liedgrundlagen in bekannter Weise.
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thigung gefunden (wie S. 155 bei den Molltonarten) zum Nonen-
Akkorde vorzudringen, so haben wir doch jetzt Anlass, letztern
auch in Dar zu suchen.

In Moll fanden wir den Nonen-Akkord auf der Dominante 3
er war ein Dominanl-Akkord mit zugefiigter None. Folglich setzen
wir dem Dominant-Akkord in Dur ebenfalls eine None — und zwar
die in Dur vorfindliche — zu, z. B. in _4dur:

e -gis -h-d
g~ g~ f=id o oandis Ll 8
und haben hiermit den Nonen- Akkord in Dur gebildet.
Dieser unterscheidet sich vom Nonen-Akkord in Moll —
e ~gis -h-d-f
e-pgis-h-d- fis,
nur durch die None, die in Moll klein, in Dur aber gross ist.
Daher heisst der Nonen-Akkord in Moll der kleine, und der in
Dur der grosse Nonen-Akkord.

Da der grosse Nonen-Akkord eben so gebildet ist, wie der
kleine, so folgt er auch denselben Gesetzen.

Zuniichst also kénnen wir ihn nicht blos durch Weglassuug
der Quinte erleichtern, sondern auch durech Weglassung des
Grundtons ausihm einen neuen Septimen-Akkord, z. B. in Cdur aus

g-h-d-f-a
h-d-f-a
machen. Diesem Seplimen- Akkorde haben wir gar nicht nothig,
cinen besondern Namen zu geben*); er ist dazu nicht wichtig ge-
nug, so wenig wie eine Reihe andrer Seplimen-Akkorde, die wir
noch zu erwarten haben.

Sodann gilt von den Umkehrungen des grossen Nonen-Akkor-
des, was oben (S. 162) von denen des kleinen gesagl worden.

Endlich folgt der grosse Nonen- Akkord auch in seiner Auf-
losung dem Gesetz des kleinen, wie hier im Schema

AR B
g - b - d -
e o= od, -
7 R R

r
f;
¥

") Einige Theoretiker nennen ihn den kleinen Septimen-Akkord,
weil seine Terz, Quinte und Septime klein sind. Die Bildung des Namens ist
richtig, der Name selbst aber entbehrlich ; — oder man miisste alle Septimen-
Akkorde benennen, was eben so listig als unniitz wiire.




(nach dem Vorbild des friihern Schema’s S. 160) kurz angegeben
ist. — Es kann dabei nur Eins auffallen. Betrachten wir hier
bei a —

die Auflssung des Nonen - Akkordes mit abwiirts gehender Quinte,
so sehen wir, dass dieses Intervall im IOI[SL’IIBIH‘II mit der None
Quinten bildet. Trifft also unsre Regel , dass die Quinte auf- oder
abwiirts schreiten diirfe, hier etwa nicht zu? — Doch. Nicht
der Natur des Akkordes und in der Fiihrung seiner Quinte liegl
der Fehler, sondern in der gar nicht nothwendigen Stellung seiner
Tine. Bei b geht die Quinte abwirts, ohne einen Fehler hervor-
zurufen; — hu ¢ gebt sie aufwiirts. Also nur wenn die Quinte
unter der None steht, kann sie nicht abwiirts gehn, ohne Fehler
zu machen®).

Hiermit sind wir in den Stand gesetzt, die neuen Harmonien
in Dur einzufiihren**). Wie zuvor die Molltonarien, so haben jetzl

auch die Durtonarten zwei neue Grundakkorde erbalten: den gros-
sen Nonen- Akkord und den daraus gebildeten Septimen-Akkord,
beide mit ibren Umkehrungen. Diese Akkorde kinnen zu allen
in ihnen enthaltnen Tonen der Melodie angewendet werden, wenn
dies ohne Herbeiziehung falscher Forl bthr(‘tlnll'_‘.. ohne Tonverwir-
rung und zusammenhingend moglich ist. Hier ein Beispiel.

*) Dass dies nicht dem Akkorde beizumessen ist, zeigt No. 202, b. Oder
wollte man etwa behaupten, dass Grundtone nicht aunfwiirts schreiten diirfen,
weil sie hier bei a

mit der Oberstimme Quinten bilden? — Bei b gehen dieselben Grunditne in
denselben Akkorden und mit derselben Nebenstimme (g-a) aufwiirts, ohne
Quinten zu machen.

**) Nun ktnnen wir die S. 161 gemachte Bemerkung vollstiindig aussprechen.
Das Durgeschlecht bietet jetzt sechs feste und vier bewegliche Akkorde,
— unter den letzlen die verstanden, bei denen man nicht stehn bleiben und
sehliessen kann, die man vielmehr auflisen, fortfiilhren muss. Das Mollgeschlech!
dagegen bietet vier feste und fiinl bewegliche Harmonien.
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Ehe wir dasselbe harmonisch zergliedern, sind noch einige bei-
livfige Bemerkungen zu machen.

Wir sehen, dass das Ende des Vordersatzes und sogar der
Schluss des Ganzen auf die Mitte des Taktes fallt. Allein, wie wir
aus einfachen Taklarten zusammengesetzte gemacht haben (S. 44),
blos um nicht zu vyiel kleine Taktabschnitte zu erhalten und die
vereinigten Téne je zweier Takie enger verbunden vorzutragen:
so konnen und miissen wir umgekehrt in der zusammengesetzten
& Taktart die zum Grunde liegende 3 Taktart sehen. Wir haben
daher eine Periode von zweimal acht Dreivierteltakien vor uns,
und die Schliisse fallen regelmissig auf den jedesmaligen achien
Takt; nur ist diese urspriingliche Gestalt verhiillt, zwei und zwei
Takte sind zusammengeschrieben und werden verbundner vorge-
tragen; nur das erste von sechs Vierteln erhilt vollen, das vierte
(urspriinglich ebenfalls ein erstes) erhiilt nur mindern Nachdruck.
Dass folglich der Schlussmoment selbst allerdings minderes Gewicht
hat, als in der urspriinglichen Taktart, ist unverkennbar; aber
zu dem fliessenden Gange des Ganzen wird er immer noch bezeich-
nend und befriedigend genug sein. — Im Vordersatz ist der Schluss-
akkord gar auf das fiinfte Viertel geschoben, also noch mehr ge-
schwiicht.

Im ersten, zweiten und siebenten Takt ist ein in mehrern
Akkorden sich wiederholender Ton, g, in eine Note grisserer Gel-
tung zusammengezogen worden. Dass dies an der Harmonie nichts

§) Gen. B. Fiir die Bezilferung des letzten Takts diene die Anweisung:
12) Horizontale Striche hinter einer Bezifferung denten
an: dass derselbe Akkord zu den nachfolgenden Basstinen, un-

ter denen sich die Striche finden, beibehalten werden soll.
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indert, ist sogleich klar; es ist blos eine rhylhmische Form, den
Akkorden iusserlich feste Verbindung zu geben.

Nun zur Behandlung selbst. — Wir haben jetzt gar viele
Wege, eine Melodie zu harmonisiren, denn jeder unsrer Téone
kann mit mehrern Akkorden begleitet werden. Gleich der zweite
Ton z. B., @, kinnte sein: Grundton (oder Oktave) des
kleinen Dreiklangs, Terz des Unterdominanten - Dreiklangs,
Quinte des kleinen Dreiklangs auf ¢, Septime des Sep-
timen- Akkordes auf 2, None des Nonen- Akkordes, der Um-
kehrungen all’ dieser Akkorde nicht zu gedenken, in de-
nen @ moglicherweise in der Oberstimme stehen kinnte. HEs ist
Sache des Jiingers, alle diese Maglichkeiten durchzuversuchen und
sich iiber den Erfolg aufzukliren. Hier ist naliirlich nur zu Einer
Darchfibrung Raum, und in dieser (die mehrere andre vorgingige
voraussetzt) ist nicht immer das Nichstliegende ergrifien, sondern
oft das Lehrreichere.

Der Bass beginut, das erste Motiv der Melodie (g, a, g) auf
seine Weise, in der Umkehrung, nachzuabmen; dabn, um seinen
Rarakter niecht zu verweichlichen, ergreift er Grundtdne.

Im zweiten Takt ist der Septimen-Akkord 2-d-f-a willkiihr-
lich angebracht; der Quintsext-Akkord A-d-/f-g wire das Nihere,
Fliessendere gewesen. Indess kann jener Akkord als Erinnerung

an den Nonen-Akkord des vorigen Taktes gelten, da ohnehin der
zweile Takt dem ersten nachgebildet ist. Eben desswegen wieder-
holt auch der Bass sein erstes Motiv; er hal sich zwar weit von
den andern Stimmen entfernt, aber blos, um nicht dasselbe Motiv
auf derselben Tonhihe zu wiederholen, sondern neuer und korniger
in der Tiefe zu wirken. Ist doch auch die Melodie hinabgefiihrt!

Besser molivirl erscheint der obige Septimen-Akkord im sechsten
Takte, wo mit Hiilfe der Septime die Oberstimmen. einen fliessen-
den Sextengang machen. Der Tenor muss bei der Auflisung des
Akkordes zwar hinaufschreiten, geht aber wieder abwirts in den
nichsten Akkordion, um das folgende % bequemer zu erreichen.
Hiitte man nicht diesen Ausweg getroffen, so widr’ unler diesen
Forltgingen

und dhnlichen die Wahl gewesen. Uebrigens wiirde die Harmonie
auch durch den Quintsext-Akkord




milder und einfacher geworden sein. Den Nonen klebt leicht wie
schon 8. 160 gesagt ist) Uebertriebenheit und Secl'w ilstig-
keit an; diese bleibt mehr oder weniger an ihnen haften, selbst wenn
sie sich dorch Weglassung des Grundtons als Septimen darstellen.
Noch giinstiger ist die Einfiihrung desselben Akkordes als Quint-
sext-Akkord im folgenden Takte. Niher hitte auch hier der Drei-
klang der Unterdominante gelegen. Allein derselbe hat schon im
linften und sechsten Takte, besonders bei dem Eintritte des Nach-
salzes seine Rolle gespielt, wird anch zum Schlusse moch einmal
bedeutend mitwirken; man wiirde diese Wirkungen schwiichen und
einformig werden, wollte man ihn auch noch dazwischen einfiihren.
Warum ist im ersten Akkorde die Quinte verdoppelt? Diese
und die weitern Fragen kénnen dem eignen Forschen des Jiingers
iberlassen bleiben. Nur eine Bemerku ng folge zum Schlusse.
Schon bei der Beurtheilung von No. 204 ist gelegentlich der
neue Seplimen- Akkord zwar richtig aber nicht glinstig angebracht
erschienen, wihrend der Dominant - Akkord iiberall gutgeheissen
werden konnte, wo er nicht elwa Fehler oder ganz beslimmte
Missslinde (z. B. Verdopplung der Terz im folgenden Akkorde)
nach sich zog. Dessgleichen haben wir den verminderten Drei-
klang im Vergleich zum Dominant- Akkord eng und verkiimmert,
die Nonen - Akkorde iiberladen und schwiilstig nennen miissen; ja,
wenn wir den Dominant- Akkord mit dem Durdreiklang vergleichen,
so finden wir diesen fir sich allein befriedigend Jenen nach Auf-
lisung verlangend, — das heisst : Befriedigung nicht in sich findend,
sondern ausser sich suchend. Ueberall zeigt sich der a bgelei-
tete Akkord minder frei, frisch, befriedigend, als der
Stamm-Akkord, von dem er abgeleitet ist. |Ueberall sind die
Harmonien, je niler dem Ursprung, um so frischer und kriftiger.
Dies zeigt sich auch im Gebrauche. Die Umkehrungen des
Nonen - Akkordes waren miglich, aber nicht leicht und oft anwend-
bar, selbst blosse Tonumstellungen konnten verwirrend ausfallen,
Die Umkehrungen des neuen Septimen - Akkordes

wird man ebenfalls nicht so wohlgestaltet und behandelbar finden,
als die des Dominant-Akkordes, wiihrend — beilinfig gesagt —
die des verminderten Septimen - Akkordes




zwar leicht behandelbar sind, aber dem Klange nach keine andre
Wirkung hervorbringen, als neue verminderte Septimen - Akkorde
auf dem jedesmaligen liefsten Ton; eine Bemerkung, die in der
Modulatiopslehre Frucht bringen wird.

Daher wird man das Zuriickgehen von abgeleiteten Akkorden
auf die ihnen vorhergehenden einfachern, z. B.

209

durchaus nicht leer und unbefriedigend finden.

Um den Nonenakkord und den aus ihm gebildeten Septimen-
akkord in Dur sich eigen zu machen, bedarf es blos einiger Ver-
suche *%).

Nachtrag.

Newe Freiheiten des Dominant-Akkords.

Hiermit schliesst der Kreis von Harmonien, die sich unmit-
telbar aus der ersten Grundbarmonie (S. 54) mit den Tonen
der Dur- und Molltonleiter entfalten™).

Unter allen Akkorden hat sich der Dominant-Akkord am ge-
schiiftigsten und fruchtbarsten erwiesen; er hat den verminderten
D[Cl“-lll" und beide Nonen-Akkorde mit ihren Septimen - Akkorden
nach qnll gezogen. Schon S. 110 haben wir ihm freiere Fortschrei-
tung verstattet; in den Mittelstimmen, von andern Ténen gedeckt,
durfte seine Terz hinab-, seine Septime hinaufgehn, um :!en fol-
genden Akkord nicht unvollstiindig zu lassen. Jetzl muss uns
niher liegen, die Verbindung der Akkorde zu begiinstigen. Wir
kinnen daher dem Grundton des Dominant- Akkordes gestatlen, als
(‘ulnlc des folgenden Dreiklangs liegen zu bleiben f-l; (wie schon
in No. 113 gchuln_.hn}, gleichsam als wiir’ er nur die Oktave eines
ausgelassnen Grundtons (b), oder auch allenfalls — doch nur
unter besondern Umstinden — (¢) in die Terz, statt in den Grrund-
ton des folgenden Dreiklangs zu gehen,

24) Einundzwanzigste Aufgabe: Bearbeitung der in der Beilage
X1l gegebnen Melodien, nithigenfalls nochmalige Bearbeitung einiger iltern
mit Benulzung der ]Ii.'l.t"‘F‘\\lllJHlllLH Akkorde,

") Wiefern auch der kleine Dreiklang als Ableitung aus dem grossen ange-
sehn werden kinne, ist in der Musikwissenschaft zu erirtern.




wihrend die Septime, von andern Stimmen gedeckt hinaufgeht.
Denn sollte auch sie, nach ihrer eigentlichen Weise, in die Terz
gehn, so entstinden verdeckte Oktaven, die besonders in den
dussern Stimmen (d) zu auffallend werden méchten,

An der erstern Freiheit konnen die Grundtone der Nonen-
Akkorde unbedenklich Theil nehmen,

an der andern weniger gut, weil die Septime von der milgehenden
None genéthigt wird, ihrem natiirlichen Gange treu zu bleiben.

Allerdings kinnen noch mehr ;\h\\cu.hung(‘.n von dem regel-
missigen Stimmgang , als hier erwidhot oder gebilligt sind, unter
gewissen Umstinden statt finden. Nur ist fiir den Jiinger auf die-
sem Punkte der Lehre die Zeit, sich kiihner von dem Regelmissi-
gen zu entbinden, noch nicht gekommen. Ueberhaupt haben eben
die weniger Unterrichteten von solchen Freiheiten nicht selten un-
richtige Vorstellungen ; sie halten sie oft nur darum fir zuliissig,
ja unentbehrlich, weil ihnen die regelmiissigen Entwickelungen
nicht alle vor Augen stehen; ja, sie schiilzen sie wohl gar als
Neuheit und Zierde der Kunst, wo sie blos Nothbehelf ungeniigen-
der Kenntniss sind. — Der wahre Riinstler wird vor der Iummteu
und kiihnsten Abweichung von der bisherigen Regel nicht zuriick-
schrecken. Aber eben so fern, als furchtsame /uru(Hialrunr. wird
ihm Frivolitit und \l‘l“f’"l”[llt{‘ll bleiben. Er wird daher in seinem
Bildungsgang und in der reifen Priifung seines Werks allen regel-
missigen Entw rLL[Iun“tn folgen, und erst dann weiter gehn, wenn
sein Ziel, die \f‘muL!uinm" seiner lIdee, offenbar jense
hhhuwvu Regel liegt®).

‘) Hierzu der Anhang @&.
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Siehente Abtheilung.
Die Modulation in fremde Tonarten.

Unsre bisherigen Bildungen haben sich nur im Umkreis irgend
einer bestimmten Dur- oder Molltonart bewegt; keine andern
Téne und Akkorde enthalten, als die in dieser Tonart einheimi-
schen. Auch fanden wir innerhalb der einen Dur- oder Mollton-
art, in der wir uns befanden, keinen Antrieh, — das heisst keine
Nothwendigkeit, neue Harmonien aufzusuchen. Wollen wir jetzt
unsern Arbeiten weitern Spielraum, grissern Ton- und Akkord-
reichthum geben; so ist das Nichste, dass wir stall der Téne und
Harmonien einer einzigen Tonart die Miltel zweier oder mehrerer
Tonarten zu einer einzigen Komposition vereinigen. Die Hunst-
sprache nennt das:-in fremde Tonarten moduliren; braucht
auch wohl kurzweg den Ausdruck Modulation, obgleich darunter
im weitern Sinne (S. 150) das ganze Harmoniegewebe verstanden
wird.

Die Vereinigung mehrerer Tonarten in einem einzigen Ton-
stiicke kann nun so géschehn, dass man die bisherige Tonart ver-
lisst, um eine andre blos beildufig zu beriibren , einen oder einige
Akkorde, allenfalls einen Gang aus ihr anzunehmen. Dann heisst
dieses voriibergehende Abgehn vom frithern Ton: Ausweichung.
Wenn also z. B. in einem Tonstiick aus Cdur gelegentlich Siitze
und Giinge, wie diese, —

mit Akkorden erscheinen , die nicht in Cdur einheimisch, nichl aus
den Tonen von Cdur gebildet sind, die aber keine weitern Folgen
haben, die man nur im Vorbeigehen beriihrt, ohne Cdur ernstlich
mit einer andern Tonart zu vertauschen: so heissen die [remden
Akkorde Ausweichungen. So hat Boieldieu in einem Ddur Salze
— bel a —




die Akkorde g -4 -d und g-b-e geselzt, um gleich darauf in
Ddur  fortzafahren; & ist voriibergehend und blos in augen-
blicklicher Stimmung statt % geselzt worden. In gleicher Weise
setzt Mozart (im ersten Finale des Don Juan) bei b Takt 3 das
tragische @s — an Cmoll oder _4sdur erinnernd — stall des in
Cdur einheimischen @; erst nachher wird Cdur entschiedner ver-
lassen, aber dafiir keine Tonart, in der s enthalten wiire. sondern
Gdur eingefiihrt. Das dritte Beispiel gehirt S pontini an: mitlen
in einem 4moll-Satze (bei ¢) erscheint ohne weitere Folge der
fremde Akkord d-f-b. Ausfiibrlicher verlisst Mehiil in dieser
Stelle (bei a)

und Mozart in dem Sextett aus Don Juan (b) die Tonart ; ersterer
geht mit Bestimmtheit (wir werden bald die Zeichen und Milttel
kennen lernen) nach Fdur und schliesst dann auch den fremden Akkord
g-b-es an: letzterer geht eben so bestimmt naeh Emoll und spiiler
nach Hmoll, wirft auch eine Erinnerung an Dmoll dazwischen, ohne
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dass ernstlich die Tonart aufgzegeben und eine andre statt ihrer
festgesetzt wiirde *).

Es ist aber auch ein Andres miglich: dass man eine Tonart
fiir immer oder auf lingere Zeit verlisst, um in einer andern das
Tonstiick zu Ende zn bringen, oder wesentliche Partien desselben,
selbstindige Gedanken (Silze — Perioden — Liedsilze) aufzustellen.
Dann wird der Wechsel der Tonarten, oder der Schritt aus einer
in die andre Uebergang genannt. So hat K. M. Weber das
Allegro seiner Freischiitz - Ouvertiire in Cmoll geselzt und dasselbe
mit dem ersten Thema (dem ersten Satze, Hauptsatz genannt)
eroffnet. Spiter wendet er sich nach Es dur, um hier einen ganz
neuen selbstindigen Satz (den Seitensatz)

ein- und durchzufiibren; noch spiiter kebrt zwar die Ouvertiire
nach Cmoll zuriick, schliesst aber nicht da, sondern in Cdur. Auch
der Nichtmusiker erkennt an diesem Fall in Vergleich zu den vori-
gen den Unterschied von Ausweichung und Uebergang. Dieser Un-
terschied liegt in dem Zwecke, den man bei der Modulation vor
Augen hat. In der Form, — darin, dass eine Tonart oder der
Inhalt einer Tonart mit einer andern oder deren Inhalt (z. B. mit
Akkorden aus derselben) vertauseht wird, — und so auch in den
Mitteln, wie man sich aus der einen Tonart in die andre begiebt,
sind Ausweichung und Uebergang nicht unterschieden. Verstehen
wir daher, einen Uebergang zu machen, so konnen wir denselben
nach Belieben blos als Ausweichung benutzen, das heisst, in der
neuen Tonart nur kurz verweilen, sie alshald wieder verlassen und
in den ersten Ton zuriickkehren, oder noch weiler zu einem neuen
Ton fortschreiten; dies ist der Grund, warum wir nicht abgesonderl

von Ausweichung und Uebergang zu reden haben, vielmehr den
Unterschied zwischen ihnen fiir jetzt ganz aus den Augen lassen
diirfen. Wir fassen beide unter dem Gesammtnamen der Modula-
tion zusammen.

*) Was in obigen Beispielen noch ausserhalb der bisherigen Mittheilungen
liegt, kann auf sich beruhep ; es gehiirt nicht zur Verstindigung iiber das hier

Darzustellende.




Erster Abschnitt.
Das Modulationsverfahren.

Die Modulation aus einer Tonart in die andre besteht darin,
dass wir statt der Tone und Harmonien der einen, die der andern,
z. B. statt Cdur

Ol R a0l gy C
mit seinen drei grossen Dreiklingen auf Tonika und beiden Domi-
nanten (C, &, F) u. s. w. den andern bestimmten Ton, z. B.
Adur —
a, k, cis, d, e, fis, gis, a

mit seinen drei grossen Dreiklingen, auf 4, E, D u. s. w. neh-
men. Dies wire die vollstindigste, aber auch umstindlichste W eise
zu moduliren.

Wir sehn aber sogleich, dass hier manches Ueberfliissige mii
unterliuft. Beide Tonarten, so enifernt sie auch von einander sind,
haben mehrere Tdne (@, A, d, ¢) mit einander gemein, in denen
sie sich also nieht unterscheiden, an denen wir also nieht er-
kennen, dass jetzt statt Cdur Adur eingetreten ist. Diese gemein-
schaftliechen, nicht unterscheidenden Téne brauchen mithin micht an-
gegeben zu werden.

Hiernach bleiben die unterscheidenden Téne fis, cis, gis iibrig,
um den Uebergang zu bezeichnen. Allein wenn uns auch dieselben
sagen sollten, dass wir nicht mehr in Cdur sind, so bezeichnen sie
darum noch nicht, dass wir uns nun in Zdur befinden ; denn diese
Tone gehoren verschiednen Tonarten (Adur, Edur, Hdur u. s. w.
Fismoll, Césmoll u. s. w.) an, kinnen also nicht das Zeichen einer
einzigen von ihnen sein. Vielmehr wissen wir aus eigner Erfah-

rung an unsern Gang- und Sntzlrillimigvu in der einstimmigen Kom-
position, dass man im Lauf einer [iomposition fremde Téne anbrin-
gen kann, ohne die Tonart zu verlassen. Hier —

tritt sogar die vollstindige chromatische Tonleiter auf und hitte
wieder durch alle: Erniedrigungen abwiirts gefiihrt werden kinnen:
und doch fiihlen wir uns ununterbrochen in Cdur, werden auch
bald (in der neunten Abtheilung bei No. 377) zu der Einsicht
kommen, dass und warum wir diese Tonart trotz aller fremden Téne
nicht verlassen haben.




Eimrc Ine T'éne konnen also nicht dasbestimmie Zeichen
einer Tonart sein. Folglich kinnen sie uns auch nicht als Mit-
tel dmncn, eine neue Tonart fiir uns sicher festzustellen, uns in
dieselbe bestimmt iiberzufiihren. Wir bediirfen dazu vielmebr eines
Mehrern, einer Harmonie.

Welches sind aber die Harmonien, die als sichre Zeichen des
Uebergangs dienen kinnen? Die, welche am sichersten ihre Ton-
art anzeigen. Der grosse und kleine Dreiklang vermag dies nicht,
weil ]('de[' grosse nd(‘r kleine Dreiklang in mehrern Tonarten zu fin-
den ist, ¢-e-g z. B. in Cdur, Gdur, Fdur, Fmoll, Emoll, a-c-e

Amoll , fmuil Cdur, Gdur, Fdur.

Wohl aber \\isscn wir bereits (S. 108) vom Djominant-
Akkorde, dass jeder nur in einer einzigen, — in seiner Ton-
art moglich ist, das heisst in der Tonart, auf deren Dominante
er steht. Tritt also in unsrer Modulation ein fremder Dominant-
Akkord, z. B. in Cdur der Akkord

e -gis - h-d

auf: so ist es unmoglieh, dass wir uns noch in Cdur, dass wir-uns
iiberhaupt in irgend einer andern Tonart, als in .4 befinden. Denn
in C, in & und D), so wie in allen mit Be’en vorgezeichneten Ton-
arten giebt es kein g¢s, in Edur und allen folgenden Durionarteu
giebt es kein d, auch in allen Jlulltml.nlen wird irgend ein Ton
des Akkordes (z. B. in Hmoll gis, in Fismoll ) fehlen.

Der Dominant-Akkord ist das hfﬁillilllllf Zeichen fiir seine Ton-
art und deren Eintritt. Aber er ist kein Zeichen fiir das Tonge-
schlecht, denn er ist in Dur und Moll (S. 152) gleich. Der
obige Dominant-Akkord sagt uns bestimmt, dass wir nichlt mehr in
Cdur, sondern in A sind. Aber er lissl unentschieden, ob _4dur
oder Amoll folgen wird. Dies entscheidet sich erst spiiter, — in
der Regel durch den folgenden tonischen Dreiklang ; heisst derselbe
a-cis-e, so sind wir in _4dur, heissl er a-c-e, so sind wir nach
Amoll gekommen,

Hiermit haben wir im Dominantakkord ein bestimmies Modu-
lationsmittel erkannt. Er ist gleichwohl nicht das einzige ; es werden
sich noch andre gleich bestimmte, bestimmiere, weniger bestimmie
finden, — denn da im menschlichen Geist und Gemiith nicht Alles
bestimmt ist und sich sogleich bestimmi offenbart, so muss es
auch fiir die n|1|lcqlmmli('n Momente gleich unbestimmie Ausdriicke
geben. Ja, wir werden in der iu'tiw der Modulationsmittel auch
solche finden (Durdreiklinge, einzelne Téne) die wir oben als un-
zuliinglich abgelehnt haben. Sie mussten zuerst abgelehnt werden,
weil -Anfangs die grosste HKlarheit und Bestimmtheit Gebot isl:
spiler, nachdem diese gewonnen sind und uns sichergestellt haben,
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kann auch das Unbestimmtere, zuletzt die blosse Andeutung an
rechter Stelle zur Geltung kommen.

Die weitere Erorterung kniipfen wir an das erste Modulations-
mittel; dies ist also

1. der Dominantakkord.

Die Frage, die uns zunichst beschiftigt, ist:

Wie bewirken wir die Modulation aus einer Ton-
arl in eine andre?

Fiir jetzt antworten wir:
durch Einfiihrung des Dominant - Akkordes der Tonart, in
die wir ibergehn wollen, in die bisher herrschend gewesene
Tonart,

Da die Umkehrungen wesentlich ganz gleich sind ihrem Grund-
akkorde, so versteht sich, dass wir statl des Dominant - Akkor-
des seinen Quintsext-, Terzquart- oder Sekund- Akkord nehmen
konnen.

Da ferner der Dominant - Akkord in Dur und Moll gleich ist,
so héingt es von uns ab, die Modulation nach Dup oder Moll zu
lenken, so dass jeder Dominant- Akkord eigentlich zwei Tonarten
(Dur und Moll auf der Tonika seines Grundtons) eréffnet.

Dies ist der Kern der Lehre. Ueber das Yerfabren bedarf es

nur weniger Bemerkungen.

Erstens muss die Einfiihrung des Dominant- Akkordes , wie
sich von selbst versteht, fehlerlos geschehn. Wollten wir z. B.
von € nach @ in der Weise, wie bei a —

moduliren, so wiirden wir zwar unser Ziel erreichen, aber dabei
Quinten machen. Es miisste, wie bei b oder auf andre Weise
dem Fehler ausgewichen werden.

Zweitens muss s — wie wir ebenfalls wissen, — der Zusam-
menhang in der Harmonie erhalten werden, oder wenigstens miis-
Sen wir ihn zu erhalten verstehn fiir Fille, wo wir nicht be-
sondre Griinde haben, ihn aufzugeben. Wir miissen also vermogen,
den Dominant- Akkord mit dem letzten Akkord unsrer bisherigen

*) Durch die Formel der drei ersten Akkorde (tonischer Dreiklang, Domi-
nant-Akkord, tonischer Dreiklang) ist die Tonart, von der wir ausgehn wollen,
festgestellt, In allen folgenden Beispielen wollen wir dies als geschehen
voraussetzen und statt dieser Formel nur den tonischen Dreiklang notiren,

Marx , Romp. L. I, 4. Aufl. 12




— A —

Modulation in Zusammenhang zu selzen; der Zusammenhang zweier
Akkorde zeigt sich aber bekanntlich im Vorhandensein gemein-
schafilicher Tone. Wollten wir also von € nach Es so

moduliren, so wiirden wir unser Ziel zwar richtig erreicht, aber
den die Modulation bewirkenden Akkord zusammenhanglos gesetat
haben. Mag dies auch, wie gesagt, kein Fehler sein, so miissen
wir doch verstehn. den Zusammenhang zu erhalten. Wir . wollen

dies also fiir jetzt in allen Fillen thun.

Wenn nun der nithige Dominant-Akkord mit dem Ak-
korde, von dem wir ausgehn, keinen Zusammenhang — das heisst,
keinen gemeinschaflichen Ton hat, wie ist der Zusammenhang her-
zustellen? — Dadurch, dass wir einen oder mehrere Akkorde zwi-
schen beide schicben, die sowohl mit dem einen, als mit dem an-
dern zusammenhingen. Hier

ist dic ohige Modulation in zusammenhiingender Harmonie ausge-
fiihrty das erste Mal mit einem Akkorde, das andre Mal mit zweien.
Wir werden uns in der Lehre durchaus auf einen einzigen Akkord,
am den Zusammenhang herzustellen, beschriinken, Dies ist das
Nithige; die weitern Umschweife kann nach den friihern Uebun-
gen Jeder selber suchen und versuchen.

Die zwischentretenden Harmonien, durch die wir den Zusam-
menhang herstellen, nennen wir ver mittelnde Akkorde.

Welche Akkorde kinnen wir als solche brauchen? — Vor
allen Dingen nur solche, die in der bisherigen Tonart vorhanden
sind; denn nihmen wir fremde (wollten wir z. B. die in No. 218
gemachte Modulation durch den Akkord f-as-c vermitteln, so
wiirden wir ja schon mil diesem Akkorde Cdur verlassen haben,
wiirden uns — wir wissen noch nicht, wo? — befinden, also micht
mehr von C aus nach Es gehn, was doch unsre Aufgabe war.

Eben so wenig konnen Septimen-, Nonen - Akkorde und
verminderte Dreiklinge zu einer Vermitllung dienen. Denn diese
alle haben den Trieb, sich in die tonische Harmonie, nicht aber (s
viel wir bis jelzt wissen) in einen fremden Dominant - Akkord auf-
zulsen. In Cdur oder Cmoll streben bekanntlich




a oder as
a oder as

S - ana s
nach ¢-e-g oder c-es-g und kinnen desswegen nicht nach
b-d-f-as [libren,

Es bleiben also nur die grossem und kleinen Dreiklinge der
Tonart als Vermitllungs - Akkerde iibrig, z. B. in Cdur und moll

C-maoll.

die vorsiehenden, an die wir ankniipfen kénnen., Gehn wir nun
vom tomischen Dreiklang aus, so haben wir in Dur fiinf and in
Moll drei Vermittlungen, wenn der fremde Dominant-Akkord nicht
schon mit jenem unmillelbar zusammenhingt. — Wir waollen in

allen folgenden Aufweisungen stets von Cdur und zwar vom toni-
schen Dreiklang ausgehen.

Welcher ven den Vermilllungs- Akkorden wird aber in
jedem besondern Fall anwendhar, — und welcher von allen an-
wendbaren der geeignelste sein? — Anwendbar isl jeder,

der mit den beiden zu verbindenden Akkorden gemeinschaftliche
Téne enthilt; bei einer Modulation von € nach E z. B. wiirden
alle vorhandnen Vermittlungs- Akkorde, wie man hier —

sieht, anwendbar sein. — Am geeignetsten aber muss im Allge-
meinen der Akkord zur Vermittlung sein, der uns am meisten in
dic Niihe der neuen Tonart bringl, das heisst, an eine Tonart
erinnert (S. 82), die derjenigen, in die wir gehen wollen, am
niichsten verwandt ist. Von vorsiehenden Vermittlungen wiirde
die erste (a), die an Emoll erinnert, die niichste, die letzte (e) die
enlfernteste sein*). Wollen wir also von Cdur in Tonarten mit

) Wiissten wir dies nicht gleich auszufinden, so wiirde unser bekannles
Schema (S. 101) uns zurechtweisen, Wir wiederholen es hier mit Zuligung
der (vorgezeichnelen oder nicht vorgezeichneten) Erbihungen und Erniedrigungen.
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Erhohungen ausweichen, so dienen uns die Dreiklinge aul E, &,
A, D, — wollen wir in Tonarten mit Erniedrigungen aunsweichen,
so dienen uns die Dreiklinge auf F' und ) am besten.

Bisweilen, bei der Modulation in sehr entlegne Tonarten,
scheint kein Vermittlungs - Akkord seinen Zweck erfiillen zu konnen.
Wenn wir z. B, von Cdur nach Cisdur moduliren wollen, brauchen
wir den Dominant- Akkord von Cis, gis-his-dis-fis; keiner die-
ser Tane ist in Cdur vorbanden, kann also von keinem Akkord in
Cdur erreicht werden. — Dann helfen wir uns durch enharmoni-
sche Umnennung*). Wir verwandeln Césdur und dessen Domi-
nant- Akkord in Desdur und den Dominant- Akkord as-c-es-ges
und haben hiermit —

unser Ziel erreicht; oder wir unlerlassen, wie beim letzten Nolen-
beispiel, die Umnennung, da die Verbindung doch vorhanden ist.

Dritlens wollen wir — wie schon frilher S. 143 ausge-
sprochen und stets miglichst beobachtet worden — auch bei der
Modulation in fremde Tonarten unsre Stimmen so bequem wie
moglich fihren, jede auf ihrem Ton stehen lassen, wenn dieser im
folgenden Akkorde wieder gebraucht wird, jede, die fortschreiten
muss, in den niichsigelegnen Ton des neuen Akkordes fiihren.
Diese uns schon geliufige Weise ist besonders wichtig bei der
Einfihrung fremder Akkorde (z. B. der zur Modulalion dienenden
Dominant - Akkorde) mit fremden Ténen. Wiirde sie hier versiuml,
z. B. in diesen Akkordfolgen,

— —

T ____5_:_;___;__ :

so entstind’ ein Widerspruch zwischen den Stimmen, die dieselbe
Stufe in verschiedner Tonhohe (z. B. die eine als e, die andre

Y Enharmonisch heissen bekanntlich (wie die allgem. Musiklehre niher
angiebt) Tone, Intervalle, Akkorde, Tonarlen, die bei gleicher Tonhihe ver-
schiedne Namen fiihren, Die Tine eis und des, die kleine Terz e-es und die
iihermiissige Sekunde e-dis, der SCFJ“I!N‘.N—"\kkflT‘d h-d-f-as und der Qlli;lll-
sext- Akkord A-d-f-gis oder der Terzquart- Akkord #h-d-eis--gis, die Ton-
leiter Gesdur (oder Moll) und Fisdur (oder Moll) sind der Tonhihe, der
Tonung nach dasselbe; cis klingt wie des, c-es wie e-dis u. s. w. wnd
wird aul denselben Tasten angegeben; sie haben aber.(aus Griinden, die nicht
hierher gehtren) verschiedne Benennuvng, sind also enharmonische Tine, Inter-
valle u. 5. w. :
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als es) nehmen, der im Horer das Gefiihl erweckle, es sei eine
von ihnen falsch. Dies wiirde im Verein mil der von ihrem nich-
sten Wege so weit abgeleiteten Stimmfihrung die in ihrem Kern
richtigen und guten Modulationen verhisslichen, ja widersinnig er-
scheinen lassen. Ein solcher Widerspruch heisst in der Kunst-
sprache Querstand und hat, wie wir eben in No. 223 gesehen,
bisweilen — nicht immer! — etwas Verschrobenes an sich.
Wir diirfen indess num seine Vermeidung nicht sorgen®). Sobald wir
an der Regel festhalten, jede Stimme so bequem wie miéglich zuo
fibren, werden wir jede Erhohung oder Erniedrigung in die Stimme
setzen, die vorher schon dieselbe Stufe gehabl hat, die nun ver-
wandelt werden soll. Hiermit sind die fehlerhaften Querstinde dann
vermieden, wie wir gleich sehn werden.

Nach dieser Vorbereitung haben simmiliche Modulationen mit
Hiilfe des Dominant- Akkordes keine Schwierigkeit. Sie folgen hier;
der Reihe nach, in alle Tine.

Alle Modulationen sind so kurz wie miglich gemacht; nur bei
der Ausweichung nach # hilte der Vermiltlungs - Akkord erspart
werden konnen, hitten wir nicht den Schritt der iiberméssigen Se-
kunde (S. 154) vermeiden wollen.

Bei jeder Modulation ist entweder gar keine, oder nur eine
Vermittlung benutzt worden, obgleich wir wissen**), dass es fiir

") Hierzu der Anhang M.

™) In No. 221 sind fiir eine einzige Modulation fiinf verschiedne Vermitt-
lungen enthalten ; dies diene als Erinnerung. Der gewihnliche Sprachgebrauch
bezeichnet iibrigens jede neue Vermiltlung als besondre Modulation , so dass
nach ihm No. 221 fiinf Modulationen enihielte. Dies ist offenbar unrichtig, da
alle bis jetzt zur Anwendung kommenden Vermittlungsakkorde der alten Ton-
art asgebiren, mithin sie nicht den Ucbergang in die neue bewerkstelligen.
Aber wegen ihrer wirklichen Nothwendigkeit muss man sich die Vermitilungen
— und zwar alle — geliufig machen.




jede deren mehrere giebt. Jede Vermittlung ist durch einen einzi-
aen Akkord bewerkstelligt; wir wissen, dass man auch deren
mehrere nach einander anwenden kann.

Ist micht bei der Modulation nach D ein Querstand vorhanden,
da die Unterstimme im ersten Akkorde ¢ und die Oberstimme im
zweiten cis hat? — Nein; denn die Oberstimme hatte ebenfalls
¢ vor eis, dieses ist also auf dem ndchsten Wege eingefiihrt.

Hilte man dieselbe Modulation nicht auch in der Weise

h.

B e

ausfihren kénnen, dass der Schritt von ¢ nach eés (wie in a) der
Unterstimme zugefallen wire? — Ja; indess wird man im Allge-
meinen die friihere Weise (No. 224) vorziebn, da die Oberstimme
sich fiihlbarer macht, mithin nach ibrem ¢ das cis 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 zu gis sich in einer Mittelstimme verbirgl .

Eine Modulation fehlt in unsrer Uebersicht No. 224 giinzlich:
die von der Durlonart in ihre (die aafl derselben Tonika stehende)
Molltonart, von Cdur nach Cmoll — oder umgekehrt. Sie scheint
auf den ersten Hinblick die niichstliegende, da beide Tongeschlechte
denselben Dominantakkord

haben. Allein eben bieraus ergiebt sich die Unzlinglichkeit dieses
Modulationsmittels. Da der Dominantakkord beiden Geschlechten
gemeinsam angehort, 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. 226 geben wir aus Dur
nach Moll und aus Moll nach Dur, aber vollkommen unkrillig,
weil das neue Geschlecht ohne Unterscheidungszeichen, gleichsam
ganz zufillig auftritt. Die bessere Liosung dieser Aufgabe wird sich
erst spiiter finden.

Wir haben schon oben (S. 176) gesagt, dass der Dominant-
akkord nicht das einzige Modulationsmittel ist. Es wird uns daher

95) Zweinndzwanzigste Aufgabe: Durcharbeitung simmtlicher Mo-
dulationen erst von Cdur, dann von Cmoll aus, erst in miglichster Kiirze,
dann mit allen sich darbietenden Vermiltlungen; Durchiibung derselben in
gleicher Weise von andern Tonarten aus am Instrumente.
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obliegen, auch die iibrigen Modulationsmittel aulzusuchen. Indess
isl das \\-"vsl-.uilichl' schon erreicht :

wir sind in den Stand gesetzt, zu moduliren, —
gleichviel ob mit einem oder mehr Mitteln. Daher wenden wir uns
sofort zur Anwendung des Erlangten und verweisen weitere For-
schungen aul spiitere Zeil.

Zweiter Abschnitt.

Anwendung der Modulation auf Behandlung gegebner
Melodien.:

Unsre bisherigen Il.nnmnhnunneu haben an grosser Einseitigkeil
selitten, weil sie aul eine einzige Tonarl lmm hriinkt waren und
wir nur Melodien behandeln Lnnnil n, die in einer einzigen Tonart
verweilten. Jetzt konnen wir die Mittel verschiedner Tonarten im
Wege der Modulation vereinigen, folglich auch solche Melodien
behandeln, die sich nicht in eine einzige Tonart einschliessen.
Hieemitt tritt ein Unterschied ein, den wir bisher nicht zu beobachten
hatten: zwischen Melodien, die den Eintritt in fremde Tonarlen
nothwendig machen, und solechen, wo dies nicht der Fall, obwohl
die 'fr'l(‘fr{'nlha.h(' Benutzung fremder Tonarten m oglich sein kann.
Den fremden Tonarten "!meullhor heisst die Fonar! von der aus-
gegangen und in der -"Pa{hlmsen wird,

Hauptlton

oder Haupttonart. Der Hauptton der Koriolan-Ouvertiire von Beel-
hoven ist Cmoll, obwohl sie nach Esdur und andern Ténen Aus-
weichungen und Uebergiinge macht. Auch die Freischiitzouvertiire
(8. 174) hat Cmoll zum Hauptton, obwohl auch sie nach Esdur
und andern Ténen modulirt und zulelzt aus dem S. 174 angedeu-
telen Grund in Cdur schliesst. Die Tonarten, in die modulirt wird,
heissen

Nebentione
im Gegensalze zum Hauption.
Die erste Frage nun, die wir von jelzt an bei der Behandlung
eimer Melodie zu beantworten haben, ist:
ob sie Modulationen in fremde Téne noth wendig macht,
oder
ob dergleichen Modulationen wenigslens ralhsam sind?
denn m i "luh sind sie iiberall.
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Rathsam und zulissig ist im Allgemeinen die Modulation in
fremde Tonarten, wenn durch sie die Bestimmtheit. umi das Vor-
walten des Haupltons nicht beeintriichtigt, wenn nicht Allzufremdes,
Allzuentlegnes — und das Fremde nichl in allzugrosser Ausdehnung
angewendet wird. Wollte man eine méglicherweise mit den Mitteln
von Cdur allein behandelbare Melodie so, wie hier

geschehen, mit dem zweilen Akkorde (a) nach moll, dann nach
einer Erinnerung an den Hauptton (b) nach Fdur (¢) fibren und
den Vordersalz (d) in Ddur schliessen — und wie die Modulation
dann weiter hin und her taumelt: so wiirde nicht nur das Gefiihl
vom Haupttone ganz ertidtet, sondern alle Einheit und Haltung
des Satzes verloren. Der Kundige begreifl nicht, wie dieses Fismoll
(e) nach Cdur und der Vordersatz mach Ddur kommt u. s. w. —
und der Ununterrichlete wiirde durch diesen steten Irrgang in seinem
Fiihlen verwirrt und verslimmt werden®).

So gewiss dies bei grablicher Verirrung (wie oben) allgemein
erkannt wird, so wenig lisst sich gleichwohl im Allgemeinen bestim-
men , wieviel und wie weit modulirt werden darf; man kann nur
als allgemeinannehmbaren Rath aussprechen: dass der Hauptlon
allen Nebentinen vorgeht, besonders aber am Schluss — und in
der Regel auch zu Anfange festgestelll werden muss; dann: dass
von den Nebentinen in der Regel die verwandlen den fremdern
vorgehn. Hauptfehler in No. 227 waren also die Modulationen nach
Ddur und Fésmoll und das allzuschnelle Aufgeben des Hauptions.

Nihere Belehrung wird sich weiterhin (im sechsten Abschnitt)
ergeben; fiir jelzt wollen wir aus Vorsicht nur bescheidunen Gebrauch
von der Modulation und besonders von der in [remdere Tonarlen
machens der Irrthum und die Eitelkeil, aul die gehiiufte oder fremde
Modulation Werth zu legen, kann uns ohnehin nichts anhaben,
seit wir gesehn, dass alle Modulationen sich mit ziemlich gleicher
Leichtigkeit vollbringen lassen.

*) Dieser Fall zeigl wieder, wie wichtiz Zusammenhang und Folgerichtig-
keit auch in der Musik sind. Im Einzelnen ist in No. 227 Alles richtig, es isl
kein Sehritt geschehn, der sich nicht rechifertigen liesse; — und das Ganze
ist ohne sonderliche Hirte musikalischer Unsinn zu nennen.
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Bestimmter zeichnet sich unsre Obliegenheit, wenn die Melodie
selbst Modulation nothwendig macht, Dies kann #usserlich dureh
fremde Melodietine, innerlich (und weniger deutlich) durch den
besondern Gang der Melodie kennbar werden.

1. _deussere Merkmale.

der Nothwendigkeit einer Modulation sind fremde (dem Hauption
nicht angehorige) Tone 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 durch ihn angedeu-
tete. Tonart — wir nehmen an, Gdur — gekommen, so ist von
diesem Augenblick an Alles aus dem Gesichispunkte dieser Tonart
zu beurtheilen ; wir befinden uns nicht in Cdur, wie Anfangs, son-
dern in Gdur und bhaben zunichst an die Téne, Harmonien, Ver-
wandtschaften von Gdur zu denken. Erschiene dann wieder ein
Ton, der nicht nach Gdur gehirt, z. B. f: so kinnte der fremde
Ton wieder Anlass zu einer Modulation werden. — Wir sagen:
es konnte so sein. Spiter wird sich auch die Maglichkeit zeigen,
dass fremde Tine ohne Einfluss auf Harmonie auftreten*). Indess
fiir jetzt soll jeder Ton als zugehérig zur Harmonie und einfluss-
reich auf Modulation gelten.

Jeden fremden Ton haben wir sonach fiir jetat als Zeichen
einer nothig werdenden Modulation anzusehn; er muss einer neuen
Tonart angehoren und zwar dem Dominantakkorde derselben, da
wir bis jetzt noch kein andres Modulationsmittel kennen. Aber
welchem Dominaniakkorde? welcher Tonart?

Die Antwort ist bereits S. 104 vorbereitet. Der fremde Ton
kann moglicherweise Grandton, Terz, Quinte, Septime eines Domi-
nanlakkordes sein, fis z. B. (das wir uns oben in einem Cdur-Satz
eintretend dachten) kann moglicherweise den Akkorden

Jis - ais - ¢is - e
d-fis-a - ¢
ho- dis- fis - a
gis - his - dis - fis
und damit dem Tonarten H, &, E, Cisdur oder moll angehoren.
Allein erstens beschriinkt sich dies durch die Riicksicht aul die dem
Akkord eigenthiimlichen Fortschreitungen; fis kann nur Grundton
oder Oktave sein, wenn es nach H geht oder liegen bleibt, — kann

nur Terz sein, wenn es einen Schritt “hinauf nach g geht, nur

") Ein Vorspiel haben wir schon in No. 44 bis 50 gesehn, wo unser Satz
durch fremde Tine durchging, ohne im Wesentlichen Cdur zu verlassen,

Gleiches zeigt No, 216,
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Septime , wenn es einen Schritt hinabgeht nach e oder ezs, — nur
Quinte, wenn es einen Schritt hinab nach e oder hinauf nach g
oder gis geht, oder allenfalls eine Quinte (No. 161,d) abwiirts lld.{ll
h. L\s eitens wird man selbst unter den z.ul.lsswen Tonarten in
der Regel die wiihlen, welche dem vorhergehenden und dem Haupt-
ton am nichsten verwandl ist.

Vor allem muss aber jetzt bei jeder Melodie, die wir bear-
beiten wollen, der Hauptton festgestellt werden, da sich von ihm
aus die ganze Modulation bestimmt. Die Vorzeichnung fiir sich allein
reicht dazu nicht aus, weil sie zwei Tonarten (den Paralleltonen)
gemeinsam ist; wir miissen sehn, in welchem der beiden Tone der
nothige (S. 108) vollkommne Ganzschluss maglich ist.

Nehmen wir folgende Melodie —

| L
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zur ersten Anwendung. Ihre Nicht-Vorzeichnung deutet auf Cdur
oder Amoll; ein vollkommner Ganzschluss ist zu ihren lelzten Tonen
nur in Cdur mioglich, — in .#moll miisste die Terz in der Ober-
stimme liegen und iiberdem verdoppelt werden.

Im dritten Takt erscheint fis und néthigt, Cdur zu verlassen.

Da es einen Schritt aufwiirts geht nach g, — so kann es nur Terz
oder Quinte eines Dominantakkordes (d-fis-a-c oder h-dis-fis-a)
sein, nur nach Gdur oder Emoll fiihren. Wir ziehen Ersteres vor
wegen seiner nihern Verwandtschaft mit Cdur und wenden uns
hier nach Gdur. — Im fiinften Takt erscheint dis als fremder
Ton und nothigt zu neuer Ausweichung. Dieser Ton wiederholt
sich, also das erste dis bleibt stehn, kénnte mithin Grundton (Ok-
tave) eines Dominantakkordes (elis - fisis - ais - ¢is) sein und nach Gis
dur fihren; allein an diesen entlegnen Ton ist nicht zu denken.
Wir nehmen vielmehr /s als Terz des Dominantakkordes von Emoll,
bleiben also in der Verwandtschaft von Gdur und Emoll, bis das
folgende f uns zwingt, auch diesen Ton zu verlassen und nach
Cdur zuriickzukehren. Hier

ist eine Ausfiihrung des oben Erwognen.
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2. Innere Merkmale

der Nothwendigkeit einer Modulation sind Melodiewendungen, die
ohne Ausweichung in fremde Téne nicht angemessen behandelt
werden kdonnen, obwohl die Melodie selber an der Stelle, wo mo-
dulirt werden muss, keinen fremden Ton enthiilt, Dieser letzte
Umstand kann den Uebertritt in andre Tonarten keineswegs aus-
schliessen, da auch einheimische Téne fremden Dominantakkorden

(z. B. f den Akkorden

S-a-c-es
des - [ - as - ces
b-d - f-as

und nun erst dem Dominantakkorde g-4-d- f) angehorig sein kénnen.

Aber worin liegt die Nothwendigkeit einer Modulation an Stel-
len, wo kein fremder Melodieton sie herbeifiibrt? — Sie kann
Erstens in spiter nachfolgenden fremden Melodietonen liegen,
die eine vorhergegangne Ausweichung nothwendig voraussetzen, aber
an sich selber nicht zulassen. Wir kinnen dies an folgender
Melodie

beobachten, die sich durch Vorzeichnung und Schluss (und schon
Anfangs durch das wiederholte gés als Amoll zugehorig erweist.
Man kaon sie bis zom vierten Takte in dieser Tonart slehn lassen
(wie hier —

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 hingefiihrten 4moll-Modulation , wie die obige, unvereinbar
ist; man hille schon friiher 4moll verlassen sollen. Die zweile
Hilfte der Melodie kann ziemlich lange in Cdur bleiben, bis endlich
bei gis Amoll nothwendig wird, hier aber nur ungeschickt einge-
fiihrt werden kann. Besser wiire diese Behandlung.
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Zweitens kann die Nothwendigkeit einer Modulation in der Kon-
struktion der Melodie liegen, wenn diese periodischer Gestalt ist
und nicht ohne Ausweichung in Nebentone sich darstellen ldsst.
Hiervon wird bald griindlicher die Hede sein; einstweilen wollen
wir dem S. 121 Mitgetheilten die Bemerkung zuselzen :
dass der Vordersatz bisweilen statt des Halbschlusses eine
Ausweichung in die Tonart der Dominante und in dieser
einen (anzschluss macht.

Dies kann sich an der Melodie zu erkennen geben. Schliesst
die erste Hilfte (der Vordersalz) einer Melodie in Cdur mit diesen
Wendungen

oder

s _

i~ e I kil O N
B3 A TS O _._1_ et ._If::d_';:):.i::qfi

s e S e S e T S e

ab, so zeigt sich kein fremder Ton — und gleichwohl die Unmég-
lichkeit, mit den Harmonien von Cdur einen belriedigenden Abschluss
zu erlangen; man miisste den Vordersalz so

T _':|_']

=l

schliessen., entweder in unangemessner Feierlichkeit (was bleibt
hiernach fiic den Schluss des ganzen Salzes iibrig?) wie bei ¢ und
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e, oder lahm wie bei a, oder hinfillig wie bei d, oder noch abrup-
ter wie bei fund b. Eben diese lelizte Wendung weiset auf den
rechten Weg. Man muss diese Schliisse in die Tonart der Dominante
wenden, —

um dem Vordersalz zu geniigen und fiir den Nachsatz Riickwendung
und Schluss im [metLuu uimu zu behalten.

Blicken wir nun noch einmal auf jene Modulationen zuriick.
die nicht nothwendig aber (S. 184) miglich sind: so werden wir
um so bereilwilliger sein, bei unsern Uebungen?®) in ausweichen-
der Modulation nur sehr beschrinkten Gebrauch von ihnen zu ma-
chen, je mehr wir Modulationen mit Nothwendigkeit — also gewiss
ln‘lllfl[]”l einlreten sehn.

Dritter Abschnitt.

)lmlu]al.innsgiing(‘ mit Dominantakkorden.

Jede Einfihrung eines neuen Akkordes ist als neues Motiv
anzusehn und kann als solches fiir sich allein oder im Verein mit
andern zu Harmoniegidngen benutzt werden. Dies — und das
Verfahren dabei ist aus Friiherm hinldnglich bekannt, so dass
wenige Beispiele geniigen, es aul die neuen Mittel anwenden zu
lassen,

Die nichstliegende Modulation (wenn man auf Verwandischaft
der Tonarten sieht) ist die in die Oberdominante. Selzen wir sie
fort, gehen wir aus jeder Tonart in ihre Oberdominante, —

(==
|

~ibaal

26) DreiundzwanzigsteAufgabe, Ausarbeitung derin der Beilage XTV
gegebnen Melodien, — sogleich mil Benutzung der Modulalionswendungen,

tie sie erfodern,
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so erhalten wir einen Gang, der stelig von € nach &, von G nach
D, von da nach .4, nach E, H, Fis fiihet. Von Fis hitten wir
mit gis - his-dis- fis nach Cisdur, von da nach Gisdur gehn kinnen,
bis nach Hisdur: dies hitte nach Tonarten mit 7, 8, 12 Kreun-
zen gebracht. Wir zogen vor, den oben genannten Akkord enhar-
monisch in as-c¢-es-ges umzuwandeln und kommen auf diesem
Wege nach Des, As bis Cdur, mit 5, 4 Been und ohne Vor-
zeichnung.

Man bewerke, dass wir nicht blos hinsichts der Zielpunkte
(der jm!rzsm:tligeu Oberdominante) sondern auch in der Ausgestal-
tung des Ganzen streng folgerichtig gegangen sind; es zeichnel
sich ein stets wiederkehrendes Motiv von vier Takten, durch den
Bogen veranschaulicht. Derselbe Gang hitte auch in andrer Weise
folgerecht gestaltet werden kinnen.

Ein eben so nahliegendes Motiv, der Schritt in die Unterdo-
minanle . hitle einen ihnlichen Gang ergeben, auf den wir spiter
kommen miissen.

Wir konnten einen Gang bilden, der uns slets in die, eine
grosse Terz aufwiirtsliegende Tonart brichte,

von C nach E, von E nach Gis — woliir wir bequemer s selzen,
von As nach C.

Andre Giinge konnten uns durch kleine Terzen aufwiirts, andre
durch grosse — oder durch kleine Terzen abwiirts bringen.
Dieser Gang

=
|

fiihrl in die eine grosse Sekunde héber liegenden Tonarten, von
C nach D, E, Fis, Gis, Ais, His, — flir welche erleichternd
As, B, C geselzt ist; man kénnte in derselben Weise abwiirls
schreiten, von € nach B, 4s, Ges, E, D, C.

Der Anfang von No. 238 legt nahe, die ganze Tonreihe der
Durtonleiler als Zielpunkt der Modulation zu nehmen; wir gehen —

(
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von C nach D, E, F, G, 4, H, C*) durch eine kleine Inkonse-
quenz der Ausgestaltung im dritten und vorletzien Takte ist dieser
Gang moglich geworden, der nicht blos vermehrien Inbalt, sondern
auch besser zusammengehorige Zielpunkte hat. Die starre Konse-
quenz in No. 238 ist unkiinstlerisch; die Tonkunst kennt mnicht
den Fortschritt in lauter Ganzionen; sie mischt im Dur- und
Mollgeschlecht Ganz- und Halblone und hat, wie die Natur, nie
anders als im Verschmelzen von Gleichartigkeit und mildem W echsel
ihre Befriedigung gefunden**).

Dass man in #Hhnlicher Weise die Durtonleiter hinab, die
Molltonleiter hinauf- und hinabschreiten, dass man in die jedesmal
einen Halbton hihere Tonart bei (a)

oder in die jedesmal um soviel tiefere schreiten kann, ist ohne
Weiteres klar.

Eben so bedarf es nur der Erinnerung, dass jeder Gang in
mannigfachen Lagen, in enger und weiter Harmonie, kurz mit all’
den Abwechslungen, die sich schon S. 116 gezeigt haben, ausge-

fliihrt werden kann. Man wird gewahr, dass das Element der
Harmonieginge hier erst zn voller Ausdehnung gelangt. Wiihrend
dies der Uebung des Schiilers iiberlassen bleiben darf, stehn uns
noch zwei merkenswerthe Fortschritte zu Gebote. Sie kniipfen sich
an den schon oben erwiihnten Gang in die jedesmalige Unterdomi-
nanle, der hier

") Hier ist zugleich Anlass, die Ausdehnung vnsers Vermiigens zu ermessen.
Zuerst war uns die Tonleiter nichts als eine Reihe einzeloer, obwolil zusam-
mengehiviger Tine; dann lernten wir sie harmonisiren (No. 98) aber ohne
Gleichgestalty dann — in den Sextakkordgingen — fand sich Gleichgestalt
und jeder Ton der Tonleiter ward Grundton eioes Akkordes; jetzt ist jeder
Ton Tonika einer neunen Tonleiter.

") Diese Wahrheit kiinnte als Verurtheilung aller so weit gefiihrten Harmo-
niegiinge, namentlich der in No. 240 aogefanguen, wieder ganz gleicharligeo,
gelten, wenn man nicht im Auge behielte, dass die Weite der Ausfubrung nur
als Uebung fir den Schiiler empfohlen, im kiinstlerischen Wirken aber dem
Ermessen des Riiostlers iiberlassen ist.

***) Bei diesen und den folgenden modulationsreichen Gingen soll jede Vor-
zeichnung nur der Note gelten, vor der sie steht, ohne dass es eines Wider-
rufs bedarf.




eine Strecke weit hergestellt ist, und in dem wir, beilinfig bemerkt,
die Terz und Quinte der Dominantakkorde mit der in No. 116 auf-
gewiesnen Freiheit behandelt haben.

Wir sehen hier, soweit wip gehn wollen, einen rastlosen
Gang aus jeder Tonart in die Tonart der Unterdominante. Zugleich
hat — iibereinstimmend mit unsern bisher hefolglen Grundsitzen
— jeder Dominantakkord seinen tonischen Dreiklang zur Folge.
Allein eben diese Dreiklinge bilden so viel Ruhepunkte und Ein-
schnitte, man konnte moglicherweise bei jedem derselben den Gang
abbrechen. Dies aber ist im Grunde dem Wesen eines Ganges
nicht ganz entsprechend. Nun ist aber jeder der stérenden Drei-
klinge im folgenden Dominantakkorde schon enthalten, kann also
— S0 scheint es — ohne wesentliche Einbusse erspart werden und
somit erhalten wir einen

Gang von Dominantakkorden.

Um ihn in seinem Entstehn und den wesentlichen Ziigen ganz
klar vor Augen zu haben, stellen wir ihn mit No. 241 zusammen
und beide fiinfstimmig auf,

damit wir jene von der urspriinglichen Regel (S. 87) abwei-
chenden Schritte der Terz und Septime vermeiden, ohne die
Vollstindigkeit der Akkorde einzubiissen. Bei _# ist jeder Ak-
kord vollkommen regelrecht behandelt. Bei B dagegen erlangt
kein Dominantakkord seinen Ruhepunkt; Jeder Dreiklang hat sich
gleichsam im Entstehn in einen neuen Dominantakkord verwandelt,
¢c-e-g in c-e-g und b, f-a-c in f-a-c und es, und so fort.
Durften wir uns das erlauben? — Ja! , denn es ist
1. jeder iibergangne Dreiklang, wie gesagt. in dem an seiner
Statt eingefiihrten Dominantakkorde enthalten,
2. jeder Schritt in den einzelnen Stimmen regelrecht, — mit
Ausnahme der Terz, die iiberall einen Halbton abwirts statt
aufwiirts geht,
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3. die Abweichung aber in einzelnen Intervallen, und nament-
lich in der iulnun-r der Terz keineswegs etwas Unerhartes ;
endlich ist
4. diese Abweichung nicht willkiihrlicher Einfall oder Versehen,
sondern eines kiinstlerischen Zweckes willen getroffen, —
denn allerdings kann es kiinstlerisch nothwendig werden, sich im
(range .lsllm und gewissermassen s:,h]‘ﬂnhnlou zu bewegen. Dies
ist (hc H.mptmw]w bei allem kiinstlerischen Gestalten,

Was nun jene Abweichung von der Regel des Terzenschritts
betrifft, so ist sie nicht die erste; schon friibier (S. 110) haben wir
die Jt"ll abwiirts stalt dll!“d[!b —- und zwar eine Terz hinabge-
fiihrt. Nur geschah das in Millelstimmen, hier abweehselnd in der
Oberstimme, z. B. vom zweiten Akkorde zum dritten. Allein ge-
ade die beiden Stimmen, in denen die Terz von ihrer Regel ab-
geht (Diskant und Alt in No. 242, B) sind am Iolgm-n,]nlws[en
und sanftesten gefiihrt, sie gehn durchweg chromatisch. Wir diir-
fen anch hier (wie S. 145 Im den (i.llrfff‘ll von Sextakkorden) hof-
fen, dass das Fliessende der mvlofh»{h{‘n Bewegung den Anstoss,
der in der Harmoniefiihrung liegt, beseiligen werde*).

Sofort ergiebt sich nun aus dem b(\uml des Ganges von Do-
imlldnlul\konlen ein neuer Fortschritt. Dieser (mng stellt eine
Verkettung von Akkorden dar, in deren keinem Ruhe, Befriedi-
gung, sondern nur Trieb zu nevem Fortschritte waltet; jeder
Schritt fiihrt zu neuer Harmonie — und zugleich zu neuer
Tonart. Man kann des Erstern ohne das Letztere bediirfen : rast-
losen Fortdringens von Akkord zu Akkord, aber ohne die Einheit
der Tonart :utlz.n;;ﬂhen.

Warum sind wir nun eigentlich in No. 242 B, bei jedem
Akkord in eine neue Tonart gerathen, z. B. durch ¢-e ~g-b
nach Fdur, durch - a- ¢ - es nach Bdur? — Die nichste Antwort
lautet: weil jeder dieser Akkorde Dominantakkord, ausschliessliches
Llnoullmm Zeichen seiner Tonart ist. Aber, genauer angesehn,

sind in ¢ -¢-g -4 nicht die Téne ¢- e - g ausscllfmssEu,}m. Ei-

) Was wir hier frei gebildet und aus der vernunftmissigen Entwickelung
des Harmoniewesens gerechtfertigl, ist schon in der natiirlichen Lulun.kt:lm:_'.{
des Tonwesens vorgebildet.

Wir haben bereits S. 54 angemerkt, dass mach dem ersten sechs von
der Natur gegebnen , in den einfachsten Verhiltnissen (1 : 2 : 3 : 4 : 5 = 6)
stehenden Ténen, z. B.

C, e, & €,
¢in sichbenter dort ungenannter, — und dann erst die Reihe der andern
Tine,
{_'1 'y 3. W
erscheint, T TRGY
Dieser siebente Ton (das Tonverhiiltniss 6 : 7) kann und muss uns fiir b
Marx, Komp. L. I. 4 Aufl. 13
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genthum und Zeichen von Fdur, sondern ihr Verein mit 5%) ist
es, der die Modulation macht. Sobald wir dieses b, dieses es und
alle die noch folgenden erniedrigten Téne von ihrer Erniedrigung
befreien, erhalten wir in einer jeden Tonart einen

Gang einheimischer Septimenakkorde,
der die Rastlosigkeit des vorigen Ganges im Fortschreiten mit Be-
harren und Einheit der Tonart vereint. Wir stellen hier

gelten obgleich er etwas tiefer als unsger b steht, aber hioher als a; das Ge-
nauere gehirt der Musikwissenschaft an.

Nun wissen wir, dass die zweite harmonische Masse oder der Dominant-
akkord (g-h-d-f) das Bedirfniss hat, sich in die erste oder in den tonischen
Dreiklang (c-e-g) aufzulisen. Aber dieser selbst ist ja nach Obigem der Kern
zu einem andern Dominantakkorde (e-e-g und b) der nach f-a-¢ strebt.

Ja, selbst die leibliche Vorbildung des hier theoretisch Vollbrachten
hat uns die Natur gegeben in der Folge der mitklingenden Tine, iiber die die allg.
Musiklehre oder irgend eine Akustik Niaheres mittheilt. Man befreie die Saiten
eines Klaviers von der Fessel der Dimpfung und gebe einen tiefern Ton, z. B.
€, mit Kraft an, so erscheinen nach - und mitklingend — in der Zeit aul ein-
ander folgend, wie sie hier geschrieben sind — ¢, g, ¢, e, g¢ und hierauf b;
die Natur spielt unsre Akkord-Erweiterung ¢-e-g .... und! .... b I‘i(.'}lf.i[..;
vor. Hiermit ist nicht blos der Gang No. 242 B gerechtfertigt, sondern ein tief-
bedeutender Rarakterzug der Musik, das Verlangen nach der Tiefe, bezeichnet.

Hier endlich zeigt sich, warum 5. 105 die Oktave des Grundtons vom Do-
minanlakkorde stehen bleiben und in dem Aunfweis der Grundregel (S. 87)

a e d e i
d :

H

der Grundton zum Fortschritt in die Tonika verwiesen werden konnte. Aller-
dings hiitte das vorstehende g liegen bleiben diirfen und sollen, denn es ist
nur die Oktave des Grundtons, der bei dieser Aufweisung noch nicht dargestellt
werden konnte. Nehmen wir — wie oben im Texte ¢ — jetzt G als Urgrundton
an, so wiirde das vollstindigere Schema sich so

a I c d gL
G ; ; h d f
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darstellen und, in allen Schritten gerecht, den Tonbau auf & in den der
Unterdominante € wenden.

*) Der Ton & fiir sich allein ist es ebenfalls nicht; der kiinote, #hnlich
wie die Erhohungen in No. 216 ganz einflusslos aultreten.
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beide Ginge iiber einander:

Mit welchem Rechte haben wir anscheinend willkiihrlich eine
Reihe von Akkorden umgestaltet und die Naturbildung verlassen ?
Wir durften es”), weil eine kiinstlerische und verniinftige Absicht
uns leitete, und die Naturbildung dem Hiinstler zwar den ersten
und sichersten Stoff hietet, nicht aher Fessel und Griinze sein darf.
Denn der Geist des Menschen ragt weit hinaus iiber die Schranken
der ihm gegeniiberstehenden Natur; er setzt sich — auch in der
Kunst, und vorziiglich in ihr — seine eignen Zwecke. Gleichwohl
werden wir bald empfinden miissen, dass wir den Weg der Natur
verlassen haben.

Zunichst ist nun in No. 243, C ein Gang von fest ineinan-
dergreifenden Akkorden gewonnen, der rastlos vorwiirts strebt und
in keinem seiner Momente Ruhe, Stillstand gewiihrt. Gehn wir
dann auf das Einzelne, so finden wir ausser dem Dominantakkorde
zum Anfang und Schlusse

L. zweimal Akkordgestalten,
H
f - a

mit grosser Terz, grosser Quinte, und grosser Septime,

27) Hier zeigt sich, dass der Gang B auch schon in No. 242 so weit und
nicht weiter fortgeselzt werden musste. Es schliesst hier die Reihe der Ak-
kord - Umgestaltungen in €, indem der Dominantakkord — und nach ihm die
ganze Akkordreibe wiederkehrt,

") In der That ist auch der kleine Dreiklang nichts als Umgestaltung des
grossen — oder verdnderte Nachbildung desselben. Zwar lassen sich seine
Tine aus der Naturtonreihe

1 2 3 4 : 6 8 9

c ¢ g e ) ¢ d

: a
heraussuchen. Aber der so gefundne Dreiklang g-b-d hat keine modulatorische
Beziehung zu seinem Ursprunge (mag man c-e-g oder ¢-e-g-b, Cdur oder
Fdur dafir ansehn) und seine Verhiiltnissreihe
56,0 T

hat keine Folgerichtigkeit.




2) einen Akkord,
h-d-f-a
mit kleiner Terz, kleiner Quinte, kleiner Septime,
3) dreimal Akkordgestalten,
e -g-h-d
a-¢-¢6-g
d-f-a-c¢c

mit kleiner Terz, grosser Quinte, kleiner Septime,
die wir allesammt als Septimenakkorde (S. 86) anerkennen
miissen, fiir die iibrigens besondre Namen nicht nothwendig schei-
nen*). Die mit 1 und 3 bezeichneten sind offenbar neue Gestalten,
die mit 2 bezeichnete scheint die altbekannte vom grossen No-
nenakkord (S. 165) abgeleitete Harmonie zu sein. Diese musste sich
indess in die Tonika auflésen (& - d - f - a nach ¢ - e - g) wiihrend
die oben aufgefiihrte ganz anders schreilet.

Allein nun zeigt sich die Folge unsers Abfalls von der Na-
turgestalt. Keiner dieser Akkorde kommt den natiirlichen, na-
mentlich dem Dominantakkord, an sinnlicher und gemiithlicher An-
nehmlichkeit gleich; die Harmonien unter 1 sind schroff und herb,
die unter 3 sind getriibt und erschlafft, die unter 2 allein erscheint
als Naturlaut, — wenn gleich ebenfalls verkiimmert und dabei halt-
los gespannt, da der eigentliche Grundton fehlt. Und wenn wir
dies nicht unmittelbar erkennten, so wiirde die Verwendung der Ak-
korde den Erweis geben. Naturharmonien sind in allen Lagen und
Umkebrungen frisch und behend, umgestalteie —

wollen sich bald in diese bald in jene Stellung noch weniger als
in die Grundstellung schicken; natiirliche werden — vereinzell und
verbunden, — tausendfiltig anwendbar befunden, umgestaltete nur
selten. Meistens erscheinen sie nur in jener in No. 243,C aul-
gewiesnen Verkettung und zwar vom Dominantakkord ausgehend bis
zu dem mil 2 bezeichneten, einer Naturbildung gleichen Akkorde,
der in die tonische Harmonie schreiten kann, — also die ersten

) Einige Harmoniker nennen die mit 1 begzeichnelen Akkorde (z. B.
c-e-g-h) grosse Sepltimenakkorde, den mit 2 bezeichneten (h-d-f-a)
wie schon friiher gesagt, kleinen Septimenakkord. Bei der dritten Reibe
(d-f-a-¢) fehlt schon der Name; man peont sie weiche Dreiklinge mil
kleiner Septime, obwohl sie nicht Dreiklinge sondern Septimenakkorde
sind, Uns scheint es keineswegs Bediirfniss, jeder voriibergehenden Gestalt einen
Namen anzuhiingen; nur die einflussreichen und wichtigen verdienen genannt
zu werden.
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vier, oder die letzten fiin [, oder alle acht Harmonien.
Oder es wird einer der mil 2 mln; 3 bezeichneten Akkorde statl
eines Dominantakkordes gesetzt und sogleich in einen Dominant-
akkord iibergefiihrt, um den Schlussfall desselben zu verstirken®).
Nehmen wir die Tonfolge ¢, 4, ¢ als Schlussformel eines Salzes
in Cdur an, so bieten sich jetzt — abgesehn von andern bekann-
ten — folgende Wendungen,

von denen die bhei /4 den Dominantakkord d- fis-a-¢ aus dem
Beispiel @ in d-f-a-¢ verwandelt, de ssgleichen die bei d stalt
der in e geselzten zwei Akkorde f-@s-¢ und d-fis-a-c, den
sie heide -rIf‘uflmm verschmelzenden gsl|11|mf:u-AHm|1E d-f-as-c
(in No. 243, € mit 2 bezeichnet) einfiibrt. Auch in diesen (und
ibnlichen zum Theil spiter zu erwihnenden) Fillen waltet der oben
gegebne Vernunfigrund vor; ausserdem wird man stels die reine
}mlmh.mmmw vorziehn, —

Fassen wir noch einmal die ganze Entwickelung dieses Ab-
schnitts zusammen , so haben wir

eine Reihe von Harmoniegiingen aus bekannten Moliven und

nach fester Regel,

einen Gang von Dominantakkorden,

ginen (mn"' einheimischer Septimenakkorde,
letziere beide Im:,.h eignem Geselz — und im letzten drei neue
Septimenakkorde gefunden. In der ersten Reihe sind manche Bil-
dungen nur angedeutet, andre ganz iibergangen; erschopft ist kein
Motiv, — und wir méchten uns nicht verpflichten, irgend eins zu
imhuplcn Man erwige, welche Mannigfaltigkeit durch Stimmzahl,
Umkehrung, Lagenwechsel erreichbar ist, — der rhythmischen
Ausgestaliung nicht zu gedenken, — um die Absicht, Alles geben
zu wollen bedenklich zu finden. Gleichwoll bietet sc imn der Ein-

*) Hierzu der Anhang W,
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Iritt in dieses Gebiel vielfiltigen Wechsel fir verschiedne Lagen
und Stimmungen ; der Gang in No. 240, « gewinnl hier

oder

der Gang No. 242, B gewinnt in diesen Umkehrungen, vier oder
fiinfstimmig (die fiinfte Stimme ist in Viertelnoten geschrieben und
kann wegbleiben)

ein ganz andres Ansehn. Diese Umgestaltungen beeintriachligen
sich allerdings gegenseilig, wenn wman deren mehr oder viele nach
einander hirt, weil sie im Wesentlichen offenbar denselben In-
halt haben — und endlich alle Ginge in ihrer Unslandhaftigkeit
keine bleibende Stimmung erwecken, leicht iibersilligen und ermii-
den konnen. Allein im Verlaufe fortgesetzter kiinstlerischer Thii-
tigkeit kann bald diese bald jene-Wendung die angemessene sein,
und dies geniigt, die fleissige Durchiibung der Giinge hier dringend
zu emplehlen ®%).

Dass endlich die Folgerichtigkeit der neuen Ginge fiir die
Harmonisirung gegebner Melodie mit  demselben Vortheil benulzl
werden kann, wie wir bereits (S. 122) bei friilhern Gitngen gezeigl

28) Vierundzwanzigste Aufgabe; Ausarbeitung e¢iner Reihe vou
Giingen schriftlich, Durchfiihrung derselben in verschiednen Lagen und Umkeh-
rungen am [nstrumente. Die aus No. 243 C sich enlwickelnden Giinge miissen
in verschiednen Tonarten ausgefiihrt, alle bis zur Geliufigkeit in Gangbildungen
geiibt werden.
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haben , bedarl keines nochmaligen Erweises, sondern kann ohne
Weiteres versucht*) und benutzt werden*).

Vierter Abschnitt.

Die weitern Modulationsmittel,

Wir haben im Dominantakkorde (S. 176) das erste, keineswegs
aber einzige Modulationsmittel erkannt. Er zeigle sich dazu brauch-
bar, weil er das bestimmte Zeichen seiner Tonart ist und eben
desswegen das bestimmle Zeichen, dass dieselbe an die Stelle der
vorherigen Tonarl trete.

Fragen wir nun, welche andre Mittel sich zur Modulation dar-
bieten, so findet sich, dass alle Akkorde um so mehr zur Bewerk-
stelligung eines Uebergangs geeignet sein miissen, je mehr sie an
der Eigenschaft des Dominant-Akkordes, die Tonart zu bezeichnen,
{J:m heisst, je mehr sie an dem lmwv!a.:l. desselben Theil haben.
Es bieten sich also zuniichst die Nonen-Akkorde dar, die den
vollstindigen Dominant - Akkord in sich enthalten ; dann die aus
ihnen “l'b!ll]{‘ll"ll Septimen-Akkorde, die zwar den Grundton des
Ilmmn.mi-J\J«.Lurdv eingebiisst,, dafiir aber die None gewonnen
haben ; — dann der ve rmuu]t- rte Dreiklang, — f,ulclﬂ der
erosse D l‘c‘lklu ng. Dieser Reihe schliessen wir — den kleinen
Dreikla ng an, um alle Akkorde zu iiberblicken, obgleich derselbe
mit dem l)unlmrml-ALP\nr:l nichts gemein hat. ]J.lab die letztern
Akkorde nur ungeniigende LLI}mmtn-rsmiLI.el sind, wofern ihnen
nicht irgend eine l_nlomtul?unﬂ wird, rnln-r allerdings schon aus der
S. 176 gemachten Bemerkung, dass sie \ei‘\dncdnen Tonarten ange-
hiren, mithin fiir keine ein s]{!-hres Zeichen sind.

Wil‘ gehen diese Mittel der Reihe nach durch, bei dem Nonen-
Akkord, als zweitem (nach dem Dominant-Akkorde), beginnend.

2. Die Nonen- Akkorde.

Da die Nonen-Akkorde den ganzen Dominant- Akkord enthal-
len, so miissen sie auch eben so bestimmt, wie dieser, Zeichen
threr Tonart uud Mittel, in sie uhfrmu(‘hn, sein. Sie %I:cu also
dieselben Ausweic Inuwln an die Hand}, wie die Dominant- Akkorde,

20) Fiinfundzwanzigste Aufgabe: Benutzung der Gangmotive, so-
wie der in No. 245 aufgewiesnen Schlussformen bei der Bearbeilung idlterer
und der in der Beilage XV gegebnen Melodien.
°) Hierzu der Anhang N4,

-
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fodern und finden wie diese ihre Vermittlung, nur dass sie, wie
wir (S. 159) bereits erfahren haben, wegen ihrer grissern Ton-
masse schwerer beweglich, l]I]I.‘a[-lIIi“llIIE‘T‘ sind.

Ihrer Natur gemiss sind sie aber auch Rennzeichen des Ton-
geschlechts, — und darin haben sie urspr iinglich den Vortheil
absoluter Bestimmtheit selbst vor dem Dominant- Akkorde voraus;
der grosse Nonen-Akkord (a) lisst Dur, der kleine (b)

lisst Moll erwarten, Hiermit haben wir zugleich in den Nonen-
Akkorden bessere Mittel als das in No. 226 gegebne erhalten,
Moll mit Dur anf derselben Tonika zu vertauschen. Der kleine
Nonen - Akkord (a)

fiihrt aus Dur nach Moll, der grosse (b) aus Moll nach Dur.

Indess leidet dieser Gewinn sogleich wieder eine kleine Ein-
schriinkung. Wir wissen schon, dass der Durdreiklang naturfrisch,
hell , kriiftig, der Molldreiklang nur aus jenem .’lb“‘l"[{‘thl oder ge-
macht, dass er getriibt, unkriiftiger ist, dass |3Li~.(‘1h['|l hdl.ll\l[‘l—
ziige sich am Dur- und am Mollgeschlechte wiederfinden. Daher
verlangt — wo nicht besondre Stimmungen Anderes gebieten —
das Gemiith aus Moll nach Dur*), oder statt der Moll-, Durbar-
monien. Daher léset man oft den kleinen Nonenakkord in den
Durdreiklang auf,

slatt in den zu erwartenden Mnll(h'(‘.lklall;._';“). Es geschieht ent-
weder, um sich nach voraufgegangnem Moll an Dur zu erfrischen,
oder umgekehrt, um in das fiir manche Stimmung allzuhelle (oder
auch fiir spitere Wirkung aufzusparende) Dur Mollbarmonien

*) Daher werden sebr hiiufig Mollkompositionen in Dur geschlossen, wilh-
rend das Umgekehrte sehr selten ist. Beethovens myslische ' moll - Sonate
(Op. 111) seive C moll - Symphonie, der Riesenbau seiner neunten (_Hmn“}
schliessen mit Finalen in ¢ und D dor. So viele Werke von Haydn und
Andern.

"*) Sogar zuletzt wird der Molldreiklang auf der Unterdominante stalt des
Durdreiklangs zu einem HRirchenschlusse (S, 121) verwendet.
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gleichsam zur Dédmpfung des Lichts, das aus Duar bricht, einzu-
mischen. Hiermit ist aber die bestimmte Krafl wenigstens fiir den
kleinen Nonenakkord wieder zweifelhaft geworden

3. Der Septimenakikord des grossen Nonenakkordes.

Derselbe entsteht bekanntlich aus dem Nonenakkorde durch
Weglassung des Grundlons und deutet nach seiner Ableitu ng

sowohl auf den Nonen- und Dominantakkord, als (mit diesen) auf

die Tonart. Demnach — auch abgesehn von seinem ganz andern,
in No. 242B aufgewiesnen Entstehen — hat er nicht die voll-

kommne Bestimmtheit dieser Akkorde ; er kann néimlich seinem
Toninhalt nach auch in der Paralleltonart stattfinden, z. B. 4 - d-f-a
ebensowohl in 4moll, als in Cdur. Indess wird dieser geringe
Zweifel durch den folgenden Akkord beseitigt; auch entscheidet
das Gefiihl im Voraus fiir diej

enige Bedeutung und Fortschreitung
des Akkordes, die seiner Ableitung gemiiss ist, erwartet also, dass
z. B. der Akkord k-d-f-a den Nonen- oder Dominant-Akkord von
Cdur andeuten und nach dieser Tonart (a)

eine

wenn auch nicht unzulissige, doch unerwartete Abweichung, ja
an und fir sich nicht als vollkommen buﬂ'if‘digerld, sondern eine
bestimmtere Bezeichnung (wie bei ¢) erwarten lassend. Aus wel-
chem Grund iibrigens die Wendungen bei b und ¢, gegen das bis-
berige Geselz (5. 165) zulissig sind, wird sich spiler zeigen.

Abgesehn von diesen Abwegen , bietet auch der Septimen-Ak-
kord seine Reihe von Ausweichungen mit oder ohne Yermittlung,
z. B. nach

nur dass ihm der bekriifligende Schritt yon Grundton zu Grundton,
von der Dominante zur Tonika, mangelt.

4.  Der verminderte Septimen - Afkkord.

Wir wissen, dass er aus dem kleinen Nonen- Akkorde durch
Weglassung des Grundtons gebildet wird und mit Jenem Akkorde
vom Dominant-Akkord abstammt; er muss folglich an der Krafl
beider, Ausweichungen zu bewerkstelligen und zu bezeichnen, Theil
nehmen. Er gehort, wie der kleine Nonen - Akkord, dem Mollge-
schlecht an , bezeichnet dasselbe urspriinglich, wie jener, geht aber
auch — wie er, von diesem urspriinglichen Sitze weg nach Dar




(a), ja, stellt sich in Dur selbst ohne Weiteres auf (b), zwischen
Durakkorde milten hinein, —

gleichsam als hiitte man die Absicht gehabt, mit ibm nach Moll zu
gehn, wir' aber dann wieder nach Dur zuriickgekehrt. So behan-
delt ihn bier bei a —

Beethoven, so liebt jugendlicher Ungestim (im Komponi-
sten oder in der Situation) Wendungen, wie die bei b, — wobei
die Auflosung von dis-fis-a-¢ nach e-g-c und das Beharren des
Basses unter Akkorden, zu denen er gar nicht gehdrt, bis auf Wei-
teres unerortert bleiben moge.

Nach seiner urspriinglichen Stelling miisste der verminderte
Septimenakkord durchaus auf seine Molltonart (also z. B. gis-A-
d-f durchaus auf Amoll) bezogen werden, wenn sich nicht jener
Hang nach Durwendungen auch bei ihm zeigte. Dagegen ist ihm
die andre Unsicherheit, die wir an dem vorigen Septimenakkorde
bemerkt haben, nicht eigen; er kann nach Abstammung und Ton-
inhalt nur einer einzigen Tonart angehiren; z. B. der verminderte
Septimen-Akkord A-d-f-as kann nur in Cmoll (von den Ténen in
Cmoll) errichiet werden, was jeder sich selbst beweisen mag. Von
einer ganz andern Seite werden wir tibrigens diesen Akkord spiiter
(S. 205) kennen lernen.

3. Der verminderte Dreiklang.

Wir haben diesen Akkord (S. 134) zuerst kennen gelernt als
cinen Dominant-Akkord mit weggelassnem Grundton; 2-d-/f z. B.
erschien uns zuerst als unvollstindiger Dominant- Akkord von C.




Allein, da der verminderte Dreiklang, eben wie der verminderte
Seplimen-Akkord durchweg, aus iibereinandergesetzten kleinen Ter-
zen besteht, so kénunen wir ihn auch (wie schon S. 160 gezeigt
worden) aus diesem Akkorde durch Weglassung des Grundtons
bilden und auf dessen Tonart beziechen. Im ersten Fall deutete
h-d-f auf g-h-d-f, also auf die Tonart Cdur oder Cmoll. Im
andern Fall deutet es auf gés-h-d-f, also auf e-gis-h-d-f, also
auf die Tonart Amoll,

Wir sehen hieraus, dass der verminderte Dreiklang als wich-
tiger Theil des Dominant-Akkordes zwar an dessen Fihigkeit, eine
Ausweichung zu bezeichnen, Theil nimmt, jedoch mit geringerer
Bestimmtheit. Erst die Folge zeigt sicher, welche der beiden Ton-
arten, aus denen ein solcher Akkord genommen sein kann, gemeint
war; die folgenden Modulationen

. it == ==t

konnen auf Dominant-Akkorden (auf ¢, f, e, fis) fussen und nach
Fdur, Bdur, Adur, Hdur oder Moll fiihren; man konnte ihnen
aber auch verminderte Septimen-Akkorde (oder deren Nonen- Ak-
korde auf @, d, eis, dis) unterschieben und sie nach Dmoll, Gmoll,

Fismoll und Gismoll (oder Dur) leiten.

Erst die Schiussakkorde in jedem der Beispiele zeigen, welche Ton-
art wirklich folgt.

Uebrigens erwartet bei dem Eintrilt eines verminderten Drei-
klangs unser Gefiihl zunichst diejenige der beiden méglichen Ton-
arten, die der vorangehenden Tonart am ndchsten liegt. Tritt z. B,
in &dur, wir hier —

(e
bei a der Akkord /i-d-f ein, so fassen wir ibn als aus g-A-d-f
entsprungen und erwarten Cdur, weil dieses mit Gdur niher ver-
wandt ist, als 4moll. Erscheint aber derselbe Akkord wie oben
bei b in Emoll, so deutet er auf gis - h-d-f, wir erwarten
Amoll, weil dieses Emoll niher liegt, als der Tonart Cdur.

6. Der Dominant- Drefkc’(mg.

Dem Dreiklang auf der Dominante fehlt offenbar die Bestimmt-
heit in der~Bezeichnung der Tonart, die dem Septimen-Akkord
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auf der Dominante mit seinem Anhange beiwohnt, da er als grosser
Dreiklang (S. 176) fiinf Tonarten angehiort; der Akkord g-A-d
z. B. eben sowohl der Tonart Gdur oder Ddur, als Cdur, C- und
Hmoll. Gleichwohl haben wir schon sonst*) bemerkt, dass der
Dreiklang auf der Dominante, wenn der tonische Dreiklang folgt,
gleichsam wie ein unvollstindiger Dominant- Akkord wirkt und
geleitet sein mag. Daher kann nun auch der grosse Dreiklang
Zeichen und Mittel der Ausweichung werden, wenn er sich ent-
schieden von der bisherigen Tonart lossagl und gleichsam als un-
vollstindiger Dominant -Akkord in die Harmonie der Tonika seines
Grundtons geht. So hier —

=
e —

bei a. Der Satz steht nach Ausweis der ersten Akkorde in 4moll.
Dieser Tonart widerspricht der Dreiklang auf &; da nun derselbe,
gleich dem wirklichen Dominant- Akkorde g-%-d-/ nach dessen
tonischer Harmonie geht, so bezeichnet er deutlich genug den Ueber-
gang aus Amoll nach €. Freilich hitte er auch, wie bei b, nach
Gdur oder gar nach D gefiihrt werden kénnen; wir erkennen hierin
den Mangel an vollkommner Bestimmtheit. Aber auch hier entschei-

det das Gefiihl im Voraus; es erwartet die erste Ausweichung (a)
nach C, denn 4moll steht mit seinem Paralleltone Cdur in niichster,
mit & oder Ddur aber nur in entfernterer Beziehung, wird also
mehr Neigung haben, nach € zu gehen, sich mit € zu verbinden,
als mit den andern Tonarten, in die der Dreiklang auf & miglicher
Weise fihren konnte.

Endlich kann auch

7. der kleine Dreiklang
Zeichen der Ausweichung sein, wenn er nimlich fremde (der
bisherigen Tonart und Tonleiter nicht angehdrige) /Tone enthalt.
Er zeigt damit wenigstens soviel, dass fiir den Augenblick nicht
mehr die alte Tonart herrscht; man muss dann erwarten, was fol-
gen wird, ob (wie bei a,

wir nehmen nach Ausweis der Vorzeichnung Gdur als Tonart an)
blos augenblickliche Ausweichung und sofortige Riickkehr in die

*} Anhang D.




205

alte Tonart, oder (wie bei b) formlicher Uehergang in eine Tonart,
der der Akkord einheimisch ist. In der Regel wird man vorausset-
zen, dass diejenige Tonarl folge, in der der erschienene Akkord
tonischer Akkord ist; im obigen Falle wird man also Dmoll (wie
bei b) erwarten. Doch die Hauptsache bleibt, dass er von der bis-
herigen Tonart losreisst und der nachfolgenden wirklichen Ueber-
gang vorbereitet®). In diesem Sinne dient der kleine Dreiklang
auf der Unterdominante

auch zur Einleitung und Verstirkung der S. 182 zu schwach be-
fundnen Modulation aus Dur in Moll auf derselben Tonika. Die
umgekehrte Modulation aus Moll in Dur wird noch besser durch
den Umweg iiber eine Tonart, die mit Dur niichstverwandt ist, z. B.

=

Dies sind die aus dem bis hierher herrschenden l‘lm‘monicpt‘inzi]i
eniwickelten Modulationen. Ehe wir auf die Anwendung der zuletzt
gefundnen Mittel iibergehn, erhalten diese noch einen Zuwachs, der
sich am verminderten Septimenakkord ergiebl und den wir als

befestigt.

Enbarmonik des verminderten Septimenakkordes

bezeichnen wollen. Dieser Akkord ist schon oben (8. 202) als
bestimmtestes Zeichen der Tonart aufgewiesen, zugleich aber darauf

hingedeutet worden, dass wir ihn von einer andern Seite kennen
lernen wiirden.

Der verminderte Septimenakkord besteht nimlich aus lauter
kleinen Terzen, der von _4moll z. B. aus den Terzen 2283 Ry 0 uuss
h-d, ...... und d-f. Kehrt man ibn um, setzi also zuniichst den
Grundton iiber die Septime, —

kl. 3. kl. 3. il. 3. iib. 2,
g8 eimi i e i

i, A h - | ; gis

") Einen ebenfalls hierhergebirigen Fall kann man in No. 471 sehen. Die
Modulation stand zuletzt in Cmell. Die dritte Strophe beginnt mit dem Drei-
]\|:I.|I;._Z c-es=-g, also ohne Frage in Cmoll. Nun folgt der Dreiklang g-b-d
und sagt uns, dass wir nicht mehr in Cmoll sind. Vielleicht kommen wir
also nach Gmoll. Aber gleich der folgende Akkord as - ¢ - es widerlegt das;
er ist so wenig in Gmoll méglich, als g - b - d in Cmoll. Endlich schliesst die
Strophe mit es - g - b und wir miissen — nicht w egen eines hestimmtien Zei=
chens, sondern in Erwigung aller einzelnen Umstinde — annchmen , dass wir
uns wieder im Hauptton, in Esdur befinden.

R RC S ——————
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so bilden diese Téne eine iibermiissize Sekunde, die aber enhar-
monisch gleich ist einer kleinen Terz, fiir die wir also ohne
Einfluss auf die Wahrnehmung durch das Gehdr eine kleine Terz
setzen konnen, — es wiirde hier die Terz f-as sein. Der erste
Septimenakkord ist Abkémmling des Nonenakkordes von 4moll,
gis - h - d - f,
der neuentstandne wiirde dem von Cmoll
h -d-f- as
angehdren *).

Setzen wir nun dieses Verfahren fort, so ergiebt der Quint-
sextakkord von k-d-f-as in enharmonischer Umwandlung seines
Grundtons —;

d-f-as-h

d - [ - as - ces —
einen neuen verminderten Septimenakkord, der auf den Nonenak-
kord b-d-f-as-ces und auf Esmoll zuriickweist. Dessen Quint-
sextakkord wiirde aber durch enharmonische Umwandlung seines
Grundlons —

J - as - ces - d

J - as - ces - eses —
einen Septimenakkord ergeben, der auf den Nonen-Akkord des-/f-
as - ces-eses und auf Gesmoll zuriickwiese; bequemer setzte man,
abermals in enharmonischer Umwandlung, dafiir

Cis ets - gts - h - d

und Fismoll. Ueberall wire die Tonung — der Eindruck der
Tine auf das Gehor — dieselbe geblieben, nur die Nennung,
mit dieser aber der Standpunkt des Akkordes und seine Tonart
geandert.

Hiermit ist festgestellt:

1. dass die Umkehrungen des verminderten Septimen- Akkordes
gleich lauten andern verminderten Septimenakkorden , die den
jedesmaligen tiefsten Ton zum Grundton haben,
dass jede Umkehrung als ein neuer verminderter Seplimen-
akkord aufgefasst und behandelt werden kann™).

Ersteres ist von keinem andern Akkorde zu sagen (z. B. die
Umkehrungen d-f-g-h und e-g-c¢ unterscheiden sich von ihren
Grundakkorden durch die zum Vorschein kommende Sekunde und

*) Der Grundton des Nonenakkordes muss cine grosse Terz unter dem
seines verminderten Seplimenakkordes gesucht werden.

* Drittens folgt daraus, dass es im ganzen Tonsystem nur drei der
Tonung nach verschiedne verminderte Seplimenakkorde geben kann, (weil jeder
noch drei andre in seinen Umkehrungen in sich fasst) wiibrend jeder andre
Akkord — mit Ausnahme noch eines spéter sich findenden — zwdlfmal in
verschiedner Tonung vorhanden ist,
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Quarte unzweideutig) letzteres bewirkt, dass wir mit jeder Umkeh-
rung, wie man hier

Funfter Abschnitt.

Gunghildung und Harmonisirung mit den neuen Mitteln.

A. Gauyhﬂdrmg(’u.

Ucber den Gebrauch der im vorigen Abschnitt gefundnen Mittel
zu neuen Gangbildungen kénnen wir uns kurz fassen, da hier die-
selben Grundsitze walten, die uns im dritten Abschpitte bestimm-
ten. Mit Uebergehung aller Ginge, die sich aus der Mischung
alter und neuer Motive von selbst ergeben, kniipfen wir bei
No. 242, B, bei dem Gang von Dominantakkorden wieder an.

Aus Dominantakkorden sind die Nonenakkorde erwachsen.
Versuchen wir, was in No. 242, B, den Dominantakkorden abge-
wonnen worden, auf Nonen-Akkorde zu iibertragen. Hier

st der Anfang eines Ganges von lauter grossen, eines zweiten von
lauter kleinen Nonenakkorden, eines dritten, in welchem diese
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Akkorde, wie in No. 243, € die Dominantakkorde, auf eine ein-
zige Tonart zuriickgefihrt sind. Eben so konnte man Nonen-
und Dominantakkorde, grosse und kleine Nonenakkorde

R e e e e
P

mischen. Wieviel hiervon annehmlich befunden werden mag? und
wo? — das ist hier nicht zu untersuchen; der Jiinger muss ein-
mal daran erinnert worden sein, und es mag dann gelegentlich
versucht oder abgewartet werden, ob es Frucht trigi. Nur mige
man sich nicht durch die iiberladne Weise der obigen Darstellung
im Voraus gegen das Wesen der Sache einnehmen lassen. Die-
selben Akkordfolgen erweisen sich, mil weniger Stimmen dargestellt,
humaner. So wiirde aus der Verketlung grosser und kleiner No-
nenakkorde in No. 265 folgender Septimengang bei a hervorgehn,
e | el
g

aus einer Folge grosser Nonen-Akkorde der Seplimengang b, —

aus einer Folge kleiner der Seplimengang ¢, aus der Folge umge-
wandelten Nonenakkorde aus No. 264 diese Folge von Septimen-
akkorden,

die uns jedoch, wie wir sehn, keine neuen Akkorde bringt®)

*) Hier endlich finden wir auch Gelegenheit, einen Nachtrag zu den 5. 117
gefondenen Gingen zu bringen. Dort, pamentlich in No. 132, legten wir den
Schritt io die Oberdominante zum Gronde; jelzt nehmen wir als Motiv den
Schritt in die Unterdominante. Hier —
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Hier erscheint es wirklich einmal angemessen, einen Augen-
blick zu weilen und uns durch einen
Rickblick
fesizustellen, ehe wir in Forschung und Uebung weiter schreiten.
Die entlegensten Bildungen waren wna neuen Septimenakkorde,
und (wenn man sie verwenden will) die in No. 264 angedeunteten
neuen Nonenakkorde, die wir im Gang — oder als \lolw fliissigen
Fort- und Ausgangs gefunden hatten und die nichts waren, als Um-
bildungen und F nlgu 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
1.

e s N s — Y

oleich

selzten. Erwigen wir nun, dass nebst dem verminderten Drei-
klang in zweierlei Ableitung zwei Nonenakkorde mit fiinf Septi-
menakkorden in der That
einem einzigen Gesetze

folgen, das im Dominantakkorde gegeben, in der zweiten harmo-
nischen Masse aber und der n\mtun Stellung der sieben Ton-
stufen (8. 87) schon im Voraus angec 1euiei war: so wird die
tiefe innere Einheit offenbar, welche die ganze [‘unenlfull.uug ZU-
sammenhiill

Endlich sehn wir in dieser reichen Entwickelung von Modu-
lationen, Harmoniegiingen und neuen Akkorden, die alle aus dem
Dominantakkord — und mil ihm aus der zweiten harmonischen
Masse und der zweilen Gestalt der Tonleiter heryorgegangen sind,
im vollsten Maasse die Berechtigung , jenen Akkord als

Ursprung der harmonischen Bewegung

zu bezeichnen. Er gehdrt ginzlich dem Prinzip der Bewegung.

haben wir das Motiv gerade durch ausgefiibrt. Ist es aber auch statthaft,
bei a, b, ¢ und d von dem Gesetz des Dominant-Akkordes und verminderten
Dreiklangs abzuwejchen, die Auflisung dieses fis-a-cin g-h-d zu unter-
lassen, die Septime e hinauf nach d, die Terz zu verdoppeln und bald eine
Quarte hinauf, bald eine Terz binunter zu fihren? —

Auch diese Abweichungen werden gleich denen in No. 242, B und dhnli-
chen schon besprochnen durch die Folgerichiig gkeit und den dadurch gefesteten
Einhersehrilt des ganzen Ganges gedeckt und f'[’li.'rhiil-nu_l bei a und b kommt
sogar der rechle Auflisungsakkord — pur spiler und in andrer Lage — bald
nach; dass dies aueh bei ¢ und d der Fall ist, werden wir weiterhin erfahren.

Marx, Komp. L. I, 4 Aufl. 14
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Zanicht strebt er in die Tonika und zieht die Nonen, sowie die
abgeleiteten Akkorde mit sich; dann fiihrt er und sein Gang als
be wc-uclul{' Kraft der Modulation aus einer Tonart in die
andre ; endlich, wenn er der Tonika und der in ibr gebotenen Li-
sung seines Verlangens entsagt, wird seine Bewegung anhalt - und
schrankenlos ; dann findet keiner der aus ihm hervortretenden Giinge
in sich selber irgend Befriedigung und Stillstand, jeder treibt un-
aufhaltsam durch alle Stufen der Tonleiter, bis man unbelriedigt,
willkiihrlich abbricht oder sich irgendwo in eine tonische Harmonie
hineinrettet.

Eben so gerechtfertigt ist ihm gegeniiber die Bezeichnung
der tonischen Dreiklinge als

Sitze der Ruhe;
denn sie sind Ziel, wirkliche Befriedigung und Endschaft aller
harmonischen Huxcunnr- so wie sie — namentlich der grosse
Dreiklang — ihr Lllbprun;_.: waren als Grundlage des Dominant-
akkordes. Sie fiir sich haben keinen Trieb der Fm'llmws'gnng?
jeder steht fiir sich allein, ohne das Bediirfniss, sich in einen an-
dern Akkord zu bewegen. Daher bringen sie auch, muhdrm aus
ihnen der Dominantakkord hervorgetreten ist, keine neuen Akkorde
und keine nothwendig zusammenhingenden Ilanmuur--f'uwr hervor
ibre fliessende Verbindung, die Folge von Sextakkorden, hidngt nur
melodisch dorch gleiche liultlnwr der Stimmen, harmonisch
aber gar nicht zusammen. Nun erst begreifen wir den Namen
Dominante
vollstindig. Dominante heisst der Ton; — denn
er beherrscht und lenkt

alle Tonverbindung und Tonbewegung; er ist der Angel, um den
sich die beiden ersten Harmonien, um den sich alle Tonbewegungen
und alle Modulationen drehn®?).

B. Verwendung der neuen Mittel ber Harmonisirungen.

Dass die neuen Motive, dass die Folgerichtigkeit der neuen
Gangbildungen bei der Harmonisirung ebensowohl, wie die frihern
Anwendung finden, — und wie im Allgemeinen dabei zu verfah-
ren, bedarf nach allem bisherigen keiner weiten Erdrterung. Nur
das Material ist bereichert, die Grundsilze sind dieselben.

Bei den letzten Uebungen musste jeder fremde und konnte jeder

30) Sechsundzwanzigste Aufgabe: Ucbung in den penenldeckten
Giingen mit Ausscheidung alles Ueberladenen oder sonst Missfilligen. Es soll
der Schitler nicht alles Mi‘g‘i[rilp, sondern pur das ihm les:ig(.udl& sich aneignen
und sein eignes Empfinden zu selbstdndigem Urtheil erziehen.
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einheimische Ton als Bestandtheil eines Dominantakkordes angeselien,
jede Modulation konnte nicht anders als mittels dieses Akkordes bewirkl
werden. Jetzt kann jeder Ton miglicherweise mit jedem Dreiklang,
Septimen- oder Nonenakkorde harmonisirt werden, dessen Grund-
ton, Terz, Quinte, Seplime oder None er ist*), — und fiir die
Modulation kénnen neben dem Dominantakkord’ alle andern Mittel
henutzt werden.
Hiitten wir z. B. friiher folgende Melodie

hearbeiten wollen, so mussten wir bei es, des — kurz bei allen
fremden Tonen moduliren, konnlen aber nirgends andre Mittel, als
Dominantakkorde verwenden und wiirden wahrseheinlich so —

Us B W

gesetzt haben. Jelzt konnte der Fremdton es Terz eines Molldrei-
klangs sein, dem wieder g-kh-d folgle, — so dass wir uns
m Cmoll glauben miissten. Oder wir kénnten aus dem ersten
g-k-d-fein g-h-d-f ... und! ... as machen , kénnten so —

oder, noch folgefesler an den vierten und fiinften Akkord anschlies-
sr‘[lij? 50 —

'} Hierzu der Anhang Ni.
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and noch aufl mancherlei Weisen vorwiirts gehn, die Jeder selbst
versuchen mag. Bis man unmittelbar alle miglichen Wendungen

beherrscht, frage man sich iiberall:
1) welchem Akkord’ ein Ton angehdren kann?
2) was fiir weitere Harmonien aus dem genannten Akkorde
abgeleitel werden kinnen,
3 \\'clrhe von ihnen allen mioglicherweise in den Gang des
Satzes passen -— und welche schicklicherweise (ohne all-
zufremd aufzutreten oder im Zusammenhange mit der iibrigen
Modulation allzugrosse Unstetigkeit in die Harmonie zu brin-
sen) angedeutet werden diirfen.
So konnte im obigen Beispiele der vierte Melodieton f
als Grundton zu f-a-¢
oder f-as-¢
gehoren; aus f-a-¢ konnte miglicherweise f-a-c-es werden,
dies war aber wegen des niichsten Melodietons (e) nicht anwendbar.
Es konnte ferner lie: Ton f
Terz in d - f
oder des - f
Quinte in A - d
oder & - d
oder b - des -
sein; wir hielten es — da wir in Cdur 'aIIld —
als Qumlc in o - 2o
oder Septime in g - kA - d - f
fest und konnten aus diesem Akkerde a;--?r-{! f-as und hieraus
wieder /-d-/-as bilden,
Gelegentlich mag man sich fragen, ob die wiederholte Quinten-
folge (kleine und grosse Quinte) einer Verbesserung bedarf? ob
man nicht lieber, oder auch so -

selzen konne, ungeachtet der Terzenverdopplung? Auch der quer-
stindige Schritt im dritten Takte fodert Ueberlegung; er scheint
durch folgerichtige Stimmfiihrung bedingt und gerechtfertigt.

Die letzte BEIJI(‘I‘LIJI]" gilt der Benutzung des I)OIIIIII-IIITlll{‘I!\[rlll"'"
zur Modulation ; warum Sl]“[ﬂ man ihn, und nicht lieber den be-




stimmtern Dominantakkord und die aus ihm erwachsnen Harmonien
anwenden? — Der [Romponist kann in seiner Stimmung, in der
Idee seines Werks Griinde dafiic finden; uns auf unserm jelzigen
Standpunkte kinnen nur allgemeine Griinde bewegen. Ein solcher
kann, — wie diese Melodie zeigl —

in der Melodie liegen. Die vorstehende, die offenbar in 4Zmoll
steht aber in Cdur schliesst (man muss sie fiir den ersten Theil
eines Liedsatzes halten) kann sich im fiinften Takte mit g-h-d-f
nach Cdur wenden; man kann aber auch durch die Stimmung
bewogen werden, den Uebergang erst in den folgenden Takt zu
setzen. Dann wiirde der Dominantakkord unter dem nach e schrei-
tenden @ Verdopplung der Terz zur Folge haben und der ecinfache
Dreiklang g -%-d vorzuziehen sein®!).

Sechster Abschnitt.
Modulatorische Konstruktion.

Die letzte und wichtigste Anwendung der Modulation in andre
Tonarten besteht in der Begriindung festerer und weiterer Ton-
stiicke , als innerhalb einer einzigen Tonart ausfiibrbar sind. Ob-
gleich wir fiir das Erste noch nicht an grissere Kompositionen,
die weiter Modulation bediirfen, gehen — mnoch nicht weit
iber die Grinze der schon friiher geiibten Grundlagen fiir Lied-
silze hinausschreiten kinnen: so wollen wir die Grundsitze fiic
modulatorische Konstruktion schon hier, wo sie leichl zu fassen sind,
aufstellen. Die Einsicht in sie wird jedenfalls bei der kunst-
missigen Begleitung gegebner Melodien, an die wir ehestens kom-
men, zur Forderung gereichen.

Mit den Harmonien einer einzigen Tonart konnten wir im
Grunde nur eine Periode, mit Vorder- und Nachsatz und An-
hiingen, bilden. Im zweistimmigen Satz erhoben wir zwar (5. 65)
Vorder- und Nachsalz zu einem ersten und zweiten Theil. Aber
im Grunde war dies doch nur Erweiterung des Umfangs. Der erste

31) Siebenundzwanzigste Aufgabe: Ausarbeitung einiger Melodien
ans der vorigen Beilage, auch der aus No. 271, — die noch einmal unter
Weglassung aller chromatischen Zeichen also (e, e, dyd.....hy b, a, a....)
gebraneht werden kann.
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Theil konnte rhythmisch, nicht aber tonisch ganz befriedigend ab-
gerundet werden ; wir hatten zu seinem Abschlusse nur den Halb-
schluss des Vordersatzes aul der zweiten Masse.

Aus dieser ist nun lingst der Dreiklang der Dominante gewor-
den, der an die Tonart der Dominante erinnert, und zum
Schlusse des Vordersalzes dient. Es bleibt nur noch ein
Schritt zu thun: wir nebmen statt des Dreiklangs die Tonart der
Dominante*) selbst zum Schlusse des ersten Theils. So
haben wir bereits vorgreifend in No. 974 und 275 den Vordersatz
mit einer Ausweichung in die Dominante geschlossen; nur war
der Schluss in rhylhmischer Beziehung ein unvollkommner. Dies
ist die

A. erste zweitheilige Konstruktion.

Der erste Theil schliesst als Ganzes fiir sich befriedigend

ab, durch einen vollkommnen Ganzschluss. Aber er macht diesen

warum geht die Modulation des ersten Theils in die Oberdomi-
B. von Cdur nach Gdur? warum picht nach der U nlerdominante

¥y Aber
nante, z.
Fdur, oder in cinen andern Ton, z. B. die Parallele Amoll?
Antrieb zur Modulation ist vor Allem das Bediirfoiss der Be-

Der niichsle
so ware der

wegung , der Ortsverinderong; wiirde im Hauptton geschlossen,
nde gebracht und kein Bediirfniss einer Fort-
Soll aber iiberhaupt modulirt wer-
nichstverwandten

Satz mit voller Befriedigang zu E
setzung, eines zweiten Theils, vorhanden.
den, so haben im Allgemeinen die niichstgelegnen, das. heisst
Tonarten den Vorzug, — also beide Dominanten und die Parallele.

Nun aber bedarf der erste Theil, eben so wie (S. 29) der Vordersatz, der
oder Steigerung; nur diese machen einen Forlgang (einen zweilen
Theil) nothwendig und begreiflich , die Herabstimmung oder Berubigung wiirde
nicht Weilerstreben, sondern Abschluss, das Ende, bedingen. Diese Erhebung
aber giebt die Dominante. Denn sia ist der hohere Too zur Tonika, da sie
nach der bekannten Tonentwickelung

R

2
() c :

aus ihr und iiber ihr hervortrilt; se ist —
sagt — der Dominant-Akkord der gespanntere Akkord,
die Rube der tonisehen Harmonie, vod so ist also anch die Tonart der Domi-
pante die hihere zur Tonika.

Die Unterdominante ist von alle dem das Gegentheil.
pante von €, g-hk-d-f nach € fiihrend, G dur hoher als Cdur:
¢ wieder Dominante von F', e-e-g (und b) nach F fiibrend und

Erhebung

wie anch das Gefiihl vns schon
der sich herabsenkt in

8o gewiss & Domi-
go gewiss isl

folglich I

tiefer als €.

Die Parallele kann schon als triiberer und schwiicherer Mollton nicht Er-
hebung gewiiliven.

Ausnahmsweise kann aus besondern Griinden in entlegnere Tonarten
go wird man lieber die Paral-
als die Hauptparallele, Nicht
Theil in der Unler-

modulirt werden; soll das nach Mull geschehn,
lele der (hiiher liegenden) Dominante wiihlen,
n einzigen Fall wissten wir aber, dass der erste

dominante geschlossen worden wiire, Dies erscheint im Widerspruche mit dem

Sinn eines ersien Theils.

eine
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nicht im Hauptton, sondern in einer andern Tonart, liisst also bei
aller Belriedigung des Schlusses noch hobere Belriedigung, die
Riickkehr des Haupttons, erwarten.

So tritt denn der zweile Theil als ein Erwartetes, zum
ersten Gehoriges auf und fibrt in den Haupllon zuriick, um da sich
selbst und das Ganze vollkemmen abzuschliessen.

Der erste Theil ist Fortschreitung, Steigerung bis zum
Aufschwung in eine hohere Tomart; der zweite Thei beruhigende
Rickkebr in den Haupllon. Es ist also wieder die alte S. 2
anfgewiesne Grundform, nur in héherer, reicherer Erfiillung.

Dies ist die Regel fir Dursitze. Der erste Theil eines Ton-
stiicks in Cdur wird also in der Regel nach Gdur iibergehn und
daselbst schlicssen. Dies ist das Nichstliegende und geniigend, bis
spiter grossere uud freiere Bildungen mit vollem Grund uns wei-
ter filhren. Eine ausnahmsweise und an sich selber schwiichere®)
Geslaltung ist die, den ersten Theil mit vollkommnem Ganzschluss
im Hauplton zu schliessen und dafic dem Vordersatz einen eben-
falls vollkemmnen Ganzschluss in der Dominante zu geben. Ist der
Romponist auf diesen gefiihrt worden, dann muss er sich wohl —
er miisste denn den ersten Theil in der Parallele der Dominante
oder moch fremder enden — zu jenem entschliessen, um nicht zwei-
mal aul’ demselben Punkt und in derselben Weise zu schliessen.

In Mollsitzen wiirde der Gang in die Molltonart der Dominante
Moll auf Moll, Triibes aul Triibes hiufen**), Denn der Molldrei-
klang ist. wie wir schon 8. 96 erwogen haben, nicht hell und
sicher, wie der in den einfachslen Nalurverhilinissen des Tonwe-
sens gegriindele Durdreiklang, sondern aus diesem durch Verkleine-
rung der Terz herausgebildel, gleichsam ein getribter Dur-
akkord. Dieses sein Wesen geht auch auf die Mollgaltung iiber,

*) Sehwiicher ist diese Konstruklion im Allgemeinen desswegen , weil sie
(man sehe die Anmerkung S. 214) den ersten Theil so befriedigend abschliesst,
dass kein Verlangen nach Weitrem entstehit, mithin der zweite Theil mit
dem Gefiihl, als sei er unnithig ond iiherflissig , entgegen genommen wird, In
einzeluen Fiilllen — namentlich bei iibermiissigem Vovdringen des Vordersatzes
— kann .ii_‘rlm'll diese Form nolhwendig , in andern Fillen, wo sie nicht inner-
lich nothwendig ist, kann sie durch einen vorziiglich anziehenden Inhalt ge-
wissermaassen vergiitel werden. Zu beiden baben pamentlich Beethoven uod
Mozart unwiderstehliche Beweise geben.

*) Auch das kommt in Betracht, dass die Molltonart mit ihrem Parallel-
durtone mehr gemeinsame Tine und in solern niberes Verhillpiss bat, al§ mit
der Molltonart ibrer Dominante, wie dieser Vergleich

gl lgvshgie Yy a

e gisn @ b e

¢l g g e
Erweist.

R e ——




die auf Molldreiklingen beruht und sich (wie wir gesehn haben)
lange nicht so frei und ebenmissig bildet, als die Durgattung. Auch
ist die Molltonart in der That mit ihrer Dominante nicht so eng
verbunden, wie die Durtonart. Denn in Dur ist der Dominantdrei-
klang sogleich der tonische Dreiklang der Durtonart auf der Do-
minante; z. B. in Cdur deutet der Dominantdreiklang g, h, d gleich
auf Gdur. In Moll aber findet sich bekanntlich auf der Dominante
ein grosser Dreiklang (z. B. in Amoll e-gis-4h), der also nicht
auf die Molltonart der Dominante hinweist.

Daher wendet sich in Moll die Modulation in der Regel
nicht in die Molltonart der Dominante, sondern dafiir in die niichsi-
verwandte Durtonart, also in den Parallelton, von 4moll z. B.
nach Cdur. Dies ist ibr regelmiissiger Gang, dem wir folgen, bis
bestimmte Griinde und freiere Ausbildung auch hier zu Abwei-
chungen berechtigen. Unsere erste zweilheilige Honstruktion stellt
sich demnach in folgenden Grundrissen dar: fiir Dur,

Wir sehen hier die zwei Theile in dem urspriinglichen Maasse
von je acht Takten; den ersten im Vorder- und Nachsatz getheilt,
bei dem zweiten noch unentschieden, ob auch in ihm eine solche
Abtheilung statthaben soll. Den Anfang des ersten Theils macht
die tonische Harmonie; dass auch mit andern angefangen, ja sogar
der Anfang in einer fremden Tonart gemacht werden kann, dart nur
als Ausnabme gelten. Der Vordersatz. des ersten Theils steht
und schliesst nach der Regel (S. 65) im Hauptione. Dann erhebt
sich der Dursatz schon im’ nichsten, der Mollsalz erst im vorlelz-
ten Takt in den Ton, in welchem der erste Theil schliessen soll;
der Ort des Uebergangs ist freier Wahl iiberlassen und bestimmt
sich nach dem besondern Sinne jedes Tonstiicks. Im zweiten Theile
wird entweder gleich wieder im Hauptton (No. 278) oder im zu-
letzt dagewesnen (No. 277) oder in irgend einem nahegelegnen
begonnen und in den lelztern Fillen friiher oder spiter in den
Hauptton zuriickgelenkt.

Dies ist der modulatorische Grundriss. Im Uebrigen treten die
bekannten Geselze ein.
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B. Zuweite zweitheilige Ronstruktion.

Unser erster Theil ist nun zu einem durch vollen Schluss
abgerundelen Ganzen geworden. Aber dieses Ganze ist seiner Na-
tor nach ein einseitiges; eine fortgehende Erhebung, — man
konnte sagen: ein Anlauf bis an den Schlusspunkt. Allerdings
bringt dann der zweite Theil die andre Seite der Tonbewegung,
die Zuriickfihrung in die Ruhe des ersten Anfangs; aber er ist ja

gewissermaassen vom ersten Theile geirennt. So widerspricht aber
der Rarakter des ersten Theils dem Sinn jedes Schlusses, welcher
ein beruhigender, befriedigender sein soll. —

Wie ist nun Beides zu vereinen: eine Sieigerung des ersten
Theils, und ein zur Ruhe fibrender Schluss? — Naeh dem Grund-
karakter aller Tonbewegung muss der Schluss in einen tiefern
Ton fallen, als in den die Bewegung gefiihrt hat. Nun kinnen
wir aber den Schluss selbst nicht édndern, er wiirde ja sonst auf
den Hauptton zuriickfallen. Folglich muss die Aenderung in der
Bewegung des ersten Theils geschehen.

Wir fiihren die Bewegung

iiber ihr nichstes Ziel hinaus,
von Cdur z. B, nach Ddur*); — und nun kénnen wir von da zur
Rube zuriicktreten in die eigentlich erzielle Tonart der Dominante,
haben also Steizerung (und zwar eine stirkere) und beruhigend
hinabfiihrenden Schluss vereinigt.

Soll dasselbe Verfahren in Moll angewendet werden, so wird,
das versteht sich von selbst, die Modulation erst in die Dominante
der Paralleltonart und dann in diese gefiihrt; in Amoll z. B. erst
nach Gdur, dann nach Cdur. Doch scheint hier der Antrieb ge-
ringer; denn der Aufschwung in Moll beruht weniger auf der Er-
hebung in einen héhern Ton, als auf dem Uebertritt in das hellere
kriftigere Daur.

*) Dies ist das niichste und darom am hiinfigsten zup Aunwendung kommende
Mittel, Bisweilen kaunn die blosse Ausbreitung und Verstirkung der Modulation
in die Dominante geniigen, bisweilen lisst man diese sogar ohne eigentlichen
Uebergang (also mittels eines Modulationssprungs, wovon der folgende Abschnitt
handelt) nach einem blossen Halbschluss im Hauplton folgen , bisweilen endlich
schiebt man andre Tonarvlen dazwischen, Fiir die ersten Fille giebt die Sona-
tinenform (']‘h]_ III. 2. Ausgabe, 5. 202) Ih!is[ai:‘.tr, fir den letzten unter
andern Beethoven’s Sonale in Fdur (Op. 10) im ersten Satze. Hier geht
Beethoven, um seinen zweiten Hauptgedanken in Cdur aufzustellen , nicht iiber
@, sondérn iiber E nach C. Beiliufig bemerken wir, dass er den Uebergang
nach £ durch einen Misch-Akkord (m. s. die neunte Abtheilung, den dritten
Abschuitt) f-a-ec-dis bewirkt, so dass diese fernliegende Tonart minder fest
eingeflithrt wird, als durch einen entschieden ihe angehirenden Akkord (/fis-a-e
oder h-dis) der Fall sein wiirde.
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Auch im zweiten Theile zeigt sich jetzt ein unbelriedi-
gender Moment, und zwar ebenfalls im Schlusse. Der zweile Theil
folgt nimlich allerdings seiner urspriinglichen Bestimmung: zur
Ruhe — und darum an irgend einem Punkte zum Hauptlon zu-
riickzufiihren, in dem dann auch geschlossen wird; dieser Schluss,
herabsinkend aus der héhern Dominanten- oder Paralleltonart des
ersten Theilschlusses, entspricht seiner Bestimmung, zu beruhigen.

Aber er miisste zugleich eine gewisse Krafl und Bestimmtheit ba-

ben, denn er vollendel ein grisseres Ganze, ein aus zwei Ganzen
bestehendes, schon einen volien Abschluss in sich enthaltendes Ton-
gebilde. Er miisste mit Erhebung verbunden sein — und doch
auf den Hauption fallen.

Dies in ihnlicher Weise, wie unsre Absicht bei dem erslen
Theile, zu erreichen, filhren wir auch die Modulation des zweiten
Theils iiber ihr eigentliches Ziel hinaus. Wir gehen zur Tonart
der Unterdominante, also zu liel, und kinnen uns nun wieder
zur Krifligung des Endes erheben in den Hauption. Hier ist der
modulatorische Grundriss zu Renstruktionen in Dur —

In dem Beispiel fiir Dur geht die Modulation in rubigster
Weise iiber die Dominante (&Gdur) nach dem zu hohen Tone (Ldur),
um sich nun erst in der Dominante niederzulassen. Am Ende des
zweiten Theiles ist nach der Tonart der Unterdominante nochmals
an die Oberdominante erivpert, und so der Haupllon zulelzt noch
mil seinen nichsten Verwandien vmgeben worden.

Im Mollbeispiele schliesst der Vordersalz nicht, wie bisher,
auf der Tonika, sondern mit einem Halbschluss aufl der Dominante,
wie ehedem unser erster Theil. Warum durften wir uns dies er-
lauben? Es sagl dem auf Erhebung gerichtelen Sinne des gauzen
Theils zu und entzieht uns kein spiter nolhwendiges Mittel, da
wir den ersien Theil ohnehin nicht auf der Dominante, sondern in
der Paralleltonart schliessen, — Nur Eins folgl aus diesem abwei-
chenden Schritte des Yordersatzes: wir diirfen ihn nicht im zweilen
Theile wiederholen; er wiirde sonst abgenulzt und unwirksam er-
scheinen. Allein wir haben gar nicht nothig, den zweilen Theil




bestimmt in Vorder- und Nachsatz zu zerfillen, oder, wenn dies
geschehn soll, den Vordersatz schon in den Haupllon zu fiiliren*).

C. Dreitheil ige Ronstruklion.

Bis jetzt haben wir mit dem Hauptione die Dominant- eder Pa-
ralleltonart verbunden, also die ndchstliegenden Schritte als
die angemessensten und nolhigsten, wie immer. Hiernach griffen
wir zur Dominantentonart der Dominante oder Parallele, als nich-
stem Beistande jener Nebentonarten, und zur Tonart der Un-
terdominante , als niichstem Beistande der Haupttonart.

Wollen wir noch weiler gehn, so werden wir wiederum vor
andern an die niichstverwandten Tonarten gewiesen; dies sind die
Parallelténe des Haupttons und beider Dominanten. Hieran erst
wiirden sich im Vorbeigehn fernere Modulalionen schliessen; dass
wir aber aus besondern Griinden aueh von diesem Weg abgehn
und fernere Tonarlen statt der nihern wiihlen konnen, ist dem
freisinnigen und erfahrnen Beobachler nun schon klar.

Unsre bisherice Errungenschalt ist nicht so reich und nach
o o

allen Seiten hin behandelbar, als dass wir von der Entfaltung
der Modulation fiir jetzt einen andern praktischen Gebrauch ma-

chen konnten, als den:
Liedesgrundlagen

zu entwerfen, wie wir schon friiher fiir salz- und periodenformige
Liedsiitze gethan.

") Die oben gezeigten Modulationen sind keineswegs die einzig zulassigen,
sondern nur die niichsten und darum am hiinfigsten zur Anwendong kommenden.
Niiehst ihnen eriffnet sich eine zweite Reihe von Modulationen , die man
unler dem Namen Modulation der Medianten zwsammenlassen kann ;
Mediante, Ober- and Untermediante ist bekanntlich (allgem. Mausikl. S, 68)

Name der Ober - und Unterterz der Tonika. Der tonische Dreiklang hiingl mit -

den Dreiklingen der Medianlen, wie man hier siecht, mil
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80 nahe zusammen, dass nichls leichter geschieht, als von einem dieser Akkorde
auf den andern zu riicken. Eben so gehl npun auwch die Moduolation. Aber sie
mischt sogar die- fiir das Moll- und Durgeschlecht abgesonderten Wege. Cdur
modnlirt also : statt nach Gdur nach Emoll (ein besunders den neuern lialienern
beliebter Schluss) und — Asdur (so geht Beethoven im grossen Bdur Trio
vou B nach Gdur): Cmoll geht nach Asdur und (wie Beelhoven in der
Sonale i"‘”“"ti'i“"} nach Esmoll, stalt nach Esdur, Ja, diese entleguern, aber
durch die gemeinsamen Tone der tonischen Akkorde vermittelten Modulationen
gescheéhn oft ohne eigeutlichen Uebergangs-Akkord, also in sofern sprungweis.
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Sollen diese Grundlagen sich — namentlich modulatorisch —
erweilern, so erscheint jene aus der Naturharmonie (S. 69) schon
bekannte

dreitheilige Form,
als die giinstigere. In dieser ist der dritte Theil wesentlich
nichts als Wiederholung des ersten, und gehirt, wie dieser, dem
Hauptton an, wihrend der zwischen ihnen stehende zweite Theil
die Bewegung vom Hauptton weg oder das Entferntsein von ihm
und die Riickkehr zu ihm zum Inhalte hat. Hier bielen sich zu-
nichst folgende Honstruktionen.

|

Der erslte Theil steht und schliesst im Haupttone; der
drilte wiederholt ihn. Der zweite Theil kann méglicherweise
wieder im Haupttone beginnen, wiirde aber damit die Grundschwiche
in der Konstruktion des ersten Theils (S. 215) nur noch vermeh-
ren. Vielmehr wird man die Feststellung des Haupttons im ersten
Theile benulzen, um den zweiten Theil snghtil:]l in einer neuen
Tonart einzufihren. Ist von dem Ganzschiuss in dieser Tonart
unmittelbare Wiederkehr des ersten Theils im Haupttone statthaft :
so kann der zweile Theil in seiner Tonart schliessen und der dritte
(Wiederholung des ersten) unmittelbar folgen. Leicht wiirde dies,
wenn z. B. der erste Theil in Cdur und der zweile in Fmoll, —
oder der erste in _4moll und der zweite in Cdur stind.

Offenbar ist diese Konstruklion die lockerste von allen mogli-
chen. Der erste Theil schliesst, ohne Bediirfniss und Erwartung
eines zweiten zu hinlerlassen, der zweile schliesst wieder unbe-
kiimmert fiir sich ab.

]

Dererste Theil steht und schliesstim Hauptton,—essei C.
Der zweile Theil tritt in einer neuen, vielleicht entlegnern Tonart
(es boten sich die Harmonien e-gis-h, k-dis-fis,as-c-es, f-as-c¢
und andre dar) auf oder wendet sich in sie, oder durchwanderl
mehr als eine Tonart und — schliesst nicht bestrmmt fiir sich
sondern wendet sich auf einen Modulationspunkt, von dem aus der
Wieder-Eintritt des ersten Theils im Haupttone gut erfolgen kann.

Welcher Punkt ist das? Es ist vor allen andern die Domi-
nante des Haupllons, — entweder gleich der Dominantakkord,
oder erst die Tonarl der Dominante und dann jener Akkord, als
erstes und giinstigstes Zeichen seiner Tonarl. Bisweilen wird man
in Dursilzen eine Wendung auf den Durakkord der Obermediante
(in Cdur also auf e-gis-h) oder andre Wendungen unterschieben
kénnen, wenn damil Anschluss und Ausprigung des Hauptlons eben
so sicher erlangt werden.
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3.

Der erste Theil schliesst —wie S. 215 und 219 gezeigt wor-
den — in einer andern Tonart; der zweile beginnt in dieser
oder mit einer neuen und wendet sich, wie unter 2 gezeigt worden,
nach dem Hauptton zuriick. Der dritte Theil wiederholt den ersten,
jedoch mit einem Schluss im Hauptione. Die Riickwendung kann
nach S. 218 durch Vorausschickung der Unterdominante verstirkt
werden®?),

D. HKRonstruktion fitr grissere In'mnpo‘-'.-ih'onrm.

Neue Wichtigkeit erhiilt die Verkniipfung verschiedner Tonar-
ten in Einer Komposition, wenn sie (oder einige derselben) als
Gebiete fiir verschiedne Gedanken benutzt werden. Die Grundsiitze
hiingen mit dem Vorausgegangnen so nahe zusammen, dass sie hier
Erwihnung fodern, wenn auch der praktische Gebranch uns noch
fern liegt.

Zuerst erscheint auch in griossern Kompositionen in der Regel
der Hau ptton und fodert Raum, den ersten Satz zu entwickeln und
einzuprdgen. Wollle man ihm schon hier eine andre Tonart bei-
gesellen, so kénnte es zunichst nur die der Unterdominante
sein, — denn die der Oberdominante wird alsbald Sitz eines neuen
Satzes werden. Der Schrilt in die Unterdominante wirkt zwar
zuniichst als Hervabsinken (S. 214), kann aber eben desshalh der
Wiederkehr des Haupttons neuen Aufschwung geben, gleichsam
als Anlauf zu ihm erscheinen.

Nun wird in einem Dursatze die Tonart der Oberdominante
Sitz der Modulation, nachdem ihre Dominantentonart (S. 217)
vorangegangen ist. Ihre Unterdominante ist der Hauptton selber,
der eben da gewesen und zuletzt wiederkehren muss, hier also
in der Regel unndthig, wo nicht ermatiend eintreten wiirde. Soll
daher die Modulation hier weiler ausgedehnt werden, so bietet sich
zuniichst die Parallele der Oberdominante als deren nunmehr
nichster Verwandler dar.

32) Achtundzwanzigste Aufgabe: Durcharbeitung von Liedesgrund-
lagen in Cdor wnd Amoll und zwar
1) von zweitheiligen, deren erster Theil im Haunptlone
2) von zweitheiligen, deren erster Theil nicht im Haupttone
schliesst
3) von dreitheiligen nach allen oben angegebnen HRonstruk-
lionen.
Dass dabei, wie fruber, Gangmotive benutzt, dass die in Cdor oder Amoll
niedergeschriebnen Grundlagen am Instrument in andre Tonarten itiberiragen und
zulelzt aus dem Stegreile __;'1-I]ilLit-.l werden, versteht sich von selbst.
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Der dritte Sitz gebiihrt der Tonart der Unterdominante,
die (S. 218) den Schluss vorbereitet. Ihr wiirde sich zunichst die
Tonart ihrer Parallele anschliessen; denn ihre Oberdominante
ist der gleich folgende und das Ganze schliessende Hauptton, ihre
Unterdominante dagegen wiirde nur noch eine Quinte weiler vom
Hauptton abfiihren, ohne Neues zu bringen. Soll nun diese Paral-
lele vor oder nach der Unterdominante auftreten?

Das Letztere wiirde als folgerichtiger den Vorzug haben, denn
die Parallele hat nur durch die Unterdominante Zutritt, ist nur als
deren Angehoriges, als Folge derselben begreiflich. Aber diese folge-
richtigste Stellung wiirde die neue Tonart da einschieben, wo der
Aufschwung von der Unterdominante in den Hauptton (8. 218) von
Wichtigkeit ist. Wir ziehen daher im Allgemeinen vor, die Paral-
lele der Unterdominante voranzuschicken.

Den Schluss macht natiirlich der Hauptton.

Nur eine nahverwandte Tonart ist noch unbesetzt: die Paral-
lele des Haupttons. Folgerecht wiir' es, sie zu dem Haupt-
ton zu stellen, also entweder in den Anfang, oder an den Schluss
zwischen Unterdominante und Hauptton; aber an beiden Orten wiirde
sic den Aufschwung hemmen, Ibre bessere Stelle ist also da, wo
alle Parallelléne zusammenkommen, hier bildet sich dann eine grosse
Masse von Moll - Modulation, die durch den Zwischentrilt jener

Hauptparallele erst quintenmissig organisirt wird.
So ergiebt sich nun folgender Grundriss einer Modula-
tionsordnung fiir Dur.
Dur. Moll. Dar.

Cdur, Ddur, Gdur, Emoll, 4moll, Dmoll, Fdur, 6d [;_—;{;d ur.

Ueberall zeigt sich folgerichtiger und zwéckmissiger Gang,
zureichender Zusammenbang und — in der Zusammenslellung von
Dur und Moll einfache und darum bestimmt und kriftig wirkende
Massenvertheilung. Wollten wir die Dur- und Mollmassen zersplit-
tern und durcheinanderwerfen, so wiirde keine der Tongallungen
zu voller Wirkung kommen und die Modulation schon dadurch
unsicher und unstdt werden.

Dic Modulationsordnung fiir Moll widerstrebt von Haus’
aus einer so sichern und einfachen Zusammenordnung; dies ist
auch dem triiben, unsichern Karakter der Molltonarten (S. 215)
durchaus angemessen. Der Grund liegt darin, dass gleich der
niichste Hauptpunkt nach dem Anfang einem andern Tongeschlechte
zugehdrt , dem Paralleltone des Haupttons. Diesem Parallelton
kiinnte sich zunichst seine Dominante (oder vielmehr der Parallel-
ton von der Domivante des Haupttons), dann die Dominante des
Haupttons selbst anschliessen. Nun kime die Tonart der Unter-
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dominante in Gesellschaft ihrer Parallele; so ergiibe sich folgender
Grandriss, —

Amoll, Cdur, Gdur, Emoll, Fdur, Dmoll, 4moll.

in welchem besonders die Parallele der Unterdominante sich nicht
wohl anschliesst; — man kinnte zwischen sie und die vorher-
gehende Dominantentonart den Hauption selber eintreten lassen,
oder die widerstrebende Tonart ganz iibergehn, oder manchen
andern Ausweg finden.

Beide Modulationsordnungen haben noch eine Eigenschaft,
welche ihnen Frische und Entschiedenheitertheilt: jede Tonart, aus-
ser dem anfangenden und schliessendenHauptton, erscheint nur ein-
mal. Dann wirke sie, was sie kann und soll, erschopfe ihre Mitlel,
wie es dem Sinne des Hunstwerks zusagt, und weiche, wenn man
an ihr gesitligt ist, einer andern. Es leuchtet ein, dass dies
bestimmtere und grossartigere Wirkung thun muss, als verliesse
man eine Tonart voreilig und kiime dann wieder auf sie zuriick.
Ein solches Hin und Her verwirrt und schwiicht unfehilbar; die
schon einmal dagewesene Tonarl erfiillt bei unzeitiger Wiederkehr,
wenn man auch elwas ganz Neues in ihr sagen wollte, unfehlbar
mit einem gewissen Gefiihl des Ueberdrusses, — es fehlt der
lebendige, riistiz weitertreibende Forigang; selbst das Neue, das in
der verbrauchten Tonart gebolen wird, erscheint alt.

Es folgt aus der ganzen Tendenz unsrer Kompositionslehre,
dass auch diese Modulationsordnungen nicht Schranke und Fessel,
nichl unabiinderliche Vorsehrift sein sollen, sondern dass von ihnen
aus gar mannigfache abweichende Bahnen versucht werden miissen.
Aber die Grundsitze werden sich iberall bewihren. Namentlich
wird der letzle Grundsatz, keine Tonart, ausser dem Haupllon,
mehrmals zu einem Modulalionssiize zu machen, selten ungestraft
verlelzt werden. Gehn wir also von obigen Ordnungen ab, geben
einer Tonart einen andern Sitz: so muss dieselbe Tonart auf ihrem
bisherigen Platze verschwinden und alle ibrigen sich hiernach ein-
richten. Beschlossen wir z. B., einen Dursalz nichl zuerst in die
Dominante, sondern in seine Parallele zu fithren; so diirfte diese
Parallele nicht nochmals in der Mitle auftreten, wohl aber wiirde
die Dominanten-Tonart ihr Recht da verlangen ; es wiirde vielleicht
diese Ordnung —

Clur, 4moll, Dmoll, Gdur, Emoll, Fdur, Cdur

entstehn, in der die Parallele des Haupttons in die der Unterdo-
minante (in ihre eigne Unterdominante) fithrt und die Dominante
des Haupltons mit ihrer Parallele nachfolgt.

Nicht gebunden an diese Modulationsordnung sind Ginge, die
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dureh Harmonien verschiedner Tonarten fiihren; denn in ihnen ist
gar nicht die Absicht, eine Tonart festzubalten, sondern eben,
durch alle durchzugehn. Tonarten, die nur im Vorbeigehn beriihrt,
durchgangen worden sind, konnen auch unbedenklich noch ander-
wiirls, vor oder nachher Sitze der Modulation werden.

Betrachlen wir aber noch aus einem andern Gesichtspunkte,
was wir durch die Modulationsordnungen erlangt haben. — Nicht
blos die Giinge fiihren uns durch verschiedne Tonarten, auch die
Sitze der Modulation sind verschiedne Tonarten, und jeder enthilt
irgend einen wichtigen Theil des Tonsticks; den Vordersatz des
ersten — den Nachsatz des ersten oder des zweiten Theils und so
fort. Das ganze Tonstiick ist gewissermaassen ein grosse-
rer Gang, nur zu bestimmten Zielpunkten, — Schliissen gelenkt,
und eingerichtet.

Dies fiihrt uns zu einer neuen Bewegungsform, zu

Gingen aus Sitsen, — Satzkellen.

Im Grunde sind schon No. 239 und 240 solche Giinge; sie
bestehen nicht, wie andre (z. B. No. 243), aus einer verbundnen
Reihe einzelner Akkorde, sondern aus je zwei zusammengehdrigen
Harmonien: dem Dominant- Akkord und dem darauf folgenden Drei-
klang. In gleicher Weise kann jeder Salz durch Wiederholung
auf andern Stufen zu einem Gange, zu einer Satzkelle werden,
und zwar in mannigfalliger Weise. Hier sehen wir, bei A und B

zwei Beispiele solcher Satzketten vor uns, jede aus einer Verbin-
dung von vier Akkorden bestehend. Der bei A zu Grunde liegende
Satz ist eigenllich in diesen vier Harmonien nicht vollstindig ent-
halten. sondern findet seinen Abschluss erst im fiinften Akkorde,
der aber zugleich der Anfang der Wiederholung des Satzes
ist; die Wiederholung erfolgl rvegelmissig eine Terz liefer. Der
Satz von B ist fester in sich abgeschlossen, aber die Wiederholung
unregelmissiger, — sie ist freier; zuerst wird der Salz im
Grunde pur in einer hohern Lage wiederholt, dabei muss aber von
selbst aus dem Seplimen - ein Nonen- Akkord werden; die folgende
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Wiederholung ist genauer und ebenfalls eine Terz hoher, die lelzten
folgen abwiirts in verschiedner Weise.

Dass auch grissere Siilze solchen Giingen zum DMotiv dienen

konnen, versteht sich von selbst. So sehen wir hjer — aus dem
Motiv No. 281 A hervorgegangen —

einen reicher und weiter ausgebildeten Satz zu einer Kette benulzt,
die regelmiissig eine Terz hinabsteigl; nur ist zum dritten Male
stalt der tiefern die hihere Oklave gewihll. Allein wir sehen auch
schon an diesem Beispicle, dass festere, in sich selbst befriedigen-
dere Silze nicht das Bediirfniss haben, oft wiederholl zu werden.
Die obigen Sitze (No. 281, A und B) waren an sich wenig
hedeutend, und wurden erst durch die Wiederholungen zu einem
bedeutsamern Ganzen. Der Satz in No. 282 dagegen spricht schon
fir sich allein etwas ganz Abgeschlossnes und Befriedigendes aus;
die erste Wiederholung bekriiftigt ihn, zeigt ihn beiliunfig in Moll ;
die zweite Wiederholung kann schon als tiberfliissig und darum
ermiidend angesehn werden und man hat sie, um frischer zu wir-
ken, der hohern Oktave zuschieben miissen. Auch ist es augen-
lillig, dass Ginge, von grossern Siilzen gebildet, leicht eine zu
weite Ausdehnung erhalten 3%)

Siebenter Abschnitt.

Die Modulation unter dem Einflusse des }h‘]mli('.pl'inzi[ut.s.

Fassen wir mit einem schnellen Riickblick alles zZusammen,
was bis hierher unsre Harmonik und Modulationskunst ergeben :
so finden wir, dass ein einziges P rinzip in Beiden gewaltet
hat. Alle Harmonien hatten entweder das Bediirfniss , sich in be-
simmle andre aufzulosen, — so der Dominantakkord und sein

33) Neunundzwanzi gste Aufgabe: Umbildung von Harmoniegiingen
in Satzketlen, indem das Harmoniemotiy unmiltelbar oder erweitert zu salz-
artigem Abschluss erhoben wird.

Marx, Komp, L. 1. 4. Aufl, 15
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Anhang, — oder sie schlossen sich am liebsten denjenigen Harmo-
nien an, die ihnen durch Hindeantung auf verwandte Tonarten oder
gemeinsame Téne am nichsten zugehirig waren. Ueberall galt
mithin
der harmonische oder harmonisch-modulatori-
sche Zusammenhang
als Bestimmungsgrund fir Wahl und Fiihrung der Harmonien. Dies
war das waltende Prinzip der Harmonik.

Daneben hat sich lingst ein zweites gemeldet, das man als
Melodieprinzip bezeichnen darf. Die Melodie ist ihrem Grund-
wesen nach Tonfolge, Tonbewegung, strebt also

nach Bewegsamkeit, Fliissigkeit und Stetigkeit;
die letztere haben wir schon frih (S 39) als Geseiz der Melodie
kennen gelernt.

Butll' Prinzipe miissen nebeneinander walten, sobald man Har-
monie anwendet, da diese ja aus dem gleichzeitigen Zusammen-
treffen von Stimmen, — Tonfolgen oder Melodien, — bestehn.
Auch haben wir lingst (S. 137) aul melodische Stimmfiibrung Be-
dacht genommen. [\u! musste dabei das Harmonieprinzip in der
Regel als vorherrschendes festgehalten werden.

Indess auch das Gegentheil, Vorwalten des melodischen Prin-
zips ist miglich, — wolern nur das andre nicht allzufiiblbar
verletzt wird. Wir haben bereils einen entschiedenen Fall dieser
Art in den Giingen von Sext-Akkorden (No. 173 u. f.) gehabt,
in denen der harmonische Zusammenhang aufgegeben war und der
Mangel durch die Flissigkeil der Stimmen verdeckt und wvergiitel
ward. In den Gingen von Dominantakkorden wurde sogar die Terz
im Widerspruch mit dem Harmonieprinzip abwirls gefiihrt und von
dem fliissigen Stimmgang Begiiligung erwartet.

Jetzt wollen wir dem H ‘lodieprinzip freiern Einfluss gewih-
ren. Da jedoch Harmoniebau und Harmonieprinzip ebenfalls ihr
volles Recht haben, so darf jemes Gewiihrenlassen nicht so weil
gehn, dass es den Akkordbau verdringte, oder Harmoniegeselze
schrofl verletzte; es muss Ausgleichung beider Prinzipe ersirebt,
das Harmonieprinzip darf nur soweit A[lrll{L“’i'le.'“f werden , dass
der Gewinn fiir die allerdings cmplm(lhm Abweichung \ollv Ge-
nugthuung giebt.

Wir gflm hierzu unsre Harmonien der Reihe nach durch
und werden neben Bekanntem mancherlei Neues finden.

L. Dur- und Moll- Dreillinge.

Grosse und kleine Dreiklinge suchen bekanntlich die
niichstverwandlen Dreiklinge zur Verbindung auf, kinnen sich
aber auch (S. 116) fremdern anschliessen. Dies hat friher, im
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Bezirk einer Tonart, nur sehr spirlich slattgefunden. Sobald wir
in andre Tonarten moduliren, ergeben sich Bl’:f,ichungcn unter
fremden Akkorden und Tonarten, die blos auf liissig - melodischer
Stimmfiihrung beruhn. So gehen wir hier bei a

von Asdur (iiber Asmoll, — das auch wegbleiben kénnle) auf
Fdur. Es geschiebt (wie die Modulation No. 222 unter enharmo-
nischer Umnennung der Tone; aber das eigentlich Verschmelzende
liegt in der Stimmfiihrung*). Weiler greifen die unter b und e
stehenden Fille; von Gmoll wird nach Hmoll oder Hdur geschrit-
ten, im letzlen Fall ohne gemeinschafilichen Ton.

Bei den Dreiklingen wollen wir der Sextengiinge gedenken.
Wie sie friilher innerhalb einer Tonart gemacht wurden, so kéinnen
sie jelzt in manniglacher Weise, z, B. ganz chromatisch, wie
bei dy —

oder in einer Stimme chromatisch, aus kleinen und grossen Drei-
klingen (b) — oder in zwei Stimmen chromatisch . aus kleinen,
grossen und verminderten Dreiklingen gemischt (c) gebildet werden.

2. Der Dominantalklord.

Der Dominantakkord ist die erste Harmonie, der wir das Be-
diirfniss einer bestimmten Auflésun

g und zwar in den tonischen
f}l'viki;mg oder den aus diesem erwachsenden reinen Dominant-
oder umgebildeten Septimen- (No. 243) oder Nonenakkord (No. 265)
beigemessen haben. Dies vermige des H;u'nu)nin-I’I'iuzipt-s. Jetzt
fiihren wir denselben innerhalb seiner Tonart so,

wie hier unter @ bis ¢ fir Dur, unter d und e fir Moll gezeigt
ist. Das Harmonieprinzip ist in @, 4, d von den drei Oberstimmen,
in e von den Mittelstimmen befolgt, der grandsitzlich zu erwar-
tende Akkord ist nirgends erschienen, aber dje fliessende Bewegung

") Die Entfernung der Tonarten ist nur scheinbar gross, wenn man aus
Asdur Asmoll macht ; Asmoll , enharmoniseh mit Gismoll gleichstehend , ist
durch diese Verwandlung nur zwei Schritt weit von Edur.
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celinde zu den untergeschobnen Akkorden, die

der Stimmen fiibrt g
vom Geselz abweichenden Stimmen gehen gelind — oder bleiben

(die Septime in & und e, Seplime und Quinte in ¢) ganz slehn.
Brechen wir den Kreis der Tonart, so finden sich zunichst

folgende Fortschreitungen

und lassen sich noch mehr anschliessen. Auch bier zeigl sich das
Harmoniegeselz in einzelnen Stimmen feslgehalten; die Abweichung

von demselben iiberall durch linde Fiihrung aller Stimmen ver-
8

giitet.
Dass die in No. 286 bei a, &, ¢, d, e, f, gy hund ! auf
den Dominantakkord folgenden Akkorde neue Tonarten feststellen,
versteht sich. Allein auch bei den mit ¢ und & bezeichneten Wen-
in die Tonart des fremden Dreiklangs
Nalur-
frischen

dungen fiihlt man sich
(Hmoll, Hdur) versetzt, der so iiberraschend (gegen den
zug des Dominantakkordes) eintritt, dass er gleich einem
Anfang seine Tonart bezeichnel. Von den Wendungen in No. 285

relten ; gleichwoll dienen sie oft als Yorberei-

kann nicht dasselbe g
tung zum wirklichen Eintritt der Tonarlen, auf die ihre Dreiklinge

hindeulen.
Ehe wir zu weitern Bildungen schreiten, miissen wir
hier nahe liegende Frage Rede stebn.
Wenn also — kann man fragen —
des Dominantakkordes moglich sind: mil welchem Iecht ist
Tonika als Grundgesetz aufgestellt, so lange

auf eine

diese Forlschreilungen
seine

Auflsung in die
als -alleinzulissig
demselben die Aullosungen
worden?

Jene erste Aufldsung ist in der That Grundgesetz,
S. 87 aus der Zuriickfihrung des Akkordes auf die zweite Gestalt

fesigehalten, warum sind nicht wenigstens neben
von No. 285 gleichzeiliz gegeben
o =] o

wie schon

der Tonleiter
g a h " d (ke

h d i

o
worden. Auch stimmen Gebrauch und Erfahrung ent-
schieden dafir; tausendfach wird man die natiirliche Aul-
cinzelne Fille jener Abweichungen finden; n ie-
man an

erwiesen

lésung gegen
mals — und dies ist der sprechendere Beweis — wird
entscheidender Stelle, ndmlich am Schlusse, den Domi-
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nantakkord von seinem Naturgesetz abweichen, etwa den Schluss
in Cdur oder 4moll so machen sehn, wie in No. 285,a. Da
bewiihrt sich die unverleugbar innige \nrhmrlun'r und B(,,zmlmn-r
von Dominantakkord und tonischem Dreiklang. Endlich zeigt sich
hier wie schon sonst (S. 196) der Unterschied: dass das Natiir-
liche — jener Grundbezug der Dominante auf die Tonika — in
allen Lagen gut und bequem, das von ihm Abweichende bald in
dieser bald in jener misslichig ist. Man sehe No. 289, a

7

= -—
mit seinen Umkehrungen und vergleiche damit die der
lichen Auflosung.
Wie in No. 242A die Naturfortschreitung einen Gang unter
B ergab, so lassen sich auch aus den neuen Auflésungen Giinge
bilden. Einen solchen sehen wir hier,

urspriing-

der weilerer Fortfihrung fihig wir’, ibrigens kein harmonisches
Motiv verfolgt, sondern blos in der l'ui]:unr' des Basses folgerecht

ist, — theilweis auch in Diskant und AII. Bedenklicher michte
man diesen Gang

finden, der jeden Dominantakkord in den der ﬂ berdominante wendet.
Er ist d.nﬂ. gerade (n-l'enlhm] von J{'m‘m der Nalur selbst entnom-
menen in No. 24 42, B. So sinnvoll sein Moliv in einzelner Anwen-
dung er'.n;vhcinen Ld:m, z. B. bei Beethoven

im grossen Cdur-Quartelt: so geschraubt wird seine Verfolgung.
Zum Schlusse muss noch einer besondern \cr“emlun'f dLI

abweichenden Akkordschrilte in No. 285 und 286 gedacht w mrh‘n

zu deren Erliuterung wir auf die lmmlruLr:um:resﬂtzv (S. 214

zuriickkommen. ]hs\\s‘rlen — besonders bei gewichtvollen b‘ili,(,ll

oder reich ausgefiihrten Tonstiicken — macht sich im Schliessen
selber noch das Bediirfniss fiihlbar, den letzten Satz oder Satztheil
zu wiederholen oder sonst noch einen

S

e e S e e e .
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Anhang
nachzubringen. Sollte dies nach Herstellung des vollkommnen Ganz-
schlusses "PHLIH}III, so wiirde Gefiihl und Erwartung des Horers
beeintriichtigt; man hitte das Ende empfunden, erkannt — und nun
sollte es wieder nicht zu Ende sein. Hier bedient man sich jener
abweichenden Wendungen. Man fiihrt auf den Schluss zu, stellt
den Dominantakkord in Bereitschaft auf, fiibrt ihn aber dann ab
vom tonischen Akkorde mit einer der oben gezeigten Wendungen,

— (- )
=S S==S

.
um ihn sogleich oder spiler zuriick- und in den wirklichen Schluss
zu fiihren. Der vorstehende Satz stellt den Schluss eines grissern
Tonstiicks vor; der zweile Takt bereitet den Schlussakkord vor, —
statt dessen tritt die Wendung nach Amoll (bei a) einj die Ein-
leitung des Schlusses w mdmlmll sich, fiihrt aber wieder auf einen
Abweg (b) vom Schlussakkorde, nach Gmoll — aus dem Gdur wird
__ iiber Amoll nach Cdur (¢) und nun erst erfolgt mit Nachdruck
der wirkliche Schluss. Eine solche Abweichung nennt man
Trugschluss

und bedient sich seiner, um bedeutendere Sitze mit mehr Nachdruck
und Fiille zu Ende zu fiihren. Auch sie tiuschen die Erwartung
(daher der Name) aber ihr Inhalt giebt Ersatz®).

3. Der .S'r;uff'mcwmﬂ‘f,'m'd des grossen Nonenakkordes

pimmt innerhalb der Tonart an den Wendungen des Dominantakkor-
des Theil,

und deutet, wie jener, auf die Tonart der Dreiklinge, die ihm fol-
gen, obwohl der t'wvmhLlw Uebergang erst noch erwartet werden

*) Man erinnre sich, dass alle Beispiele sich voller und besser darstellen
lassen.
34) Dreissigste Aufgabe: der Schiler moge ein Paar Liedesgrund-
lagen durch Anhiinge mittels Trugschlisse verldngern.
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muss. Auch bietet er mancherlei unmittelbare Ausweichungen dar,
von denen wir hier

einige als Beispiel geben.

Reichhaltiger als alle bisherigen Akkorde zeigt sich

4. Der verminderte Septimen - Alkord,

weil er sich durch Enharmonik in drei andre verminderte Septimen-
akkorde (S. 205) umwandeln lisst, folglich jede seiner Wendungen
vierfach gilt, z. B. der Akkord gis-/h-d-f durch blosse Um-
nennung dieses oder jengs Intervalls in vier verschiedne Tonar-
len weisel.

Zuanichst nun nimml der verminderte Septimen-Akkord an den
Wendungen des Dominantakkordes innerhalb der Tonart Theil,

wobei die erste Wendung als die ihm urspriingliche nicht weiter

mitzihlt. So gut aber diese durch enharmonische Umnennung in
No. 263 vierfache Anwendung erhalten, so gebiibrt dasselbe auch

den neuen Wendungen in No. 294, Wir fiihren denselben Akkord

- nur umgenannl (oder, wenn man sich schiirfer ausdriicken will,
vier nur dem Namen nach verschiedne, der Tonung nach einheitliche
Akkorde) wie hier —

nach je vier Akkorden, die ebensoviel Tonarten (D - F- ds-Hmoll,
dann F, As, Ces oder H, Ddur) andeulen, wenn auch nicht abso-
lut feststellen. — Die ersten vier Modulationen konnten auch nach
den Durtonarten auf D, F, As, H, gefiihrt werden.

Fiir die nachfolgenden Schritte moge man sich erinnern, dass
der verminderte Septimenakkord nichts ist, als ein kleiner Nonen-
akkord mit weggelassnem Grundton. Fiihrt man seine Septime (die
urspriingliche None) einen Halbton abwiirts, so fillt sie in die Ok-
tave des Grundtons und verwandell den verminderten Septimen-Ak-
kord in einen Dominantakkord,

S —————

R




was iibrigens keine neue Modulation, hochslens eine Anniherung an
Dur ergiebt™).

Was ist hier geschehn? Wir haben jedesmal eine Stimme
hinabgefiihrt und drei stehen lassen, — folglich einen Ton den
andern niher gebracht. Dasselbe dusserliche Resultat erhalten wir,
wenn wir drei Stimmen hinauffiibren und eine stehn lassen; dies
ergiebt aber

vier neue Modulationen nach B, Des, F und Gdur.

In No. 296 haben wir die Septime um einen Halbton ernie-
drigt. Wenn wir sie eben soviel hinauffiibren, so erscheint der
Septimenakkord des grossen Nonenakkordes, ohne neue Tonarten
zu Gffnen. Nur haben wir damit die eine schreitende Stimme von
den andern entfernt. Wenn wir eine Stimme stehn lassen, drei
aber enlfernen — und zwar um einen Halbton abwiirts :

i) Wir wissen bereits, dass es dieser Anpiiherung nicht bedarf, sondern der
verminderte Septimenakkord unmittelbar nach dem Lréstlichen Dur gefihrt wer-
den kann statt in das triibe Moll. Nirgends ist diese Wendung tiefer emplunden
worden, als von Mozart in dem Rezitaliv der Douna Apna:

Quel sanguc! I Quella piaga

das siisseste reinste Herz in Pein und Angst zusammengepresst!
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so erhalten wir hinsichts der Entfernung der Stimmen von einander
dasselbe Resultat; aber wir erlangen damit vier neue Tonarten,
As, Hy, D und Fdur*).

Wir haben nun jede Stimme eine halbe Stufe hinab oder
hinaul gefiihrt; folglich ist das allen Stimmen geschehn, nur ab-
wechselnd einer oder dreien. Hier

sind gleichzeitig alle Stimmen abwirts und aufwiirts gefiihrt.
Ob Beides nacheinander geschehn? — ob nur Eines so weil oder
noch weiter verfolgt werden soll? — das komm! hier nicht zur
Untersuchung ; genug, wir haben erkannt, was geschehn kann,
wissen auch das hier und anderwiirts Aufgewiesne durch Umkeh-
rungen, andre Akkordlagen, weite Harmoniestellung u. s. w. man-
nigfaltiger und bisweilen anmuthiger zu machen.

In No. 300 kommt keine Stimme den andern niher ; jede (z. B.
dic erste) tritt ebensoviel ab- oder anfwirls, als die andern. Sollte
cine niher kommen, wihrend die andern sich entfernen, so miisste
sie doppelt schreiten, — einen Ganzlon weil. Dies fihrt hier,

wenn man sich die Querstinde gefallen lassen will, zu vier Modu-
lationen nach B, Des, E und @, die sich den Schritten in No. 298
anschliessen, und hier

zu vier andern, die sich an No. 299 anschliessen, nach s, H, D
und Fdup.

Wir brechen ab, ohne die sich ergebenden Miglichkeiten er-
schopft zu haben. Nicht dies ist Aufgabe der Lehre., sondern
das, die Bahnen zu erschliessen und zu erhellen, die zum Vollbesitz
kiinstlerischen Vermigens fiihren. Daher bedarf zuletzt

D. der verminderte Dreilelang
nur flichtiger Erwiihnung. Als Theil des Dominant- oder vermin-
derten Septimenakkordes nimmt er an ihren Wendungen trotz sei-

¥} Es sind dieselben Tonarten, die sich in No. 205 ergeben habeu, aber sie
sind auf anderm Wege erlangt.
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nem beschriinktern Vermigen Theil; wir fihren beispielsweis fol-
gende Modulationen )

PR T AR
. x S pE=C
308 e =R =

(keineswegs alle) und zum Schlusse der ganzen Erérterung aus
Seb. Bach’s wohltemperirtem Klavier (Th. II, Préiludium aus
I .

Dmoll) einen aus verminderten Dreiklingen gebildeten Gang

=

304

auf, der sich nur darin von unsern ”;!I‘mnniegéingml anterscheidet,
dass er die Akkorde in melodischer Form, einen Ton nach dem
andern, oder nach dem Hunsinamen

in harmonischer Figuration
(spiter wird von ihr die Hede sein) darstelll*).

Achter Abschnitt.

Die S]Il"llr]:_*"“'f-i.‘\‘c Modulation.

Zu den mit unsern jetzigen Mitteln ausfiihrbaren Fonstruktionen
reichen zwar die bisher milgetheilten Modulationsweisen vollkommen
hin. Da wir aber schon im sechsten Abschnitte begonnen haben,
fiic kiinftige grissere Gebilde feste Grundlagen vorzubereiten: so
gehn wir noch einmal iiber die Grinzen des zuniichst Anwendbaren
hinaus, um eine neue, aus dem Bisherigen leicht hervorgehende
Gestaltenreihe darzustellen.

Wir haben bis jetzt unsre Ausweichungen durch Akkorde be-
wirkt, die mehr oder weniger deutlich aussprachen, dass wir nicht
mehr in der bisherigen Tonart modulirten, sondern in einer andern
fest bestimmten oder zu vermuthenden. Durch den Uebergangs-
Akkord widerriefen wir gleichsam die Tonart, die wir bisher als
Sitz der Modulation inne gehabt; hiitten wir das erste Tonstiick,
statt in einen andern Ton iiberzugehen, ganz geschlossen, so hitlen
wir ein zweites Tonstiick natiirlich in jedem andern Ton anfangen
kionnen, ohne dass es eines Uebergangs bedurft hiitte.

35) Binunddreissigste Aulgabe: Aufsuchung und Versueh in Akkord-
fiibrungen unter Einfluss des Melodieprinzips; — nicht Auswendiglernen.
") Hierzu der Anhang V.




Diesem, sich eigentlich von selbst verstehenden Satze fiigen wir
noch die Erinnerung bei, dass unser ausweichender Akkord bisher
stets fester oder lockrer, wenigstens durch einen gemeinschaftlichen
Ton, mit der vorhergehenden Melodie zusammenhing.

Nun folgern wir: wenn ein Tobsatz gleichsam schliesst,
kann ein folgender Tonsatz, gleichsam als wire er ein neuer,
auch ohne Uebergang in einem neuen Tone anheben.

Nehmen wir an, es hille in einer gréssern Homposilion ein
grosserer , in sich befriedigender Salz so, wie hier —

in Gdur, vollkommen geschlossen. Nur eine Stimme hilt einen
Ton in irgend einer rhythmischen Gestaltung fest; wir haben also
nach dem Schlusse noch eine Fortselzung, einen neuen Satz, viel-
leicht auch nur eine Wiederholung des ersten eben geschlossnen
Satzes zu erwarten, und der festgebaline Ton ist die Verbindung
beider Sitze. Dieser kann nun ohne weilere Riicksicht auf die
vorhergehende Harmonie und Tonart Grundton, Terz, Quinte, Sep-
time, grosse oder kleine None eines dazu passenden Akkordes
werden und somit folgende Harmonien
1. als Grundlon, b - d,
m = hiad,
h -d - f,
als Terz , . h,
g - b,
b - des,
als Ouinte, -~ oo bl A e
c- @
c - e by
als Seplime, ...ccovvseesrsiomacorvens @ = €IS - €
als None, . Jis -5 -eis - e -
Ko-a - 665 =0,
ergeben. Yon diesen wiirde zuvirderst der zweile Akkord (g-4-d)
nicht in Betracht kommen, weil es derselbe ist, von dem wir aus-
gegangen ; dagegen wiirden die Dominant- Akkorde g-k-d-f, es-
g-b-des, e-e-g-b, a-cis-e-g nach C, 4s, F und Ddur
oder Moll, die Nonen-Akkorde nach Hmoll (oder Dur) und Bdur
fihren, die Dreiklinge aber wiirden als Bezeichnung der Ton-
arten Gmoll, Emoll, Esdur, Cdur dienen und hiermit in diese Ton-
arten einfihren. Denn wir nahmen unsre Komposition bei No. 305
gleichsam fiir geschlossen und so bezeichnet die nene Harmonie ohne
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Weiteres den Eintritt einer neuen, — der von ihr angegebnen Ton-
art. Dies- ergiebt 14 oder 15 Modulationen, nimlich nach Cdur
(zweimal), As, F, D, B, H und Esdur, vach C, As, FeD. H,
G und Emoll.

In No. 305 haben wir den Grundton des Schlussakkordes fest-
gehalten; allein eben so wohl konnten wir die Terz (k) oder die
Quinte (g) festhalten. Bei jedem dieser Tiéne konnte folglich eine
gleiche Reihe von Modulationen, — bei & konnle Edur (zweimal)
C u. s. w., bei 4 konnte Gdur u. s. w. angekniipft werden.

Allerdings ist in allen diesen Fillen der liegenbleibende Ton
auch Verbindungston der Harmonie. Aber stirker haben wir darauf
gerechnet, dass der Salz im Grunde vorher geschlossen war und
die Harmonie aufgehort hatte; daher gestalteten wir uns, zu Har-
monien fortzuschreiten, die trotz des liegenbleibenden Tons vom
Ausgangspunkte gar fern entlegen sind, z. B. von Gdur nach s,
Es, Hdur.

Gehen wir nun wirklich eine Zeitlang von aller Harmonie

ab. Hier
:', enlw eiler

stellen wir uns vor, es schlisse ein Theil einer grossern KRompo-
sition in € ab. Von da gehen wir — nicht mehr harmonisch, son-
dern mit einer einzigen Stimme (oder im Einklang, in Oklaven,
mit mehrern oder allen Stimmen) weiter in einem beliebigen Gang
aufwirls, bis zu einem beliebigen Punkte. Den letzten Ton fassen wir
gleichsam als hinaufsteigendes Intervall eines Dominant- oder Nonen-
akkordes und lassen die Tonart folgen, die durch diesen eingefiihrt
werden wiirde. Oben haben wir erst bei ¢, dann bei @ angehalten und
damit die Tonarten Des oder B ergriffen; wir konnten auch bei
jedem andern Ton anhalten und andre Tonarten ergreifen, konnten
auch statt des diatonischen einen chromatischen Gang

bilden.




Oder wir fiihren einen solchen Gang abwiirts und fassen seinen
letzten Ton als das hinabsteigende Intervall eines Dominant- oder
Nonenakkordes, —

mithin als Quinte, Septime oder None, die uns in den folgenden
Melodieton und die eine Terz tiefer liegende Tonart fiihrt.

Es ist aber auch gar nicht ndthig, den letzien Gangton als
Intervall eines Modulations-Akkordes anfzufassen. Hiep —

fiihren wir den ersten Gang aus No. 306 mit seinem letzlen Ton
nach D). Wie es scheint, wird Gdur oder Gmoll folgen (weil wir
vorher ¢ und b gehirt, das nicht an Ddur erinnert) und der Akkord
sich in d-fis-a-¢ verwandeln; es kann aber auch Diur werden.

In all’ diesen Fillen hat der Gang die Harmonie ginzlich ab-
gebrochen und dadurch natiirlich auch den harmonischen Zusammen-
hang aufgehoben. Nun bilden wir statt der einstimmigen harmoni-
sche Ginge, —

und gehen an einem helichigen Punkte mit ihnen in eine beliebige
Tonarl. Hier ist nicht die Harmonie, wohl aber ihr Zusammen-
hang aufgegeben, denn der Gang bildet keine harmonisch, nur eine
melodisch zusammenhiingende Akkordfolge (S. 226) zwischen dem
vorangehenden Schluss und der neuen Tonart?*).

") Hierzu der Anhang N.
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Endlich: wir haben in all' diesen Fillen in einen Dreiklang
eingefiihrt; eben so wohl konnlen wir einen Septimen- oder Nonen-
Akkord setzen.

Hiermit sind wir schon dahin gelangt, den harmonischen Zu-
sammenhang aufzugeben, kinnen uns endlich - auch dieser letzlen
Verkniipfung begeben, und ohne alle Vermittlung in irgend
eine fremde Tonart treten. Hier

S e e e

Eiata

B

sehen wir zwei solche Fille. Bei a wird im zweiten Takte in €
abgeschlossen. Der Schluss ist ein ganzer und vollkommner; nur
dic minder rubige Rhythmisirang des Schlussakkordes lisst einen
Fortgang oder ein beruhigenderes Ende erwarten, — oder doch
vermuthen, wiewohl bei einem erregtern Tonstiicke auch beweglere
Weise des Schlusses sinngemiiss und genugthuend sein kann. Nun
aber, nachdem gleichsam geendet ist, geht das Tonstiick weiler,
and zwar ohne Vorbereitung gleich in einer fremden Tonart. Mit
welchem Rechte? — Weil dieser Fortgang gleichsam ein Salz
fiir sich, ein neues Tonstiick ist, das den Faden, der im ersten
angesponnen war, an einem andern Orte, vielleicht auch in anderm
Sinne wieder aufnimmt. Und eben, weil die Foriselzung im drit-
ten Takt als neuer Satz, gleichsam als zweiler Anfang auftritl,
nehmen wir den neuen Akkord H-dis-fis sogleich als tonischen,
als Eintritt der Tonart Hdur, obgleich dieselbe ohne Dominant-Ak-
kord erscheint. Ja, wenn der weilere Fortgang unsrer Vorausset-
zung nicht entspriiche, wenn der Einsatz sich z. B. so

fortselzle, also nach Edur wendete, wiirde unser Geliihl doch den
ersten Akkord als Eintritt von Hdur, und den zweiten als eine
zweile Ausweichung nach Edur auffassen.

In No. 311, b tritt ein zweiter Fall gleicher Art auf, indem
der fremde Akkord nicht einmal durch Pausen vom Vorhergehenden
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getrennt ist; die fremden Harmonien riicken ohne alle Scheidewand
an einander.

In No. 311, a und 312 haben wir den entschiedensten Fall
vor Augen, ndmlich den unvorbereiteten Eintritt der tonischen Har-
monie einer fremden Tonart. Dass ebensowohl jede andre Harmo-
nie, z. B. der Dominant-Akkord einer [vemden Tonart auftreten
kinnte, versteht sich von selbst und zeigt No. 311, b.

Alle diese — besonders die von No. 306 an aufgewiesnen Ue-
bergangsarten fassen wir unter dem INamen der sprungweisen Mo-
dulation zusammen. Wir bediirfen ihrer, wie gesagt, jetzt nicht,
und noch weniger kann es einer Uebung fiir sie bediirfen, da sie
ganz in der freien individuellen Bestimmung des Tonsetzers liegen.
Wobl aber sind sie uns schon hier, ehe wir sie in unsern Kompo-
sitionen gebrauchen, wichtig, um unser System wieder nach einer
Seile hin abzuschliessen,

Die Natur selbst (Anm. 8. 193) hat uns darauf hingewiesen,
von einer Tonart zur andern, wie auch (S. 57) von einer Harmo-
nie zur andern in stetiger Verbindung fortzugehen, und diese Ver-
bindung, dieser Zusammenhang des Zusammengehdrigen, erscheint
auch als nichste verniinflige Foderung unsers Geistes, wiir’ ihm
selbst jener Nalurzusammenhang unbewusst. Aber unser Geisl kann
sich auch von dem Naturbande loslosen, die nichsten, ja zuletzt
alle Mittelglieder des Zusammenhangs verschweigen und verhiillen,
und in grossartigem oder heftigem Fortschritte das Ferne und Ent-
legenste erreichen. Pem entsprechen dann die unzusammenhiingen-
den Modulationen.

Neunter Absehnitt.

Der Uz'gt'flnlukl:.

Wir haben nunmehr eine Masse von Harmonien entwickelt
und die Moglichkeit erkannt, alle beliebigen Tonarten mit ihrer
gesammten Modulalion zu einem einzigen einheilvollen Satze zu
verbinden. Machen wir von dieser lirafl nur einigermaassen ausge-
dehnten Gebrauch, so entsteht ein Uebergewicht der Bewegungs-
masse gegen die beruhigende Masse des Haupttons, das noch weit
stirker ist, als das der ausgearbeiteten Tonleiter (S. 51) gegen die
Tonika, Damals fanden wir in der ersten harmonischen Masse eine
Verstirkung der Tonika. Jetzt mochten wir eine idhnliche Verstiir-
kung fiic den Hauptton finden.

Welcher=-ist denn eigentlich der Anfang und Ursprung aller
Bewegung? — Der Dominant-Akkord; wir haben dies im
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ganzen Entwickelungsgange gefunden, und S. 209 ausdriicklich an-
erkannt,

Die Dominante aber triigt nicht blos den Dominant- Akkord,
die Nonen- und abgeleiteten Septimen-Akkorde; sie ist auch Grund-
ton des Dreiklangs, den wir bald als eine Harmonie der Hauptton-
art, bald (S. 85) als tonischen Akkord der Dominantentonart ange-
sehn haben; endlich kann die Dominante auch Quinte im tonischen
Dreiklang des Haupllons, also Grundlage eines Quartsext- Akkordes

=

als Halteton (S. 73) von grosserer Wichtigkeit. — Schon eine
solche Ansammlung von Harmonien wirde ungleich gewich-
tigere Riickkehr in den Hauptton ergeben, diesen, als Schluss des
Ganzen, nach einer reichen Modulation in fremden Tonen, un-
gleich wirksamer und entscheidender einfiihren, als ein blosser Do-
minant- Akkord, wiirde derselbe auch noch so lange gehalten. —
Wir miissen aber weiler.

Der Dominant-Akkord selbst ist ja (S. 54) nichts als ein Aus-
fluss der Tonika, rubend auf einem Ton ihrer Harmonie. Wir ha-
ben schon S. 75 gelernt, diesen Ursprung in Tdnen auszusprechen
und den Dominant-Akkord (damals war es blos die zweite harmoni-
sche Masse — der noch nicht vollstindig erkannte Dominantakkord)
zu der fortklingenden Tonika

einzufiihren. Da nun jeder Ton eine neue Tonika sein kann, so
diirfen wir auch unsre bisherice Dominante als nene Tonika be-
trachten und mit ihrem Dominant- Akkorde krinen; also zu g den
Akkord d-fis-a-¢ (wie oben zu ¢ den Akkord g-A-d-f)

-
nehmen.

Nun erst ist diese Dominante wirklich als Tonika eingeselzk,
und wir verwenden sie in dieser und ihrer urspriinglichen Eigen-
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»tlm (also einmal @ als Tonika von Gdur, dann & als Dominante
(dm) zu folgender Harmoniegestaltung.

oder auch in gedringterer Form miltels der bekannten Seplimen-
und \nnruhsIf'ml —

zu einem moch reichern Inbegriffe von Harmonien, in dem das
sentliche aller Modulation —
der tonische Dreiklang als Quartsext- Akkord,
der Dominant- Akkord des Haupttons, — der beiliufig
grossen und kleinen Nonen - Akkord wird, —
der Dominantdreiklang als Harmonie der Haupttonart,
derselbe als tonischer Akkord der michst verwandten Tonart, als
erstes und wichtigstes Ziel der Ausweichung und dazu mit
dem erfoderlichen Dominantakkord — wund sogar einem
daraus entstandnen Nonen - Akkord — ausgeriistel,
zusammengefasst ist.

Nun lockt aber, wie wir schon in den Konstruktionsordnungen
gesehn haben, die Dominante. wenn sie zu einer Tonarl und zu
einem “udul.mumsum (S. "l'i) wird, wieder ihre Dominanten-
Tonart herbei; und wir haben eben (11|- Dominante, &, als neue
Tonart betrachtet. F olglich bietet sich uns Aussicht auf deren Do-
minante dar.

Und so werden allmiblig immer mehr Akkorde in den Wirbel des
Dominant - Akkordes, wie Fluten in eine unersiittliche Charybdis,
eingeschliirft; z. B.

| |/"“\.'

|—
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und dbnliche hinab- oder hinaufgehende Ginge, in denen gleich-
sam der ganze Inhalt der Modulation noch einmal in Einer Hand
zusammengefasst und in die tonische Harmonie des Haupttons
miichiig hineingefihrt wird*).

Soleche Verkettung der Harmonien heisst

Orgelpunkt

und ist das letzle und stirkste Miltel, einen modulationsreichen
Satz entscheidend, gewaltig, mit voller Sittigung in den Hauption
zuriick - und zum Schlusse hinzufiihren™).

Wiihrend im Orgelpunkte die Hette der Akkorde [in den
Hauptton zuriickzieht, dient der ausharrende Bass als festes und
durch die Dauer immer tiefer einwirkendes Bindemittel fiir die
von ihm getragnen Akkorde. So zeigt sich der Orgelpunkt in zwie-
facher Hinsicht als eine der energischsten Tongeslaltungen: durch die
festgeschlossne auf ein bestimmtes Ziel hinarbeilende Akkordreihe
und durch den Alles zusammenhaltenden und tragenden Bass.

Eben desshalb ist er nur da am rechten Orte, wo weitge-
fiihrte , reiche Modulation ihn als Gegengewicht herbeiruft; nur da
wirkt auch der festgehaline Bass bekriftigend, zur Sammlung des
Gemiithes, wie der Tine.

So gut nun jede Dominante fiir die Tonart ihres Grundtons
Tonika werden kann, eben so kann jede Tonika Dominante werden ;

ja, wir wissen (Anm. S. 193), dass die erste harmonische oder
tonische Masse schon hindeutet auf den in ihr liegenden Dominant-
Akkord. Folglich kann die ganze Orgelpunkt-Entwickelung auch
auf der Tonika statt finden. — Vereinigt man zulelzt die Orgel-
punkte auf Dominante und Tonika :

*) Wie ist in No. 319 der Akkord az-¢is-e-g zn erkliren? Fir sich allein
passt er sicher zn dem Halteton g, der in ihm enthalten ist; es kann also
nur von seiner Stelle in der obigen Modulation die Rede sein.

Wir haben den ersten Akkord nicht als Dreiklang der Dominante in €dur,
sondern als tonischen Dreiklang von Gdur aufgefasst. Nun lag die Modulation
in die Dominante von Gdur (nach D) nahe, und dazu wurde a-cis-e-g einge-
fiihrt. Dies musste sich nach d-fis-a oder d-f-a auflisen; es geschieht letz-
teres , aber iiber dem liegenbleibenden g. Folglich — tritt uns statt des Drei-
klangs d-f-a der Nonenakkord von Cdur, g-d-f-a oder g-h-d-f-a, ent-
gegen. Es ist im Wesentlichen die in No. 286,a gezeigte Modulation, nur dass
wir slatt des dortigen verminderten Dreiklangs den Nonen-Akkord erfassen.

h) Gen. B.

13) Die Bezilferung des Orgelpunkts kann nicht anders geschehn, als
durch Apzeichnung aller Intervalle; die iiber dem Bass erschei-
nen, — oder wenigstens so vieler, dass der Akkord iiber dem
aushaltenden Basse hinliinglich bezeichnet ist. No. 314 bis 319
findet man Beispiele solcher Bezifferung.




so kann dies den vollsten und majestitischsten Schluss bilden; im
vorsiehenden Beispiel ist, nach so reicher Anwendung der Ober-
dominante, zuletzt noch die Unlerdominantenharmonie zu Hiilfe
gerufen worden.

Diesem Sinn entsprechend kann nun der Orgelpunkt mehr
oder weniger ausfiihrlich auch zu Anfang eines Tonsticks Anwen-
dung finden, dem reiche Modulation zugedacht ist; in hdchster
Erhabenheit ist so der Anfang der Matthiischen Passion von Seb.
Bach auf einen Orgelpunkt gebaat. — In einer andern Bedeutung,
mit dem Drang leidenschaftlichen, schmerzlichen Festhallens, setzt
das Allegro von Beethoven’s Sonate pathétique und vonMozart’s
Don Juan-Ouvertiire in orgelpunktihnlicher Weise ein. Auch das
Allegro von Beelhoven’s Quvertire zu Leonore beginnt mit
cinem 32 Takte langen Orgelpunkt, iiber dem sich die erhabne
Melodie gehalten und kiihn aufschwingt.

Je reicher und michtiger aber diese Geslaltung ist, desto triib-
seliger nimmt sie sich aus, wenn sie ohne wiirdigen Anlass, oder
als stehende Manier, oder in sich selbst drmlich entfaltet, erscheint.
Dann ist sie, im besten Fall, unniitzer Schwulst von Ténen; dann
auch wirkt der ohne tiefern Grund liegen bleibende Bass triige und
faul. In dieser Weise horen wir ihn besonders in franzdsischen
Opernouvertiiren und #hnlichen Erzeugnissen viele Takte durch
summen, oder in rhythmischen Schligen sich unserm widerwilligen
Obr einbliuen, ohne dass die lange und diinne Vorbereitung irgend
cine Folge bitte, die der Miihe lohnte; es ist vielmehr stum-
ples, bewusstloses Fortbriiten, als lebendig quellende Tonentfaltung
Zu nenmnen *).

*) Die alten Tanzweisen unter dem Namen Musette (Seb. Bach hat ein
Paar liebliche geschrieben) ecine Erinnerung an die Weise des Dudelsacks,
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Setzen wir nun Zweck und Ursprung des Orgelpunkis bei
Seite und halten uns blos an seinen Inhalt; so erscheint dieser als
zwiefacher; auf der einen Seite ist es die Reihe der sich
aus- nnd nacheinander entwickelnden Akkorde; auf der andern
der fiir sich bestehende Halteton, der bald Bestandtheil
der Akkorde ist, bald nicht. Da er fiir sich allein eine be-
sondre eintonige Stim me abgiebt, so kinnen wir ihn auch beliebig
durch Oktaven verdoppeln, ohne Riicksicht auf das Gewebe
der andern Slimmen.

Alle diese Oktaven gehiren nicht zur Harmonie der Akkorde,
sondern sind blos Verdopplung des Urgrundtons, und erheben
dessen Macht gegen den andringenden Harmoniestrom nur noch
gewalticer: Die Tonika herrscht ruhig iiber die ganze
Erregung. :

Und so rechtfertigt sich auch die Umkehrung des Orgel-
punktes, wenn nimlich der Urgrundton im Bass aufgegeben und
in eine Mitielstimme,

|

wird.

allen Formen, obwohl nicht leicht in so reicher Ausdehnung,
wie in den letzlern Beispielen, kann der Orgelpunkt auch im Laule
der Komposition vielfache Anwendung finden, und dann kann jeder
andre Ton an der Stelle der Tonika oder Dominante, oder viel-
mehr als eine solche, Halteton des Orgelpunkts werden. Der-
gleichen Anwendungen finden sich hiiufig, wo eine Stimme gleich-
sam sinnig weilen soll, wihrend die andern dahin wallen, —

berubn ebenfalls anf der Form des Orgelpunkts. Sie sprechen davin ihren
dsslichen, phlegmatisch-triiumerischen Sinn aus.
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und in viel dhnlichen Fillen. — Beildulig sehen wir hier, im zwei-
ten und dritten Takte, den pach fis-a-c-es zu erwartenden Ak-
kord g-h-d nicht sogleich, sondern erst nach einer Pause ein-
treten. Wir konnen in diesen Pausen nichts sehn, als stumme
Verlingerung des vorigen Akkordes; — oder sie kinnten uns
auch, da wir schon den Grundion des folgenden Akkordes verneh-
men, ein noch leerer fir denselben bestimmter IRaum sein. In
beiden Deutungen beeintrichtigen sie, wie wir sehn, den ord-
nungsmissigen Fortschritt des ersten Akkordes nicht; sie ent-
ziehen, verbergen ihn uns einen Augenblick, und schiirfen dadurch
das Verlangen, oder den Drang des Akkordes nach Lidsung und
Frieden. *)

Zehnter Abschnitt.

Schlusshetrachiu ngen.

Die Entfaltu ng der Harmonie.

Wir stehen jetzl wieder an einer wichtigen Scheide ; ein wich-
tiger und iiberaus reicher Theil der Tonentwickelung liegt vor uns
zu klarer Ueberschanung und sicherer Handhabung.

Die beiden Tongeschlechte und ihre Tonleitern sind melodisch
und harmonisch festgestellt.

Die Melodie ist auf diatonischer und harmonischer Grundlage
mit Hiilfe des Rhythmus und der ersten Grundsitze musikalischer
Konstruktion zur Entfaltung gekommen.

Die Grundformen musikalischer Konstruktion und einige weitere
Folgerungen sind aufgewiesen.

Bei Weitem das Reichste und Wichtigste aber ist die Entfal-
tung der Akkorde, so weit sie aul harmonischem Wege, durch
den Terzenbau selbst enstehn, oder durch Abiinderung der da-
durch gefundnen Stufen, die wiederum in der Modulation ihren

=) Hierzu der Aphang @.
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Grund haben. — Diese Entfaltung der Harmonie zog die Modulation
in fremde Tonarten nach sich. Beide zusammen beschiftigten uns so
ganz, dass das melodische Element, die Stimmfibhrang, sich ihnen
unlerordnen und die weitere Entfaltung der Rhythmik und Kon-
struklion zuriickgesetzt werden mussle.

Erwiigen wir nun, was wir in dieser rastlosen und grinzen-
losen Enlwickelung erlangt haben.

Mit dem anschwellenden Reichthum sind uns zahllose Mittel
und Wege zu den mannigfachsten Zwecken erdffuet. Wir kénnen
Nichts von allem entbehren. Aber die Urkraft der ersten
Bildungen, — der hesondre Sinn und Werlh jedes friihern Ge-
bildes besteht fort.

Keine aller spitern Harmonien reicht in Klarheit, Wiirde, ein-
geborner milder Kraft an den Urakkord, an jene erste Harmonie,
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welche die Mutler aller iibrigen, und nach Lage der Tone und
Verhiiltniss der Verdopplungen ihr Muster ist.

Wir hatten sie aus den Hinden der Natur empfangen; sie
war der harmonische Grundbegriff des ersten Tonreichs, des Dur-
geschlechts.

Ihr bestimmendes Intervall, die helle sichre grosse Terz, wurde
verringert, zur kleinen Terz erniedrigt, getriibt; — und in ge-
minderter Rraft, getriibt in der urspriinglichen Naturheiterkeit, stand
der kleine Dreiklang, der harmonische Grundbegriff des Moll-
geschlechts, vor uns. —

Kein spiterer Akkord spricht zugleich so bestimmt und mild
das Verlangen nach der Rube des Anfangs aus, als der Domi-
nant-Akkord, mit dessen Austritt aus der Ruhe des erslen
Dreiklangs die Bewegung in die Harmonie gerufen wurde, die auch
nicht anders, als durch ihn wieder zur Ruhe eingeht.

In den ersten Nonen-Akkorden war eben nichts, als ein
iiberquellender Dominant- Akkord waltend. Was an Tonfille,
an Steigerung des Verlangens, auch an Bestimmtheit des Tonge-
schlechls gewonnen worden zu schirferm, ja i berschweng-
lichem Ausdrucke, wird uns vielfiltig willkommen sein, ist
aber auf Kosten der Milde, der Klarheit und leichten Beweglich-
keit erlangt. — Wiederum erscheint der kleine Nonen - Akkord als
das Getriibte des grossen, wic der kleine Dreiklang gegen den
grossen, oder Moll gegen Dur. Aber auch die Nonen-Akkorde, wie
die ihnen vorhergehenden, sind unmittelbare Harmonien, 516
ruhen insgesammt auf ihrem eignen Grundtone.
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Schwankender und in sich unsichrer erscheinen die abge-
leiteten Akkorde, die nun schon des eigentlichen Grundtons
entbehren; um so sprechender tritt aber auch in ihnen der Aus-
druck der Nonen und der Septime hervor. Von hier ab in die
umgebildeten Septimen- und Nonen-Akkorde entfernen
wir uns immer weiter von der Iilarheit und Sicherheit der ersten
Naturbildungen. Die umgebildeten Akkorde sind zum Theil so
fremdartig, dass man sie nur im Zusammenhang der Giinge, wo sie
entstanden, klar zu fassen und einzufiihren sich getraut.

Wenden wir unsre Betrachtung auf die Modulation in fremde
Tonarten, so ist gewiss, dass durch dieselbe unsre Bewegungsmitiel
unermesslich vermehrt und gesteigert, nur dadurch lichte , klar ge-
sonderte Réume fiir griossere Ronstruktionen 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 Modu-
lation hinweg.

Immer wird in dieser einheimischen Modulation die sichersle,
rubigste Haltung, in den ndchsten Ausweichungen (Dominante, Unter-
dominante, Parallele) der einfachste, klarste, verbundenste Fort-
schritt, in entferntern Modulationen ein des sichern Zusammen-
hangs kiihn sich entschlagender Schwung oder Sprung, in gebiuf-
ten Modulationen Beweglichkeit und rastloser Trieb, in ungeordnet
hin und her fiibrenden Unstitheit bis zur Unordnung und Verwir-
rung, in wohl geordneten bestimmter Einherschritt, feste Entwicke-
lung ausgesprochen sein. Ja, wir werden geheimere Beziehungen
auf enllegnere Tonarten gewahren, die uns in gewissen Fillen eher
auf diese, als auf die niichstliegenden fiihren, die aber nicht hier,
sondern anderswo zur Sprache kommen. Jelzt ist unsre Aufgabe:
uns all’ dieser Bewegungen zu bemeistern, um sie da, wo es kiinf-
tig recht erscheinen wird, anzuwenden.

Merkenswerth ist, dass wir bei dem Eintritt in die Harmonik
durch die Masse des Neuen und die Arbeit an ihrer Bewiiltigung
von der Melodik eine Zeit lang ganz abgezogen wurden, all-
mihlig aber (besonders seit der fiinften Abtheilung) wieder nach
ihr hiniiberblicken mussten und kiirzlich (im siebenlen und achten
Abschnitte) das Melodieprinzip eingreifen sabn in die Harmonik.
Dies deutet auf innigere Verschmelzung beider Prinzipe hin, die
wir in den folgenden Abtheilungen zu gewdrtigen haben”)

*) Hierzu der Anhacg IP.
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Achte Abtheflung.

Akkordverschrinkuny.

Erster Abschnitt.
Diite Via v ha-llt e vioon o'bemn:

So reich sich auch in Hinsicht auf Harmonie unsere Silze aus-
gebildet haben, so waltet in ihnen doch innere Einfarmigkeit,
insofern wir gar nicht aus den Akkorden herauskommen, und im
Grund ein Akkord wie der andre, terzenweis, geslaltet
ist. Jeder Ton der Melodie gehért zu einem solchen Ak-
korde, jeder Akkord steht wie eine Siule fiir sich abgerundet uni
abgeschlossen da. Eine Folge davon ist (S. 113), dass wir jede
freiere und lebhaftere Rhythmisirung eingebiisst haben, die unsre
ersten Hompositionen (die ein- und zweistimmigen) beseelle. Line
Stimme ist an die andere gefesselt; wenn die eine in einen
neuen Akkord schreilet, miissen alle andern milgehn.

Es ist klar, dass wir aus diesem Missstand, aus dieser Ver-
fangenheit in dem Akkordwesen nicht durch Erfindung
neuer Akkorde befreit werden, die ja wieder terzenweise gebaul
sein wiirden. Wir miissen vielmehr das Harmoniewesen von seiner
andern Seite ansehn: als Verbindung mehrerer gleichzeitiger
Stimmen. Von diesem Gesichtspunkt aus finden wir also den
geriiglen Uebelstand darin :

dass alle Stimmen stets von einem Akkorde zum andern
gleichzeilig mit einander fortgehn.

In diesem Satze z. B.

schreiten, sobald das erste g der Oberstimme nach f geht, alle
iibrigen Tone des ersten Akkordes ebenfalls in die Tone des fol-
genden Akkordes, und so bis zum Schlusse fort, so dass wir eben
desshalb eine abgeschlossene Terzensiule hinter der andern, einen

Akkord nach dem andern vor uns haben.
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Jetzt soll das Entgegengesetzte geschehn; die verschiednen
Stimmen sollen nicht "IPIL‘II{.CILI“” mil einander forlgehn;

irgend eine Stimme — z. B. die Oberstimme — soll nicht mit den
‘mtlu‘n Stimmen fortschreiten, Hier —

ist die Akkordfolge im Wesentlichen dieselbe geblieben; der erste,
dritle und Ffinfte Akkord sind ganz unverdndert, die drei Unter-
stimmen sind es ebenfalls. Wihrend aber diese drei Stimmen vom
ersten Akkorde zum zweilen fortschreiten, verweilt die Oberstimme
noch auf dem Tone des ersten Akkordes, auf g. [Ju,s['s g 1st nicht
zum zweiten Akkorde gehdrig, es ist gegen ihn in W lfll'['S]'iI‘lll_,fl
muss daher auch endlich vor ibm z.mm!mcuhcn uml dem rechten
Akkordtone, f, Platz machen; dadurch ist der Widerspruch besei-
tigt, — oder, nach der Kunsisprache, aufgeldst. Ja, wir wiirden
gar nicht auf den widersprechenden Ton gekommen sein, wir
hiitten ihn nicht einfiihren dirfen, wiir’ er uns nicht als Ueber-
bleibsel aus dem ersten Akkord erkléirlich und darum in seinem
Widerstreit gegen den andern Akkord ertriiglich. Sein Vorhanden-
sein im ersten Akkorde hat ihn uns bekannt gemacht und uns
dadurch vorbereitet, ithn im andern noch zu finden. — Dasselbe
gilt von e im vierten Akkorde g-/A-f oder g-h-d-f.

Ein solcher Ton, der aus dem einen Akkord in den andern,
zu dem er nicht "LE:U:L hiniiberrankt, heisst

Vorhalt"),
denn er muss (nach der gemeinen Sprachweise) linger vorhal-
ten, als sein Akkord von Haus’ aus mit sich bringt.

Hiermit sind alle Verhiiltnisse klar, unter denen ein Vorhalt,
der Natur der Sache nach, statthaft ist.

Erstens muss er vorbereilet sein; das heisst: der zum Vor-
halt bestimmte Ton muss schon im vorhergehenden Akkord, und
zwar in der nimlichen Stimme, vorhanden gewesen sein;
denn er ist eben ein linger festgehaltener Ton.

Zweitens muss er aufgelost werden; das heisst: der
Widerspruch zwischen ihm und dem Akkorde muss sich lisen, die
vorhaltende Stimme muss endlich noch in den eigentlich ihr zukom-
menden Akkordton eingehn.

Gleichwohl wird noch immer ein Widerspruch zwischen Vor-

R St o e —
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*) Vielleicht verdiente der siiddeutsche Name ,,Aufhalt® vor dem iibli-
cher gewordnen obigen den Yorzug.
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halt und Akkord fortbestehn; trotz Vorbereitung und Auflosung
werden wir statt des Akkordtons einen fremden, z. B. statt f und
d im obigen Falle, g und e vernchmen. Der Widerspruch findet
also, genauer angesehn, zwischen dem Yorhaltton und dem
durch ihn zuriickgehaltnen Intervall des Akkordes
statt. Um ihn daher nicht zu schroff herauszustellen, ist
drittens rathsam, nicht den Vorhalt und das durch ihn zu-
riickzuhaltende Intervall zugleich einzufiihren. Wollten wir z. B.
den obizen Satz so darstellen:
%us- Tl
_._._e_t_—.e._'_ : o
|

i '._i_,;_'__;_ e
—— i

so wiirde im zweiten Akkord in der vierten Stimme die Oktave
des Grundtons vorgehalten (durch einen Vorhalt zuriickgehalten),
wiihrend dasselbe Intervall zugleich mit dem Vorhalt in der Ober-
stimme auftriite ; so nihme ferner im vierten Akkorde die Oberstimme
die Quinte des Grundtons (d), wihrend die vierle Stimme dazu den
Vorhalt e vernehmen liesse. Noch greller wiirde der Widerspruch
der nichl zusammengehirigen Téne, wenn man sie neben einander

iy | |
_?: — o ]
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legte. — Man bemerke, dass hier Grundton und Oktave des
\Lk@rlios unterschieden werden; die Oktave kann, wie No. 328
zeigl, vorgehalten werden, unbeschadet des gleichzeitigen Eintrittes
des Grundtons.

Wo kinnen nun Vorhalte angewendet werden? — Ueberall,
wo die obigen Bedingungen erfiillbar sind; unter Beobachtung die-
ser Bedingungen :

1. in jeder Stimme,
2. zu jedem Akkorde,
3. fiir jeden Ton eines Akkordes.

Unser obiger Versuch (No. 328) leitet auf eine Art von Vor-
halten, die wir

Vorhalte von oben
nennen; der Vorhaltton ist ein solcher, welcher eine Stufe hin-
absteigen muss zur Auflosung in den Akkordton. Folglich kann

jeder Akkordton, der eine Stufe hinabsteigt, zu einem

solchen Yorhalte benutzt werden.
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Versuchen wir dies an der hinabsteigenden, meist nach der
ersten Weise barmonisirten Tonleiler, und zwar zuerst an der
(Oberstimme.

Die Oktave im ersten Akkorde geht eine Stufe abwiirls 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 lést sich im zweiten Akkord in fis auf,
also in die Terz des Akkordes, die ausserdem nicht vorhanden ist.
In gleicher Weise sind alle folgenden Vorhalte eingefiihrt; das
erstemal ist die Terz, dann die Oktave, dann die Quinte vorge-
halten.

Hier folgen die in allen Stimmen mdglichen Vorhalte vereinigt.

Der Bass konnte nirgends Yorhalt werden, weil er nirgends eine
Stufe abwiirts geht; so auch der Alt nicht zum siebenten Takle,
weil er bis dahin entweder slehen bleibt, oder zwei Stufen
abwirls geht.

Wir bemerken hier Harmoniegestaltungen, die aus den Vor-
halten erwachsen sind, und gleichwohl friilhern Akkordbildungen
gleichen. So entsteht im zweiten und siebenten Takte durch die
Vorhalte ein Quartsext-Akkord, wihrend eigentlich eine ganz andre
Harmonie, der Dreiklang und Septimen-Akkord auf &, beabsichtigt
ist. Ob man nun dergleichen Tongehilde fiir Vorhalte oder eigne
Akkorde halte, — ob man z. B. sage: der zweite der obigen
Takte enthalte erst einen Quartsext-Akkord, dann einen Dreiklang;
oder: er enthalte blos den Dreiklang, vorgehalten in Terz und
Quinte durch Quart’ und Sexle — das kann uns gleichgiiltig sein;
genug, wir wissen diese Gestalten, wie man sie auch nenpe, her-
vorzurufen. Andre Vorhaltgestalien sehn bekannten Akkorden
gleich, sind aber nach ihrer Behandlung von ihnen verschieden. So
kinnte man oben im fiinflen Takte die erste Notenlage fiir einen
unvollstindigen Nonen - Akkord ¢-e-g - A (b)-d balten. Allein
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dann miisste sie nach f-a-c schreiten, statt dass sie sich hier iiber
liegenbleibendem Bass in ¢ - e - g aufldst. — Auch hier kann
die zwiefache Auslegung nicht irre macnen, sie ist vielmehr
giinstig; deon es hingt nun von uns ab, eine solche mehr-
deutige Gestalt auch mehrseilig zu behandeln, z. B. das obige
c-e-g-d enlweder in c-e-g-c aufzulosen, oder nach f-a-c
zu fiihren *).

Die Einfiihrung der Vorhalte hatte bisher keine Schwierigkeit ;
denn alle Stimmen gehn abwiirts, eignen sich also vielfiltig zur
Vorbereitung und Auflosung der Vorhalte. Wie aber ist es bei
aufsteigenden Tonfolgen? — Hier z. B.

=
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scheint kein Vorhalt von oben miglich, da die Stimmen nicht von
oben kommen. — -

Betrachten wir, ohne den Stimmgang zu beachten, den Inhalt
der Akkorde, so wiren Vorhalte wohl moglich. Im zweiten Ak-
korde liegt im Alte %, das durch ¢ vorgehalten werden kénnte;
dieses ¢ findet sich auch im vorhergebenden ersten Akkorde, —
nur nicht im Alte, sondern in einer andern Stimme, im Diskant,
und der Diskant geht nach &, nicht nach k. Ebenso konnte
das ¢ des Alts im dritten Akkorde durch & vorgebalten werden,
und d findet sich allerdings im vorhergehenden zweiten Akkorde.

i) Gen. B, Was die Bezifferung von Vorhalten betrilft, so ist es Regel:
14" alle Vorhalte, die die Gestalt von Akkorden annehmen, so zu
beziffern, wie die Akkorde selbst, die sie bilden,
15) alle andern durch Angabe des Vorhalt- Tones vom reinen Akkorde
zu unterscheiden.
Der Salz No. 331 miissle also so —

—
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beziffert werden. Die 4 Takt 2 und 6 deutet keinen reinen Akkord an; duorch
die folgende 3 wird vollends klar, dass jene Ziffer nur auf einen Vorhalt
hinweisen kann ; die Takt 2 zugeliigte Bezeichoung ,,5 —*¢ ist also iiberflissig.

Die & hinter 9, die 5 hinter 6 zeigen, dass None und Sexte nur Vorhalle
der Oktave und Quinte sind. No. 332 wiirde demnach so
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zu bezilfern sein. Auch bier kinnte Takt 3 und 8 die Bezeichnupng
erspart werden.




255
Aber es gehdrt daselbst nicht dem Alt, sondern wieder dem Diskanl
an, und diese Slimme geht wieder nicht von d nach ¢, sondern
von d nach e.

Hier helfen wir uns, wie schon sonst (No. 96), wenn eine
Stimme einen andern Ton haben sollte, als den ibr zuerst zugefal-
lenen: wir theilen ihr beide Tone nach einander zu, geben
daher der zweiten Stimme erst ihr g und fihren sie dann hinauf
in den schon von der ersten Stimme besetzten Ton ¢. Nun haben
zwel Stimmen e; die eine geht mit ithrem ¢ nach d, die andre
macht mit ithrem ¢ einen Vorhalt, der sich nach % auflist. Fiih-
ren wir nun abermals dieses £ nach d hinauf (beide Noten werden
also Viertel, weil das erste ¢ schon eine Halbe war), so haben
wieder zwei Stimmen d, deren eine damit nach e geht, wiihrend
die andre d als Vorbalt festhilt und dann nach ¢ auflist, Hier —

sehn wir bei a beides ausgefibrt. Im zweiten Takte nimmt der
Vorhalt ¢ aus dem ersien Akkorde die Hilfte des Taktes fiir sich,
und lisst dem Akkordton % die andre Hilfle; diese muss noch-
mals getbeilt werden, um dem zur Vorbereilung des andern Vor-
haltes nothigen ¢ Raum zu lassen. Dass auch jede andre Rhylh-
misirung der Vorhaltstimme, z. B. die bei b, statthalt ist, ver-
steht” sich von selbst. Uebrigens haben wir oben der ersten
Stimme nur desswegen eine besondre Zeile gegeben, um ihren
Gang und den der zweiten Stimme deutlich vor Augen zu stellen.

In dieser Weise folgt nun hier die aufsteigende Tonleiter, nach
erster Weise harmonisirt mit ihren Vorhalten.

Nur der Alt, wie wir sehen, war geeignet, in dieser Akkord-
folse Worhalte zu bilden. Hilten wir uns im dritten Takt erlau-
ben wollen, den Dreiklang in einen Dominant-Akkord zu verwan-

deln, so wiirde der Tenor Gelegenheit zu einem Vorhalte gehabt
haben, —
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und dann wire der Gang der Vorhalte nicht im folgenden Takt
in Stocken gerathen. In den drei letzten Takten giebt der Tenor
ehenfalls Anlass zu Vorhallen, vor der Terz £ und der Oklave ¢
nimlich; allein beide Intervalle sind schon in der Oberstimme ent-
halten, konnen also (S. 250) nicht zugleich vorgehalten werden.

Was haben wir nun in den Vorhalten gewonnen? — Vor
Allem mancherlei harmonische Gestallungen, die wir bis jelzt noch
nicht besessen*). —

Wichtiger ist die jelzt wenigstens begonnene Befreiung von
dem unabliissigen Terzenbau der Akkorde und von der Nothwen-
digkeit, jeden Ton der Melodie als Theil eines solchen Terzenbaues
zu behandeln, wodurch wir so lange (S. 248) von jeder [reiern
Rhythmisirung zuriickgehalten wurden. Wir haben jetzt, obwohl
noch ziemlich gezwungen, die Maglichkeit erlangt, einen Ton der
Melodie einigermaassen unabhingig von dem ilin begleitenden
Akkorde zu erhalten.

Hiermit ist auch sogleich eine Beweglichkeil in die Vorhalt-
stimme gekommen, die uns lange nicht mebr zu Gebote stand;
man vergleiche dariiber nur den Alt des vorigen Beispiels mit frii-
hern Stimmgebilden. Und diese Beweglichkeit ist eine weit ge-
haltreichere, als das blosse Herumfahren der harmonischen Figuri-
rung (S. 57) in den Akkordionen.

Zugleich sehen wir mittels der Vorhalte unsre Stimmen
eigenthiimlicher und unterscheidbarer ausgebildet; nicht blos durch
fliessendern diatonischen Gang und eigenthiimliche Bewegung,

k) Gen. B. Die Bezifferung von No. 337 wiirde nach der Anmerkung
{S. 252) so

zu setzen sein, oder — noch deutlicher — indem man auch die Vorbereitungs-
intervalle bezeichnete, —
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310 = =71 _.-___1 - =

—— 1

8 4356 908 8

oder gar, wie hier im finflen und sechsten Takte, den Gang jeder Stimme i
Ziffern andeutete.
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sondern auch durch den Widerspruch der Vorbaltténe gegen
die Akkordtone der iibrigen Stimmen, wodurch sich eine Stimme
von der andern entschieden lossagt. Hiermit ist die
Losung gegeben, uns von dem todten Akkordwesen zuriick
zu dem lebendigen Stimmwesen zu wenden. Denn das
Leben des Tonreichsist seiner Natur nach melodisch,
Tonfolge; selbst die Urharmonie der mitklingenden Tine
erscheint in melodischer Form: erst der Urton, —dann —mit-
klingend, aber spiter erst vernehmbar — die Oklave, spiter
die Quinte, und so fort. Harmonie aber und Akkord sind nur Be-
griffe — Inbegriffe von Tdénen aus verschiednen Stimmen,
die zusammen passen, mit einander vertriiglich sind, entweder ver-
mdge ihrer natiirlichen Verhillnisse zu einander, oder weil wir sie
in kiinstlerischem Walten zu einander in Verhiiltniss gebracht
haben. Das Leben irgend eines harmonischen Satzes, z. B. dieses,

liegt also nicht in seinen Akkorden, sondern in seinen Stimmen;
die Fortschreitungen

- E?

- ¢,

- A -
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sind lebendig, sind lebendige Stimmen, — gleichviel ob
jede von einem lebenden Wesen gesungen, oder von einem beson-
dern Instrument angegeben, oder ob alle zusammen auf einem ecin-
zigen Instrumente, das fihig ist, verschiedne Stimmen gleichzeilig
zu intoniren, vorgetragen werden. Die Akkorde aber, — das sind nur

die Riume,

in denen die Stimmen vertriiglich zusammentreffen. Und hierin be-
greifen  wir erst vollkommen, dass in Tonstiicken mit auswei-
chender Modulation jede Tonart, die wir bis jelzt einen Sitz
der Modulation genannt, nichts a#nders ist, als der gréssere Raum,

das Gebiel

fir irgend einen Theil unsers Salzes.

Es ist nun vor Allem nothwendig, die Vorhalte, wie wir sie
bis jetzt kennen, bis zur grissten Geliufigkeit gestalten zu lernen.
Jede Harmonielolge, die wir gehabt, oder noch bilden kénnen,’ ist
gelegner Stoff zu dieser Uebung, obwohl natiirlich eine mehr
Gelegenheit zu Vorhalten giebt als die andre. Wir wollen bei
diesen Uebungen jeden Anlass zu Vorhallen in allen Stimmen
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benutzen. Es wird rathsam sein, erst eine Stimme nach der andern
einzeln, dann alle insgesammt mit Vorhalten durchzuarbeiten.
Hier stehe als Beispiel No. 171. B mit allen Vorhalten in allen
Stimmen zugleich, die ohne Veriinderung der Harmonie maglich sind.

Im vierten Takt hiitte noch der Diskant einen Vorhalt machen
kgonen, aber dann wiire nichts, als Wiederholung des Quart-
sext-Akkordes die Folge gewesen. Beildulig sehen wir hier von
der andern Seite eine der S. 251 erwiihnlen zweideuligen Gestal-
ten. Der Quartsext-Akkord sieht auch in der friibern Bearbeitung
(No. 171, B) ganz einem Vorhalle des folgenden Dreiklangs gleich;
man sollte ihn im Grunde dafiic halten, denn streng genom-
men misste der Vordersalz mit seinem Dominant-Dreiklang auf
dem Hauptschlage des Takls enden. Gleichwohl wussten wir da-
mals nichts von Vorhalten und halten uns die Freilieit genommen,
einen wirklichen Quarlsext-Akkord einzufiibren; man sieht: wir
haben eine genauere und dngstliche Erdrterung iiber solche Zwei-
deutigkeit nicht ndthig. — Die weitere Untersuchung iiberlassen
wir dem Fleiss eines Jeden®®).
36) Zweiunddreissigste Aufgabe: der Schiiler hat ein Paar Melodien
zu bearbeiten,
1) in einfachem Harmoniesatze, gleichviel, ob mit oder ohne Auswei-
chungen ; sodann, unter Beibehaltung der erwiihlten Harmonie,
2) Alt, Tenor und Bass abzuschreiben und im Diskant alle statthalten
Vorhalte einzufiihren,
3) Diskant, Tenor und Bass aus No. 1, abzuschreiben und dem Alt, —
dann
4) Diskant, Alt und Bass aus No. 1 abzuschreiben und dem Tenor, —
dann
5) I]Iiskun[, Alt und Tenor aus No. 1 abzuschreiben und dem Bass alle
Vorhalte zu geben, endlich
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Betrachten wir unsern neuen Satz im Ganzen, so finden
wir einen Tonreichthum und eine Beweglichkeit in allen Stimmen,
deren wir bisher nicht michlig waren. Allerdings ist die neue
Bewegungsweise keineswegs frei; noch wird sie uns durch eine
enge Regel und den Vorsatz, alle Vorhalte einzufiibren, aufge-
zwungen. Lben desshalb haben wir sie auch nicht in unsrer
Gewalt; eine Stelle, z. B. den ersten Takt, iiberstrémt sie,
eine andre, z. B, den zweiten und fiinflen Takt, beriihrt sie kaum;
dort ist sie in zwei, drei Stimmen, anderswo, z. B. im sechsten
Takte, nur in einer moglich. Auch kann es nicht fehlen, dass
hier und da ein Vorhalt, so regelrecht er auch -eingefiibrt sei,
zu herb oder sonst unpassend erscheine. Bisweilen werden wir
schon durch Bindungen, z. B. —gim dritten Takte des obigen Satzes

(lie Vorhaltténe sind hier in den Punkten enthalten, also mil den
Vorbereitungstonen Eins) die Herbigkeit mildern.

Forhalt vor Grundiinen.

Namentlich ist den Vorhalten vor dem Grundion der Akkorde
im Basse solehe Herbigkeit eigen, dass man schon ofter auf
die Frage gerathen ist, ob sie iiberhaupt stalthalt, — das heisst
mit einer kiinstlerisch verniinftigen Tonentfaltung vereinbar seien.
Denn der Vorhalt des Grundtons im Bass erschiittert gleichsam
den ganzen darauf gebaulen Akkord, stellt ihn in seinen Grund-
festen wankend dar, wie wir schon am vorletzten Beispiel (No. 342)
in den drilten Vierteln des ersten und dritien Taktes wahrnehmen
konnen, wo iibrigens der Vorhalt durch die dariiber liegende Oktave
noch sehroffer wird. Auch hat der Bass am wenigsten das Bediirfuiss,
sich zu feinerer Melodik auszubilden; er liebt von Haus® aus ent-
scheidende Schritte, zumal wenn er in Grandténen geht.

Allein im Bedenken liegt auch schon die Beantwortung.
Wenn es niimlich gilt, schwer und tiefl Bewegtes, Herbe-
lastendes auszusprechen, dann wird der herbe Vorhalt der

6) in allen Stimmen alle statthaften Vorhalte einzufiihren.

Jede der frither mitgetheilten Melodien ist dazn anwendbar, auch Mollme-
lodien ; nur mige man erwiigen, dass die sicbente Stufe als Vorhalt bis jetzt
nicht anders aufgelist werden kann, als durch den herben Schritt der iiber-
miissigen Sekunde abwiirls.

Marx, Komp. L. I. 4. Aufl, 17

i
|
i
|
|
i




e

e
T AT VL WV e

T

==

A TN et N IR = g T

248

Grundiéne im Basse wohlgerathen sein; z. B. wenn der vorherige
Fall in dieser Umgestaltung in einem schwer-ernsten Largo erschiene ;

oder wenn bei gleicher, oder bei heftig, schmerzlich bewegter
Stimmung, z. B. im Finale von Beethoven’s Cismoll-Sonate
(quasi wna fantasia) der Bass den Gesang iibernimmt, —
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und gar die Konsequenz der Melodie auf den herben Vorhalt un-
aufhaltsam hinfiihrt; dann wir’ es unminnlich vor der augenblick-
lichen biirtern Beriihrung zuriickzuschrecken. — Ein &halicher
Fall begegnet uns in Hindels kolossalem ,,Israel in Aegypten.*
In dem Chor der ersten Plage erzihlt Hindel in altlestamentari-
scher Grossheit und einfiltiger Kraft die Qual und Angst des ver-
schmachtenden Volks. Da —
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schleppt sich auch die Stimme der reilen Minner gelihmt und
siumig aus einem in den andern Grundion. — Zuletzt soll noch
Beethoven aus seiner Symphonie mit Chiren zeigen, wie im
Weilemoment der héchsten Feier, —
Andante maestoso.
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wie Ihm verlichen war in der ausgebreiteten Macht aller Stimmen
zu begehn, — wie da Grundfeste an Grundfeste sich weilend
zuriickhaltend lehnt.

Doch wir miissen uns von dem slaunenvollen Weilen zuriick-
wenden und unsrer niichsien Aufgabe beugen. Man muss sich von
unten auf vollenden, um dem Dienste des Hachsten gewiirdigt und
befiahigt zu nahn.

Zweiter Abschnitt.
Vorhalte von unten.

Nur willkiihrlich handelten wir, da wir im Obigen die
Vorhalte an Téne kniipften, die hinabgingen. Nicht hierin liegt das
Wesen des Vorhalts, sondern darin, dass ein Ton aus dem einen
Akkord in den andern Akkord, in welchem er nicht einheimisch
ist, hiniiberlangt.

Dies kann aber auch der Fall sein, wenn der vorbereitende
und Vorhaltton tiefer liegt, und sich in die niichst hohere Stufe
auflést, z. B. hier,
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wo h aus dem ersten und dritten Akkorde Vorhalt im folgenden
wird und sich nach ¢ auflost, dann im letzten Akkord % und o
als Vorhalte erscheinen und sich nach ¢ und e auflosen. Diese sind
es, die wir zum Unterschied von den frihern Vorhalte von
unten nennen, die aber, wie man sieht, keine neue Regel erfo-
dern, Mit ihmen wiirde also die aufsteigende, wie oben harmoni-
sicle Tonleiter folgendes Ansehn gewinnen;
17>

e e e A e A e

1_
i
!
i
|
1_
';'

i

P —




5 R — s 4 g

wobei wir uns einstweilen manchen herbern Zusammenklang der
Stimmen (a, b, auch wohl ¢ ist dahin gehorig) gefallen lassen, da
wir ilin ja spiter, wenn er stort, vermeiden konnen').

Auch bei der den Vorhalten von unten der Richtung nach
widerstrebenden herabgehenden Tonleiter sind durch eine Vorbe-
reitung, wie die in No. 337 gezeigte, |('m‘ Vorhalte einzufiihren.

B SH DU

Allein hier zeigt sich leicht — weil andre Vorhalte niher liegen —
eine Gezwungenheit (z. B. im zweilen Takle), die nichts weniger
als zusagend sein kann, da wir nach immer gewandterer und
freierer Stimm- und Satzfiihrung streben. Ueberhaupt ist nicht zu

verkennen, dass die Vorballe von unten ein weit herberes Wesen
haben, als die von oben. Die Ursache mag wohl darin liegen, dass
jeder Vorhalt nur durch die Auflssung begreiflich und ertriiglich
wird, die Auflosung das Wi (‘[.‘:-illl.!'hi‘ll!][‘ des Vorhalts hvwi-
tigen, versihuen, zu milderm Gefiihl zuriickfiibren soll. Dem ist
nun bei den \nrlm]iun von oben das Hinabgehn der Auflosung
ganz zusagend, da jedes Sinken der Tonfolge (‘3 22) mildert, be-
Iuhl"'t Bei den Vorhalten von unten geht d-l”l'"(‘ll die AuH:mm'-
aufwirts, und so kann die Tonfolge an w,h nicht beschwichti-
gend, sondern nur aufregend “ulwn, gewissermaassen in Wider-
.sprunll mit dem Zweck der Auflosung.

Bei den Vorhallen von unten zeigen sich, wie bei denen von
oben, Geslaltungen, die wirklichen uns schon bekannten Akkorden.
namentlich Septimen - und Nonen-Akkorden, vollkommen gleichen.
Aber — sie unterscheiden sich in der Fortschreitung von ihnen.
So sehen wir im vorstehenden Satze No. 349 Takt 3 ein - (e)g
-h-d, Takt 8 dasselbe, Takt 6 ein J-(a)c-e-g, die man fir
umgebildete \mm:»ikkonlc halten konnte. Allcm in diesem
Fall miisste c-e-g-A(b)-d nach f-q-¢, und S-a-c-eles)-g

I) Gen. B. Die Ziffern 10, 11 u. s. w. slatt 3, 4 uv. s, w. werden nur,
um den Stimmgang und die nothigen Auflisungen zu bezeichnen, apgewendet.
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nach & -d - f fortschreiten, statt dass hier die Nonen sich iiber
dem Akkord oder Grundton selbst, zu dem sie erscheinen, auflisen,
und dadurch als blosse Vorhalte erweisen. Es ist der ber No. 332
besprochene Fall.

Wir haben nun die beiden Lilassen der Vorhalte kennen ge-
lernt; was sollte hindern, beiderlei Vorhalte gleichzeitig, also

Vorhalte von oben und unten verbunden,

anzuwenden, wie schon beiliufig in No. 349 T. 87 Hier —

gehiiuft; vermoge der Verdopplung der Intervalle werden gleich-
sam die ganzen Akkorde vorgehalten, und nur der Grundbass,
die Tonreihe der Grundtone, schreitet ungesiumt fort :
Septime und None werden Vorhalte von oben,
die Terz wird Vorbalt von unten,
die Quinte, vermige ihrer Fihigkeit auf- und abwirls zu schrei-
ten, wird verdoppelt und zugleich Vorhalt von oben und
von unlen,
die Oktave bleibt als kiinftige Quinte liegen.

Dass eine solche Ton- und Vorbalthiufung tberladen und bei
aller Regelrichtigkeit verwirrt erscheinen kann, ist gewiss; wir wer-
den sie selten vollstindig anwendbar finden, wohl aber theil-
weise, z. B. so:

sut benulzen konnen.
Und bier kommen wir auf die Ueberschrift der ganzen Ab-

theilung,

Akkordverschrinkung
zuriick, — Wir haben zuver (S. 248) die Vorhalte hauptsichlich
aus dem melodischen Gesichispunkle betrachtet, der ums wieder der
wichtigste geworden istj nebenbei sahen wir in ihnen einen Ge-
winn neuer harmonischer Gebilde. Nun wir sie aber vollstindig
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iiberschauen, ibhre Wirkung auf Harmoniesilze beobachten, erken-
nen wir in ihnen
ein neues, und zwar das stiirkste Mittel der
Harmonieverbindung.

Niichst dem allgemeinsten Zusammenhang, den Akkorde dess-
wegen untereinander haben, weil ihre Tone einer gemeinsamen Ton-
leiter (S. 81) angehirten, waren es zwei Beziehungen, durch welche
sie in ndheres harmonisches Verkiiltniss mit einander geralhen.

Erstens die gemeinschaftlichen Tone. Allein wie wir sie
bis hierher kennen gelernt, sind sie bei dem Eintritte des neuen
Akkordes gerade die unwirksamsten. Denn sie sind schon da,
kinnen also nicht auffallen, wihrend die neu eintretenden Tone
die Aufmerksamkeit auf sich lenken.

Zweitens die nothwendigen Fortschreitungen zu einem an-
dern Akkorde, die dem Dominant- Akkord und seinem ganzen An-
hang von Nalur angewiesen sind, — wiewohl wir schon so manche
Abweichung vom natiirlichen Gange zugestehen mussten.

Beide Beziehungen treten vereint und verstirkt
bei den Vorhalten ein. Der Vorhaltion ist ebenfalls aus dem vor-
angehenden Akkorde beibehalten; da er aber dem neuen Akkorde
widerspricht, so reisst er die volle Aufmerksamkeit an sich. Auch
ihm ist bestimmte Forischreilung angewiesen; aber vermige seines

Widerspruchs gegen den ganzen neuen Akkord kann diese —
wenigstens so viel wir bis jetzt aus dem urspriinglichen Wesen
des Vorhalts einsehn — nicht verschoben werden, bis der ganze
Akkord sich forthewegt; die Auflosung muss noch wihrend des
Akkordes selbst erfolgen.

So bilden die Vorhalte Akkordverbindungen®), die auf das

57) Dreiunddreissigste Aufgabe: Einige der fliessendsten Harmo-
vieginge sind am Instrumente mit Vorbalten — in folgerechter Motivirung,
wie sich slets versteht — durchzufiithren, um auch diese Form zur Gelinfigkeit
zu bringen. So konnte der Gang No. 242, A in dieser Weise
BN
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mit Vorbalten von oben und unten in der Oberstimme, der Gang No. 242,B
mit Vorhalten von oben in der Oberstimme

oder mit Vorhalt aus der jedesmaligen Seplime, —
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festeste, gleichsam untrennbar, zu Einer Masse verschlungen, —
man mochle sagen: in einander geschmiedet sind und uns in dieser
ilrer Weise besonders spiter (in den polyphonen Formen, von
denen im zweiten Theile zu reden ist) die wichligsten Dienste
leisten werden*).

Dritter Abschnitt.
Vorgreifende Tone (Antizipation , antizipirte Tone).

Wodurch war uns der Vorhalt begreiflich und ertriiglich? Da-
durch , dass wir ibn als Bestandtheil des vorangehenden Akkordes
kennen. Er findet also scine Erklirung und Rechtfertigung in einem
andern Akkorde.

Und zwar in einem schon dagewesnen.

Umgekehrt fihren wir jelzt einen Ton in einen Akkord,
zu dem er nicht gehirl, dem er widerspricht. Er ist aber nicht
aus dem vorangehenden Akkord nachgeblieben, sondern aus dem
kiinftigen Akkorde vorausgenommen , antizipirt.
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Wir schen, dass hier ¢ gegen den Akkord g-A-d, ferner d
gegen den Akkord a-c-e im vollkommnen Widerspruch auftritt,
ohne bei seinem Auftreten irgend ecine Rechtfertigung zu finden;
erst der nachfolgende Akkord fis-a-¢ und gés-h-d erkldrt es uns.
Dass ein solcher Widerspruch, der ohne Vorbereitung auftritt, viel
herber, einschueidender wirken muss, als der vorbereilele und so-
gleich erklarbare Widerspruch der Yorhalte, ist klar; man bat also
wohl zu erwiigen, ob er auch dem Sinn des ganzen Satzes
angemessen, ob Grund vorhanden ist zu einer so befremdlichen
Einfihrung.

und auf noch vielerlei Weisen dargestellt werden, wozu es keiner besondern
Anleitung bedarf.
") Hierzu der Anhang €.




T A e s g T T e

e

|
} i
|
o
|
l_
|
|
|
[
|
|

EE—

264

Bisweilen ist es nur cin leichter, oder folgerechter, gleichsam
sich selbst iiberlassner Stimmgang, der uns zu vorgreifenden Ténen
fibrts so hier,

wo die Oberstimme gleichsam fiir sich hinschlendert und damit auf
einen Ton, ¢, gerith, der nicht im Dominant- Akkorde, sondern
erst im nachfolgenden Dreiklang einheimisch ist.

Bisweilen soll der vorweggenommene Ton nur eine rhythmi-
sche Schirfung des nachfolgenden sein, gleichsam gar nicht zum
Akkorde, wo er eigentlich erscheint, gerechnet werden. So in der
alten Schlussweise bei a, die wir oft bei Hiindel finden, wo der
vorschlagende Melodieton ¢ harmonisch nicht in Anschlag kommt,
nur rhythmisch - melodisch wirken soll, — oder bei b,

in rezilalivischen biiufig vorkommenden Wendungen, wo die Sing-
stimme dem vachfolgenden Akkorde vorgreilt. — Oder es soll mit
Hiilfe vorausgenommener Téne die Melodie beweglicher figurirt
werden, z. B. in diesen Silzchen

und dhnlichen.

Dann wieder treten jene vorgreifenden Téne recht ihrem Ka-
rakler gemiss auf, wo eine Stimme scharf eintreten, sich leiden-
schaltlich vor der Zeit hervordringen soll. So nimmt Spontini
 der Ouvertiire zuu Vestalin, nachdem er in Fdur geschlossen
und nach Dmoll gegangen, einen Ton, b, zwei Akkorde hindurch
voraus,
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der erst im dritten Akkorde seine rechte Stelle und Erklirung
findet.

Es ist nicht nothwendig, dergleichen entlegne Gestaltungen,
nachdem wir unsrer Bildungskraft so manche Bahn eroflnet, miih-
sam hervorzusuchen; was sich nach dieser Richtung ergeben kann,
darf und muss dem Momente des Schaffens selbst iiberlassen bleiben.
Abermals erinnern wir, dass Werth und Kraft einer Romposilion
durchaus nicht auf Einfihrung oder gar Hiufung von der-
gleichen enlferntern oder absonderlichen Ziigen beruht, vielmehr
das Machtvollste und Fruchtbarste sich am Nichsten
der Naturgrundlage findet. Hierauf stehn wir festgegriindet,
hier walten wir in Frische und Freudigkeit und Kraft — und hier
finden wir Stirke, Hiilinheit und das Recht, auch zu dem Entle-
gensten zu greifen.

VYierter Abschnitt.

Behandlung von Melodien » die Yorhalte und Vorausnahmen

enthalten.

Unsre friihern Harmonisirungen mussten steif und einformig
werden — und die Uebungsmelodien konnten sich nicht anders
als steif und einformig gestalien, weil wir nicht anders zu selzen
verstanden, als so, dass jeder Melodieton seinen besondern Akkord
erhielt, Tn No. 120 haben wir anschaulich gemacht, welche Wirr-
sal lebhaftere Melodien angerichtet hiitten.

Jetzt gewiihren Vorhalte und Vorausnabmen schon einen
kleinen Fortschritt zum Bessern. Wir kénnen geeignete (nimlich
stufenweis auf- oder abwiirts schreitende) Melodietone als Yorhalte,
andre als Vorausnahmen auffassen. In der Tonfolge ¢-e-4 z. B.
konnte bisher nur den beiden ¢ derselbe Akkord oder es mussten
ihnen zwei oder mehr Akkorde und dem dritten Ton neue Harmonie

zuertheilt werden. Jetzt kann das zweite ¢ als Vorhalt zu der
Harmonie von % aufgefasst, ja es®kamn vielleicht, wie wir hier —

") Vergl. fiir das zweite Beispiel den Anbang T,
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in den zweiten Taklen der drei Beispiele sehn , auf diesem Wege
nene Folgerichtigkeit gewonnen werden.
Von jetzt an wird sich daher bei jeder zu behandelnden Me-
lodie fragen :
1) ob es méglich — und
2) ob es rathsam ist, diesen oder jenen Ton der Melodie als
Vorhalt oder Vorausnahme zu behandeln.
Untersuchen wir in dieser Hinsicht folgende Melodie,

Adagio.
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so zeigt sich sogleich, wie iiberladen und holperig der Salz werden
wiirde, wenn wir jedem Ton einen besondern Akkord giiben,
gleichviel welchen. Erwigen wir ferner, wie diese Melodie sich mit
den bekannten Konstruktionsgeseizen vereinbaren liesse, so fillt avf,
1) dass der Schlussakkord nicht auf den Haupttheil des letzten
Taktes zu fallen scheint,
2) dass schon Takt 8 der eigentliche Schluss — und das Fol-
gende blosser Anhang zu sein scheint, dann aber wieder der
Dominantakkord in Takt 7 nicht als letzle Harmonie — oder
der Schlussakkord schon in diesem Takle zum leizten Sechs-
zehntel eingefiihrt scheint
3) dass Takt 4 ein Vordersalz beabsichtigt, wieder aber der
Schlussakkord vom Haupttheil auf das zweite Vierlel ver-
driingt scheint.
Alle diese Bedenken fallen, sobald wir Voerhalte und Vorausnah-
men zu Hiilfe rufen. Der Satz lisst sich dann so —
Adagio.
R sadr = ]t
g‘éz"'—‘— ._j;:;éi‘__’—: Bo-
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behandeln. Takt 1 und 2 sind die ersten Achtel jedes Viertels
Vorhalte von oben, Takt 5 Vorhalte von unten; Takt 9 sind die
zweilen Achtel jedes Viertels Vorausnahmen. Der hinderliche Ton
(das Sechszehntel ¢) Takt 7 ist Vorausnahme und ldsst den Schluss-
akkord (es ist aber ein Trugschluss auf @-¢-e stall des erwarleten
Schlusses auf c-e-g geworden) auf den Haupttheil fallen. Auch
der endliche Schlussakkord (Takt 12) fillt, wie der Bass anzeigt,
auf das erste Viertel, nur dass die drei Oberstimmen als Vorbalte
aus dem Dominantakkorde liegen bleiben; — oder will man umge-
kehrt den Basston als Vorausnahme ansehn, so fillt wenigstens
die Vorbedeutung des Schlussakkordes auf den rechten Takitheil.
Takt 4 kénnen e-¢ als Vorhalte zu - gelasst werden, oder mit
dem Basse vereint als Quartsextakkord; im erstern Fall ist der
Halbschluss auf die rechten Takttheile gekommen, nur ist er durch
den Vorhalt verschleiert und allerdings minder bestimmt; im andern
Falle wiirde dieselbe Wirkung an die bekannte, den Schluss
vorbereitende Eigenschaft des Quartsextakkordes (S. 137) an-
kniipfen %),

38) Vierunddreissigste Aufgabe: Bearbeitung der in der Bei-
lage XVI mitgetheilten Melodien, Die Tempo- und Vorlrags-Bezeichnungen
sind als Winke fiir Rarakter und Behandlung wohl zu erwigen.




Neunte Abtheilung.

Harmoniefreie Tione innerhalb harmonischen Salzes.

Vorhalte und vorgreifende Tine waren der erste Schritt zur
Befreiung vom ewigen Terzenwesen unsrer Akkorde, und von der
Abhingigkeit jedes Melodietons von der darunter befindlichen Har-
monie. Im Grunde dauert freilich diese Abhingigkeit der Melodie
von den Akkorden noch fort. Wenn unsre Melodie nicht zu dem
darunterstehenden Akkorde gehéren will, muss sie sich an den vor-
angehenden oder nachfolgenden Akkord halten. Gleichwohl haben
wir doch eben diese Wahl erlangt, und zwar ist uns die neue Frei-
heit aus dem Akkordwesen selbst, — oder genauer zu reden —

aus der Verbindung der Akkorde
erwachsen.

Nun wissen wir aber, dass in dem einzelnen Akkorde selbst
ein melodisches Element liegt, dass wir seine Tone nach einander,
in melodischer Form, auffiibren kionnen. Dies ist die andre Seile
der Harmoniegestaltungen ; sie muss uns jetzt neue melodische Bah-

o
nen erdoffnen. — Hier —

haben wir die Oberstimme durch alle Tine des Akkordes melodisch
durchgefiihrt. Sie ist demmach in lautler Terzen -einherge-
schritlten.

Was ist aber die Terz anders, als die dvitte Stufe — die wir
fiir eine solche erkennen, weil wir wissen, weil wir uns vor-
stellen, dass zwischen Grundton und drilter Stufe noch eine
Stufe milten inne liegt, zwischen ¢ und e das d? So hilfl sich
auch der angehende Singer, wenn er ¢-e nicht treffen kann, dadurch,
dass er das zwischenliegende d mitsumm L.

Wie nahe liegt es also, diesen Zwischenton wirklich in der
Melodie mit aulzunehmen !

Ein solcher Ton wird
. Durchgang
genannt; wir gehen von ¢ durch  hindurch nach ¢




Hiermit haben wir das Wesen des Durchgangs erkannt. Der
Durchganglon ist nicht zur Harmonie gehiorig, weder zur
gegenwiirtigen , noch zu einer vor angegangnen oder nachfolgenden.
I|- ist nur III{"U\!Ib(fitl'i Wesen, -\mlulnunr: oder Ausfiil-
lung der Melodie, 'H,t'unflluwr zwischen den beiden Melodiets-
nen [r* und ) , welche in der H.n'nmum begriindet sind. Vertriglich
aber mit der II.‘u‘nuimic erscheint er, weil die Stimme, die ihn
bringt, von ecinem Harmonieton aus- und wieder zn einem Harmo-
nieton hingeht.

srster Abschnitt.
Der diatonische Durchgang.

Wir baben ihn oben kennen gelernt. — Von e (in No. 369)

aus hiillen wir einen zweilen Durchgang nach g anbringen kénnen,
nimlich /.

Statt der liegenbleibenden Akkorditne kinnten wir auch die einzel-
nen Takitheile mit Wiederholungen dieses Akkordes besetzen.

Man sieht, dass die Akkord-Einsiilze hier chpsnml aufl die harmo-
nischen Tone der Melodie treffen, und gewiss verlragen sich diese
mit den neuen Einsitzen des ;\LLUH[{‘ am beslen.

Hierdureh haben wir za ein und demselben wiedergegebnen
Akkorde den grissten Theil der Tonleiter stellen gelernt. Yersu-
chen wir nun, die ganze Tonleiter iiber denselben .\hkmd zu stellen ;

auch die Wiederholungen des Akkordes auf jedem Takttheile sind
hier beibehalten.
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Dies fiihrt auf etwas Neues. Wir sehen, dass die letzte Wie-
derholung des Akkordes nicht mit einem lmnmsmchvn sondern mit
einem Dun-l:ganglon der Melodie, mit £, zusammentrifit. Gewiss
ist dieses Zusammentreffen widerspruchvoller, befremdender, als
die friiher getrofine Anordnung, obwohl der vierte Akkord am Ende
nichts ist, als ein gosvlmller{-s Fortgehn der bisher schon zu d, f
und @ wrtrflg]uh gewesenen Harmonie. Noch auffallender wiirde
daher dieselbe Form sein, wenn nicht Akkordwiederholung, sondern
ein neuer Akkord, z. B.

mit dem harmoniefremden Ton zusammentriife. Allein in beiden
Fillen gleicht der nachfolgende Harmonieton (¢) Alles aus.
Einen solchen, auf den eintrelenden Akkord selbst treffenden
Durchganglon pflegt man
Wechselton

zu nennen. In diesem Salze —

sind also die beiden fis Durchgangs-, die beilen e Wechsel-
téne, — ein Unterschied ibrigens, den wir als unwesentlich und
iiberfliissig nicht weiler beachten.

Hitlen wir uns des Wechseltons nicht bedienen wollen, so
wiirden wir unser Ziel auch durch eine andre Rhythmisirung

erreicht haben, wenn wir die letzte Akkordwiederholung (a) oder
den letzten Akkord (b) mit dem letzten Melodielon zusammenge-
stellt und die vorangehenden Durchgangstone dazu rhythmisch ein-
gerichtet hilten,

Hier sind wir dahin gekommen, zwischen einem und dem
andern harmonischen Tone der Oberstimme zwei Durchgangstone
nach einander anzuwenden. — Im Grunde war dies auch schon in
No. 369 der Fall. Ziehen wir die Wiederholungen des einen Ak-
kordes zusammen,




wie sie denn doch wesentlich nichts Verschiednes sagen: so sehen
wir zu einem Akkorde die ganze Tonleiter, — zwischen
d}m Harmonietonen ¢, e, g, ¢ die Durchgangsténe d, f, a, A —
eingefiihrt. Hier ist es zu dem tonischen Dreiklang geschehn; das
nachfolgende Sitzchen

Frny

erinnert, dass es (wie sich von selbst versiehl) zu jedem andern
Akkorde geschehn kann, wofern wir nur von einem Harmonielon
ausgehn und in einen Harmonieton wieder einlenken. Dies zeigt
auch das folgende Siitzchen, —

3

in welchem gar drei Durchgangstone hinter einander (fis, e, d)
erscheinen, zwel zu dem ersten Akkorde, der dritte als Wechsel-
ton zu dem zweiten.

Alle bisher aufgefundnen Durchginge waren aus der Tonleiter
der im Salze herrschenden Tonart genommen. Wir nennen sie

m) Gen, B. Zugleich haben wir an diesem Sitzchen eine Bezifferung
versucht, die nicht blos die Harmonie, sondern auch die Durchgiinge angibe.
Die Harmonie wiire mit 6 — fiir beide Akkorde hinreichend bezeichnet gewesen.
Aber wie viel Umstiinde hat schon hier die Bezeichnung der Durchginge ge-
macht! Jeder Durchgang, und um des Verstindnisses willen jeder harmonische
Beiton, musste seine Ziffer erbalten, alle Intervalle des Akkordes mussten ange-
geben und ihre Fortdauer durch horizontale Striche (—-——) oder durch einen
einzigen Horizontalstrich (wie wir der Riirze wegen gethan) angezeigt werden!
— Man erkennt hier eine verniinftige Grinze der Bezifferungs-
knnst; sie sollte bei unsern Kompositionsentwiirfen, bei [chlender Zeit
oder beschrinktem Raum als leichtere und engere Andeutung des harmo-
vischen Inhalts behiilflich sein, und nur hierzu ist sie von den guten iltern
Homponisten gebraucht worden. Wo sie aber umsténdlicher und breiter ausfillt,
als die Notensebrift selbst, da wiir' ihr Gebrauch pedantisch. Wie viel Ziffern
und Zeichen brauchte man gar zu No. 388 oder 389! und wie wollte man
dabei die Noteneintheilung ausdriicken! Hier also scheiden wir von der Be-
zifferangskunst; sie kann uns nicht weiter begleiten,




e e ey

272

diatonische Durchgiinge
und wollen vor weitrer Entwicklung des Durchgangwesens einige
Uebungen mit ihnen anstellen.

Vor allen Dingen ist zu bemerken, dass es nach der obigen
Erklirung des Durchgangwesens nicht darauf ankommt, in wel-
cher Stimme wir Durchgiinge machen; sie kinnen (wie Vorhalte)
injeder Stimme, folglich auch in mehrern Stimmen gleich-
zeilig eingefihrt werden. Hiernach erkennen wir also, dass jede
Terz in irgend einer Stimme mit einem Durchgangston ausgelfillt
werden kann; ferner jede Quarle mil zwei Durchgangstinen, oder
(genauer zu reden) einem Durchgangs- und einem Wechsellone.

Alles dies wollen wir vorerst, zur Uebung, méglichst reieblich
anwenden. Wir legen hierzu die schon mebrmals behandelte Me-
lodie No. 171 zum Grunde, harmonisiren sie unter A einfach, und
fihren dann unter B die nach Obigem sich darbietenden Durch-
g:![lge ein.
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Vor Allem schen wir bei / einen Durchgang, der dem Drei-
klang im zweilen Achtel das Ansehn und Wesen eines Sekund-
Akkordes ertheilt. Schon frilher, bei den Vorhalten namentlich
(5.251), haben wir solche doppeldeutige Ersfheinungen gesehn
und nicht nothig gefunden, uns darum weiter zu kiimmern. M-
gen wir das obige f im Basse Durchgangsion oder Sekunde nen-
nen; wenn wir es nur zu gebrawchen wissen.

Warum baben wir bei a nicht den Quarlenschritt des Basses
ausgelillt? — Dadurch wiir’ eine eigne Art verschobner Oklaven
(bei 1)
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entstanden, noch irger als die offnen Oktaven bei 25 denn es wi-
ren zugleich beide Aussenstimmen in Sekunden oder vielmehr Nonen
einhergegangen, und das ohne alle harmonische Nothwendigkeit
oder Veranlassung. Ein gleicher Fall wire bei e zwischen Bass
und Alt und anderswo eingetreten. Bei d haben wir eine Nonen-
folge gesetzt. Bei dem stillen Wesen der iibrigen Stimmen konnte
der scharfe Wechselton im Bass unbedenklich stalthaben, da der
bei a geriigle Oktaven-Anklang hier nicht eintritt.

Warum haben wir bei b den Bass nicht ausgefiillt? Es wiire
in der That nicht unzulissig gewesen ;
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allein die Seplimenfolge zwischen Alt und Bass und die Hiufung
der Durchginge in drei Stimmen hiitte dem Salze leicht ein ge-
zerrtes Wesen gegeben.

Warum haben wir bei ¢ und g nicht den All ausgefiillt? —
Wir hiitten dadurch im erstern Falle zwischen Diskant und Alt,
im letztern zwischen Alt und Tenor

g

Zweiter Abschnitt.
Chromatische Durchgiinge- und Hiilfstone.
A. Der chromatische .Durcfaym:y.

Was wir bis jetzt erfahren, setzt uns in den Stand, jede
Terz und jedes grossere Intervall mit Durchgangstinen auszulfiillen.
Die Durchgangstone zergliedern alle diese Schritte.

30) Fiinfunddreissigste Aufgabe: Der Schiiler hat ein Paar Melo-
dien in derselben Weise, wie frither die Yorhalte
erst cinfach,
dann mit Durchgiingen im Diskant,
= - = = Alt,
- - - - Tenor,
- e - - Basse,
zuletzt - - in allen Stimmen,
soweit sie untereinander vertriiglich und dem Sinn oder Geschmacke des Arbei-
tenden (denn tiefere Beweggriinde sind noch nicht vorhanden) zusagend sind,
zu bearbeiten.
Marx , Komp, L. I. 4. Aufl, 18
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Zergliedern wir nun ein kleineres Intervall, die Sekunde. So
gul wir zwischen ¢ und e den Miltelton d ergriffen, eben so gui
kionnen wir zwischen ¢ und d den Millelton e7s ergreifen, folglich
zwischen d und ¢ den Mittelton dis. —

Dies giebt Mancherlei zu betrachlen,
Erstens sehen wir nun Durchgangstine herbeigezogen, die
gar nicht in die Tonart gehoren. Man erinnert sich dabei an unsre

friihesten melodischen Bildungen, No. 51 u. a.

Zweilens sehen wir bei b sogar in dem engen Raum einer
Terz drei Durchgangsténe nach einander eingelfiihirt, und gelangen
dahin, durch Fortsetzung dieses Verfahrens die ganze chro-
matische Tonleiter,

wie zuvor die ganze diatonische Tonleiter, zu einem einzigen Ak-
korde zu slellen, so dass iiber ihm und zwischen den harmonischen
Tonen neun Duarchginge erscheinen.

Drittens aber sehen wir im Durchgange Stufen erhiht er-
scheinen, die im Akkord in urspriinglicher Gestalt aufiraten, z. B.
cis gegen ¢, gis gegen g. Wir errathen, dass auch erniedrigle
Stufen gegen reine, und reine gegen erniedrigle oder erhdhte

zu stehn kommen konnen. Diese Geslaltungen erinnern uns an
die Lebre vom Querstande; man kounte einen Durchgang eis, der
in einer Stimme gegen den Harmonieton ¢ in einer andern— nicht
etwa bald nachfolgend sondern gleichzeitigz auftritt, querstindig
nennen. Allein es wiirde hier zuireffen, was fiir andre, aber ver-
wandte Fille der Anbang M nachweiset. Ein solcher quer-
stindiger Durchgang kann nicht verletzen, weil er in vernunftge-
misser Folge erscheint und gefasst wird; er kann kein Missver-
hiiltniss in der Harmonie bewirken, denn er ist nur Bestandtheil
der Melodie und nur aus ihr zu erkliren und zu rechtfertigen.
Hieraus ergiebt sich auch die richtige Schreibart der

Durchgangstine. Ein Durchgang, z. B. ¢is bei a,




ist nichts, als Ueberleitung des einen Melodietons, ¢, in den andern,
d; man konnte sagen: ¢ dehne sich so weit aus, stimme sich so
weil hinauf, bis es d erreiche. Wenn nun nach dieser Ansicht
der Durchgangston nichls als Fortsetzung des vorherigen Har-
monietons ist: so muss er auch pach demselben genannt werden;
also ¢ stimmt sich hinauf zu ezs, um nach d zu fihren. Umgekehrt
stimmt sich oben bei b der Melodieton ¢ zu des hinab, um nach
¢ Zi kf?llllllﬂl].

Hiernach ist oben griosstentheils verfahren. Warom ist
aber in No. 381 slatt ais gegen die eben erwiesne Regel 4, und
in No. 382 statt ges im ersten Beispiele fis, und slatt es und des
im lelzten dis und cis geselzt worden? — Aus folgendem Grunde.
Alle Regeln der Schreibart haben nur einen Zweck: das Nie-
derzuschreibende so leicht und sicher wie maglich darstellen zu las-
sen; auch die obige Regel entspricht diesem Zweck, indem sie
die Durchgiinge nach ibrer Herkunft benennt und damit erklirt,
zugleich aber eine Anzahl Wiederherstellungszeichen spart; die auf-
steigende chromatische Tonleiter z. B. wiirde, mit Erniedrigungs-
zeichen geschrieben,

nicht weniger als zehn Vorzeichnungen, dagegen mit lauter Er-
hohungen (also streng nach der Regel) nur fiinf, und in unsrer
Weise (No. 381) nur sechs Vorzeichnungen erfodern. Nun wiirde
uns aber die strenge DBefolgung der Regel auf Tone fiihren,
die der voraussetzlichen Tonart allzufremd, die allzuentlegnen
Tonarten angehorig wiiren; es kinnte befremden, zu Cdur ais
oder ges, zu Adur es oder des erscheinen zu sehn, obwohl es der
Sache nach — da die Durchgangsténe nicht zur Harmonie gehiren
— ganz unbedenklich wire. Darum allein, um das Befremdliche
zu mildern, nennt man die Tone nach niher liegenden Tonarten
oder Harmonien. — Die Abwiigung dieser Riicksicht gegen den
Vortheil der streng regelmissigen Schreibart darf in den einzelnen
Fillen 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, vorziiglich in
Mittelstimmen, darauf zu sehn haben, ob auch fiir Durchginge,
besonders fiir mehrere auf einanderfolgende, innerhalb der Neben-
stimmen Raum ist.

18*
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Und da die Durchginge in jeder Stimme maglich sind, so
miissen sie auch gleichzeitig in zwei Stimmen

anwendbar sein; nur freilich, je mehr Durchgangsione gleichzeilig
gegen die Akkordidne gefiihrt werden, desto mehr werden diese
verdunkelt, desto grisser ist die Gefahr, mit den fremden Ténen
Verwirrung anzurichten.

Noch einmal kehren wir auf den in No, 376 schon mit dia-
tonischen Durchgingen versehenen Satz zuriick, um nun auch dic
chromatischen Durchgiinge in ihm einzafiihren.

Um den Satz reicher auszufihren, haben wir den chromali-
schen und diatonischen Durchgiingen einige Vorhalte untermischt,
dabei aber keineswegs alle méglichen Durchginge eintreten lassen.
Denn dies wiirde nicht blos in falsche Fortschreitungen der
Stimmen verwickeln, sondern auch den Salz mil fremden Tinen
iiberladen und die Stimmen verweichlichen, da sich die meisten
ihrer Schritte in Halbténe auflosten. Die Bearbeitung des Vorder-
satzes diene als Beispiel.




Man sieht, wie kleinlich besonders der Tenor im ersten Takte
durch die peinliche Einzwingung der Halbtine geworden ist.

Bei der Einfihrung der diatonischen Durchgiinge liefen wir
Gefahr, einen urspriinglich richtigen Satz durch Quintenfolgen und
andre Missverhiltnisse zu verderben. Bei den chromatischen Durch-
giingen gesellt sich noch eine neune Gefahr dazu, niimlich die Hiiu-
fung fremder Téne und querstindiger (oder doch scheinbar, gleich-
sam - querstindiger) Stimmfortschritte. Diese Aunhidufung kann Dbis
zu musikalischem Unsinn gehn, z. B. in dieser Behandlung des obigen
ersten Takls, — abgesehn von den Quinten und Oktaven, —

wenn nimlich unter der Masse durchhinlaufender fremder Tione die
wesentlich harmonischen Téne verloren gehn und alles Ebenmaass
und Verhiiltniss in der Stimmbewegung ~verschwindet. Wir sind
also gewarnt, bei der Einfihrung der Durchgiinge stets mit Vor-
sicht, mit Beriicksichtigung der Nebenstimmen und mit Maass zu
Werke zu gehen, damit nicht der ganze Satz iiberladen, oder ei-
nige Theile, oder die und jene Stimme in eine gegen andre un-
verhilinissmiissige Bewegung verselzl werde. Schon die Arbeiten
No. 376 und 387 sind von dem Vorwurf ungleicher Behandlung nicht frei
zw sprecaen; einzelne Stellen sind gegen andre zu reich ausgefibrt.
Hier ist es zur Uebung geschehn; sonst hiitten wir enlweder die
reichern Stellen ermiissigen, oder fiir die einfachern andre Mittel
der Bereicherung suchen miissen.

B. Der Hiilfston.

Durchgiinge selzen, wo sie gebraucht werden sollen, jeder-
zeit eine Tonliicke, einen solchen Schritt voraus, der noch die Ein-
schiebung eines Tons zuldsst. Zwischen ¢ und e konnten wir d,
zwischen ¢ und & konnlen wir ¢is einschieben; zwischen ¢ und eis
finden wir keine Tonliicke auszufiillen, also auch nicht die Maglich-
keit, einen Durchgang anzubringen.
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Gleichwohl kann selbst an solchen Stellen das Bediirfniss einer
Ton-Einschiebung eintreten ; dies erkennen wir, wenn wir erwigen,
was eigenllich durch den Durchgang bewirkt wird.

Zunichst gewinnen wir durch ihn (wie im Yorbergehenden
gezeigl ist) Ausfiillung grisserer Schritte durch zwischenliegende
Téne. Wollen wir nicht unmittelbar von ¢ nach d, — von ¢ nach
e, von ¢ nach g schreiten, so fiillen wir die Liicken mit den da-
zwischenliegenden Ténen cis, — d, — cis, d, dis, e, [, fis,—
oder wie uns sonst gut scheint, aus.

Sodann aber dienen Durchgiinge auch zur Erhdhung der
rhythmischen Bewegung. Hier z. B.

-
t-o—#—F

werden die Halbnoten des ersten Siitzchens a mit Hiilfe der Durch-
ginge bei b in Viertel, bei ¢ in Achtel aufgelést, die rhythmische
Bewegung wird also erhéht oder lebhafter, beschleunigter. Dies kin-
nen wir aber nicht mit Durchgingen erreichen bei dem Schritte
von ¢ nach f, weil zwischen diesen Ténen kein Durchgang miglich
ist. Zwar konnten wir uns dureh die Tonwiederholung oder durch
einen harmonischen Nebenton

—
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helfen ; aber aus mancherlei Griinden kann uns Beides oft nichi zu-
sagen; die erstere Hiilfe kann bisweilen irmlich erscheinen, die
andre z. B. dadurch unanwendbar werden, dass der Bass ebenfalls
von ¢ nach f gehen sollte.

Fiir diese Fille bedarf es noch einer besondern Hiilfe. Wir
leiten sie so her. Zu dem Salz a

Fat
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machen wir bei b Durchginge. Der Durchgangston d fiihrt bei b
von ¢ nach e, aber auch (von e) nach ¢ zuriick. Folglich — fiihren
wir ihn bei ¢ gleich wieder zuriick; wir gingen hier von ¢ aus,
um iiber d nach e zu gelangen, besannen uns aber unterwegs

anders und kebrten zuriick nach ¢, Das Gleiche ist bei &, e,

JS geschehn; bei ¢ und f haben wir Halbtone zu Hiilfe genommen.

Dergleichen Tone heissen
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Hiilfstine;

wir sehen, dass es deren von der Grésse eines ganzen Tons (e, d)
und eines halben (e, f) von oben kommende oder hinabfiihrende
(e, e) von unten kommende oder hinauffihrende (d,f) giebt.
Hinaul fihren Halbione in der Regel geschmeidiger,

Spiiter werden wir mehr Anlass zum Gebrauch der Hiillstone
haben. Fiic jetzt bedarf es mur einer Uebung fiir chromatische
Durchginge und gelegentlich anzubringende Hiilfstone **).

Dritter Abschnitt.

Behandlung von Melodien, die Durchginge und Hiillstone
enthalten.

Wenden wir nun noch einmal, wie S. 265 bei Gelegenheil der
Vorausnahmen und Vorhalte, den Blick auf unsre friilhern Melodien,
so erkennen wir, wie weil mannigfalliger und lebendiger sie sich
hitten gestalten und behandeln lassen, wiir' es uns damals maglich
gewesen , neben den Akkordiénen auch harmoniefreie Téne zu ver-
wenden. Eine Melodie, wie jene populir gewordne aus Weber’s

Freischiilzen,
Allegro.

wiirde, wollle man nach unsrer bisherigen Weise jedem Ton einen
Akkord anhiingen, licherlich beladen einhergehn.
Yon jetzt an haben wir bei jeder Melodie zu erwigen,
1) welche Tone besser harmoniefrei zu lassen,
2) welche besser — oder nothwendig als Bestandtheile der
Harmonie zu behandeln sind.
Nothwendig miissen diejenigen Tone als Harmonietone anf-
gefasst werden, deren wir bediirfen, um die fir Ronstruktion und
Zusammenhang der Modulation ndthigen Harmeonien einzufiihren.
Wieviel und welche Tine ausserdem als Bestandtheile der Har-
monie oder als Durchgangs-und Hiilfsténe gelten sollen, das hingt
— bis sich tiefere Beweggriinde geltend machen — vom Ermessen
des Arbeitenden ab.
Nur das Eine sei als vorliufiger Wink gesagt:
40) Sechsunddreissigste Aufgabe: ein Paar Melodien sind mit An-
wendung chromatischer Durchgang- und Hiilfstone zu bearbeilen ; Maass und
Ort bleibt dem Ermessen des Arbeitenden iiberlassen.
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je mehr Akkorde verwendet werden, desto beladner und
schwerer wird der Salz, — je weniger, desto leichter und
beweglicher.
Betrachten wir zu weiterer Verstindigung diese Melodie, —
Alleg 1
egro con brio. e ._‘tt‘ i-:':hr_v o
ﬁ.r ks o e

=T

— R

so macht schon die Ueberschrift darauf aufmerksam, dass der Satz
leicht beweglich sein soll. Wie kinnte das gelingen, wenn wir
jedem der leichten Achtel einen Akkord aufbiirdeten? Wir werden
vielmehr
Takt 1 die Téne fis und ads,
- 2 - - cls - a
- S S ~ eis, e, dis und wieder ¢
- 4 - - L und gis
als Hiilfs- oder Durchgangstine auffassen, — und so in den folgen-
den Takten. Nolhwendig erscheinen hier, wo sich nicht einmal
ein Vordersalz absondert, nur die Harmonien des Schlusses;
der Schlussakkord fiillt unzweideulig den letzten Takt, zum Domi-
nantakkorde bietet der vorletzte Takt die Téne fis-d -¢ und
nochmals fis; die beiden e migen als Durchgang und Hiilfston
gellen, — oder auch als None, wenn man den Nonen-Akkord
nicht zu schwer und aufgeblasen fiir das leichte Sitzchen findet.
Soviel war sicher festzustellen, wenn man nicht den Rarakter
der Melodie ganz vernichten wollte. Im Uebrigen ist Mancherlei
miglich. Am leichtesten (fiic ein Preste oder Prestissimo am
giinstigsten) wiirde die Behandlung bei a —
[~

sein, in der zwei volle Takte zu einer Harmonie zusammengefasst
sind; harmoniereicher sind die Behandlungen bei b und ¢, aber
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auch lastender, am meisten die dritte. Weilere Auseinandersetzung
und Anleitung scheint um so weniger nothig, als wir von Melodien,
die blos zur Uebung angefertigt sind, zu solchen iibergehn, die
dem Kunstleben selber angehiren*?).

Vierter Abschnitt.
Weitere Wirksamkeit der Durchgiinge.

Zunichst haben die Durchginge und Hiilfstone den “‘Tonreich-
thum unsrer Siitze, dann den lindern und geschlossnern Gang uns-
rer Slimmen gesleigert, endlich — und das erschien als das Be-
deatsamste — von der Ueberlast siels geschlossner Akkordreihen
befreit. Allerdings konnen durch iiberhéiufte Anwendung der Durch-
ginge Melodien, die Anfangs zu eckig waren, jelzt allzusehr ab-
geschliffen, es kann mancher Karaklerzug — besonders des
Basses, der gern markig, entschieden, in grissern Schritlen ein-
hergeht — verwischt werden. Vielleicht wire das schon dem Satze
No. 276 zum Yorwurfe zu machen, wiewohl man iiber den Grad
weicherer oder schirferer Stimmfiibrung griindlich nur avs dem
Sinne jedes Tonsliicks urtheilen kann und hierzu erst Aufgaben
von bestimmtem Karakler erwartelt werden miissen.

Der entscheidende Fortschritt bleibt aber allerdings
der, dass wir nun nicht mehr genéthigt sind, jedem Melodieton
einen Akkord aufzuladen, dass wir neben der Harmonie harmonie-
freie Tdne haben. Hiermit treten wir aus dem Joche der Akkor-
dik frei heraus’; unsre Harmonie loset sich auf in vier Stimmen,
deren jede sich frei in melodischer Weise entfalten kann,
gestiitzt auf Harmonie, nicht aber an sie gefessell.

Dieses Stimmwesen kann sogar, am rechten Orte, vorherr-
schen vor dem Akkordwesen. So schreibt Mozart in der
Zauberflite Folgendes

in einem raschen leicht bewegten Satze. Man erkennt, dass die

Achtel g-A Takt 2 eigentlich der Akkord g-%-d sind, der in

den Oberstimmen aber durch zwei Vorhalte, @ und ¢, aufgehalten

il) Siebenunddreissigste Aufgabe: Bearbeitung der in der Bei-
lage XVII gegebnen Melodien.
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wird, wihrend die Unterstimme den Akkordton / zu den Vorhalten,
dann aber zu den Akkordténen g -4 den Durchgang ¢ bringl,
der fliessend in den folgenden Akkord fiihrt. Die Stelle beisst

urspriinglich so, wie sie hier bei a, oder b —

=
=

;

gesetzl isty bei ¢ losen sich Akkordton und Durchgang deutlicher
von einander. Mozart aber brauchte schwunghaftere, glatiere
Stimmen, und warf mit sichrer Hand und klarem Sinne Vorhaltston
und Akkordton, Akkordton und Durchgang ibereinander; das
Spiel der Stimmen triigt uns auf leichter Woge dahin, kein
Mensch denkt an Akkorde.
Eben so verhiilt es sich mit dieser Stelle, —
gL
308 e — o '{_
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wo durch gleiche Anwendung von Vorhalt und Durchgang gleich-

miissiger Gang aller Stimmen und ruhiger diatonischer Einherschritt

des Basses erhalten worden ist.

Wenn nun die Durchgiinge schon gewissermaassen eine
Rolle in der Harmonie zu spielen anfangen, sich immer bedeutsa-
mer in die Harmonie — zu der sie von Haus’ aus gar mnicht
gehdren — eindringen: so darf es zuletzt kaum noch befremden,
wenn sie sich auch

als gleichsam-harmonische Tdne
fiihlbar machen und Anwendungen gleich wirklichen Harmonietonen
sich zueignen. Dies geschieht in vierfacher Weise.
1. Durchgangs- Alkkorde.

Da Durchgiinge in mehrern, ja allen Stimmen gleichzeitig stalt
haben kinnen, so lisst ihr Zusammentreflen bisweilen Akkord-
gestalten zum Vorschein kommen, die weder in der Modulations-

Anlage nothwendig noch — als Akkorde — vom KRomponisten
selbst beabsichtigt waren. Hier




sehen wir eine Melodie, die zu ihrer nothwendigen harmoni-
schen Begriindung eigentlich nur der Dreiklinge auf ¢, f, g, ¢
bedurft hiitte; man kann noch die Dominantakkorde auf ¢ und g
und die Molldreiklinge auf d und @ (diese alle fir Takt 2 und 4)
zufiigen. Nun erscheinen aber, dem Notengehalt nach, noch die
Akkorde

(4

c

g (fehlt e)

ais - cis.... - g, (fehlt e)
die weder nothwendig fiir die Modulation, noch in ihrem eigenl-
lichen Silz einheimisch, noch nach ibrer eigentlichen Natur behan-
delt sind. Man muss daher annehmen, dass der Komponist gar
nicht beabsichtigt hat, diese Akkorde zu setzen; er bat gegen die
Oberstimme seine Unterstimmen in fliessende Bewegung gesetzt, hat
dies nur mit Hiilfe von Durchgiingen gekonnt — und so sind diese
Scheinakkorde

(das ist der andre Name fiir dergleichen Gestalten) zum Vorschein
gekommen. Ein Gleiches zeigt sich im Sanctus der hohen Messe
von Seb. Bach*) in unbestreitharer Weise. Es beginnt (sechs-
stimmig, 2 Soprane, 2 Alte, Tenor, Bass,) so, —

und die Begleitung giebt vollkommen unzweideutig, aunch nicht durch
cinen einzigen Durchgang verstelll, folgende Alkkordfolge

__!__._;I_ 3 T L.
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"y Im Klavierauszuge vom Verf. bei Simrock in Bonn herausgegeben. Die
Begleitung ist in No. 401 (Anfangs vereinfacht) aus dem Klavierauszug ange-
fihrt, gewiss aber mit der Partitur in allem Wesentlichen iibereinstimmend.
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als eigenllichen Harmoniegehalt. Alles Uebrige ist Durchgang, alle
in den Oberstimmen auf die zweiten Achtel der Triolen fallenden
Harmonien sind Durchgangs -, sind Scheinakkorde.

Stalt vieler andern stellen wir hier —

noch zwei Durchgangsgestalten auf. Im ersten Salze liegt nur
ein Akkord (¢-e-g) vor, dem man durch einen zweiten (/-a-c)
einen Gegensalz geben kannj; dis- fis - @ - ¢ dagegen ist in der
Modulation gar mnicht molivirt, es giebt nur einen verwegnen
Accent, einen Schlag gegen die Melodie — und ist nur ein Zu-
sammensloss von Durchgingen. Im zweilen Salz (aus dem Frei-
schiitzen) hat K. M. Weber nur einen prallen, palzigen Accent
fiir sein naseweis- drolliges Aennchen gebraucht und dazu Hiilfs-
tone fiir alle vier Stimmen zusammengedriickl; dass diese den
Schein des Akkordes f-as-e¢-es annehmen, dndert den Sinn nicht
— und der Akkord in Wirklichkeit hat mit der Modulation Weber’s
nichts zu thun.

Es kann nicht unbemerkt bleiben, dass alle dergleichen Er-
scheinungen gleichwohl mebr als eine Deulung zulassen, dass man
wenigstens in vielen Fillen (z. B. im ersten Salze von No. 402)
berechtigt ist, ebensowohl wirkliche als Scheinakkorde anzunehmen,
und zwar wirkliche, die unter dem Einflusse des Melodieprinzips
(5. 226). aufireten. Auch bei den Vorhalten schliessen wir auf
dergleichen mehrdentige Erscheinungen; jetzt wie bei jenen soll
uns der unfruchibare Streit um die Deutung fern bleiben, wenn
wir nur die Sache haben und beherrschen.

Thatséchlich wichtiger ist die Erscheinung der

2, Durchginge als Forhalte,




bei a die Téne fis und d-fis) als Vorhalte fesigehalten werden
(wic bei b) als wenn sie zum vorigen Akkorde gehort hiitten.
Dies haben sie natiilich nicht, aber man hat sie zu demselben
gehort — und darin liegt ihr Hccht und ihre Vorbereitung. Der
Salz ¢ 1st nur eine andre S:!u‘mlmlt von b. Man bemerkt |1h||'rm|m
dass auch hier die Erklirung an den Begrill eines I)urclarrdnfruLLurrIes
ankniiplen , dass man vor t]L.m ‘-{]I'l]d]l einen Akkord (Udm' Schein-
akkord) g- & -d- fis annehmen kann. Dieselbe Auslegung wiirde hier —
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den Fall bei a passen, micht aber auf den bei b. Im erstern
kann man fiir die Erklirung des Vorballs einen Durchgangsakkord
g-h-des- f annchmen, dagegen ist ein Akkord ¢-e-g-¢is undenk-
bar, da kein Terzenbau von ¢ auf e¢is fiihrt. Hier bei b ist also
ganz unbestreitbar ein Durchgang als Vorhalt festgehalten worden,
— und zwar ein gegen den Grundton qm‘rsiiimliw aultretender.
Dagegen kunpii sich an den Fall bei b cine neue Betrachtung.
Die nIJIl}l"dll"‘i‘ﬂ\!\m‘l](‘ waren allesammt den uns schon Imkannicn
Harmonien g]l.u,h; hier in dem aus einem Durchgang entstandnen
g-h-des-f — sehen wir den ersten Fall, dass
3. neue Harmonien aus Durchgingen
entspringen; denn einen Septimenakkord mit kleiner Quinte und
kleiner Septime kennen wir noch nicht. Fiigen wir einen zweiten Fall

.
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zu. Bei a sehen wir dés als Durchgang von d zu e; bei b wird
dieser Ton festgehalten und es erscheint eine Gestaltung g -h-dis,
die sogar "Irtch nachher die Form eines Sextakkordes (r’a—n-dn)
annimml. M\m cann dabei stehen bleiben, dis trotz seines langen
Verweilens selbst unter Veriinderung 101' Akkordform fiir einen
blossen Durchgang zu erkliren. Und wenn man dieselbe Gestalt
so wie hier bei a —
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im zweiten Takte freier, bei b und ¢ in der Stellung eines Sext-
akkordes erblickt, so kann man s beharclich fir einen blossen
Hiilfston erkliren; und wenn sich zuletzt aus diesem Yesen ein
Gang gestaltet,

der in verschiednen Lagen und Umkehrungen anwendbar ist:
so kann man auch dies nur als strenge Durchfiibrung eines melo-
dischen Molivs ansehn, das sich an die jedesmalige Quinle kniipft.
Indess man hat, wenigstens mit gleichem Rechte, fast einstimmig die
No. 405 aufgewiesne Gestalt fiir einen Akkord erklirt und ihn,
da er grosser ist als der grosse Dreiklang und sich von ihm durch
die iibermissige Quinte unterscheidet,
ibermiissigen Dreiklang

genannt. Er ist derselbe Akkord, der sich uns schon bei der
Untersuchung der Mollharmonien in No. 194 gezeigt halte, damals
aber noch nicht erklirt und gebraucht werden konnte.

Auch die in No. 404, a aufgewiesnen und mehrere ihnliche
Gestaltungen sind ziemlich allgemein als Akkorde anerkannt. Die
meisten von ihnen haben das Eigne, dass sie — aus dem Zulritte
harmonischer Durchgiinge hervorgegangen — ihrem Tonbestand
nach nicht einer einzigen Tonart angehdren, sondern (man sehe
einstweilen anf g-/f-des-f) die Tione verschiedner Tonarten zu-
sammenbringen. Wir diirfen sie daher

Mischakkorde

nennen, um damit aufl ihren zwillerhaften KRarakter hinzudeuten;
ihnen allen besondre Namen geben, scheint unnéthige Beschwer.
Uebrigens passt der Name Mischakkord auch auf diejenigen von
i[][]{m: deren Tone sich wirklich in einer ciuzig{‘.n Tonart lhllil.‘.ll,
z. B. auf ¢-e-gis, dessen Toninhalt sich in Amoll findet;
denn gerade in diesen Tonarten erscheinen sie seltner als in
fremden.

Soviel davon hier ; Niiheres in den folgenden beiden Abschnitten.

Endlich miissen wir noch

4. Durchginge als Modulationsmitlel
anerkennen, — wenigstens in gewissen Fillen als Einleitung,
Vorzeichen von Uebergingen, — obgleich wir bei No. 216 eine
ganze HReihe von Durchgingen ganz wirkungslos fir Modulation
befunden haben. Hier




sehn wir einen Salz offenbar in Cdur beginnen und mit dem vor-
letzten Akkord entschieden nach Gdur ibergehn. Allein schon
im zweilen Takte regt der Durchgangton Jis iiber dem Akkord
a-c-e das Vorgefiihl von &Gdur so lebhaft an, dass es kaum
noch des spitern Dominanl - Akkordes bedarf. Priiglen wir vor
dem Eintritte des Durchgangs Cdur noch so stark ein, —
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so wiirde der ersie Einiritt des Durchgangs (Takt 6) das Gefiihl

von Gdur erregen; nur die stete Riickkehr aul ¢-e-g nach dem

Zeichen + und die starke Ausprigung dieses Akkordes wiirde wie-
der von Gdur ablenken und den vorstehenden Schluss eher als
Halbschluss in Cdur karakterisiren.

Will man sich von entgegengesetzter Sejte von der Kiraft jenes
Durchgangs in No. 408 iiberzeugen, so verwandle man fis in f —

l.__lcn[\\'udu ra. oder h.

und die Wendung nach Gdur (bei @) wird unerwartet, die nach
dem Cdur- Schlusse (bei £) befriedigender erscheinen™).

Woher nun diese Modulationskraft im einen Fall und der
ginzliche Mangel derselben in dem andern in No. 216 betrachicten?
— In No. 216 tritt kein Durchgangston mit besonderm Nachdruck
hervor; vielmehr nimmt einer dem andern die Bedeutung. In
No. 408 dagegen ist fis der einzige Durchgang und muss in sei-
nem Widerspruch gegen die Harmonie bemerkt werden. Daher
muss er, der Fremdling in Cdur, befremden, an Fremdes erinnern
— und zwar an Gdur als die nichste Tonart zu € und die erste,
in der sich fis einheimisch findet.

*) Hierzu der Anhang HB.
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Finfter Abschnitt.
Der tibermiissige Dreiklang.

Wir wenden uns nun zu dem ersten der Mischakkorde zuriick,
dem einzigen, der einen allgemein anerkannten Namen hat. Er
ist uns schon als einer derjemigen bekannt, die in der That ihrem
Tongehalt nach einer bestimmten Tonart angehren und die wir
nur darum in die Reihe der Mischakkorde stellen, weil sie jener
Tonart nicht wesentlich sind und in andern Tonarten hiufiger ge-
braucht, da aber aus Durchgangstonen hervorgerufen werden. Hier-
mit ist auch der Weg, den die Erérierung nehmen wird, bezeichnet.

1. Der iibermissige Dreiklang als Harmonie des Molltongeschlechts.

Der genannte Akkord ist einheimisch in derjenigen Molltonart,
deren Tonika eine kleine Terz unter seinem Grundione liegt?),
z. B. c-c-gis in 4moll. Hier kann er im Gefolge des tonischen
Dreiklangs, gleich einer blossen durch einen Hiilfston verénderten
‘Wiederholung erscheinen, wie bei a,

a. | B o [ el 0
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wiewohl dann in den meisten Fillen Dominant-Harmonien, wie bei
b, vorzuziehn sein werden; oder er kann, wie bei ¢, nach einer
Dominantharmonie, oder endlich, wie hier in einem Einleitungssalze,

Adagio.
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g, olne Entwickelung aus einem vorhergehenden Akkord
auftreten. Ist er einmal da, so kann seine Quinte gleich einem
Vorhalt von oben oder Hiilfston in die Tonika emporsteigen, wie
hier bei a,

e

selbstindig
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*} Man bezeichnet dies auch durch den Ausdrock: er hat seipen Sitz auf
der dritten Stufe in Moll, — ein Ausdruck, der an sich unverwerflich ist, wo-
fern man sich nicht durch ihn zu jener systemlosen Aufschichtungsweise ilterer
Harmoniker hiniiberlocken lisst, auf die der Anhang I hindeutet.
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oder sie kann, wie bei b, festgebalten werden, wiilirend die andern
Intervalle fortschreiten, und mit diesen eine der Dominantharmonien *)
bilden.

Reicher zeigt sich das Feld angebaut, wenn

2. der dbermissige Dreiklang als eigenilicker Mischakkord
in einer Tonart erscheint, der er nicht einmal seinem Tongehalt
pach angehért. Auch hier kann er selbstindig, ohune aus einem
voranslehenden Dreiklang gebildel zu werden, auftreten, z. B.

Feroce.

oder — und dies scheint das Nalurnihere zu sein — er kann als
Entwickelung eines vorhergehenden Akkordes eintrelen und dann
zuniichst den Trieb haben, seine Quinte nach der Sexle hinaufzu-
schicken, wie hier bei a, — wir nehmen als Tonart Cdur an, —

oder, wenn er (wie bei b) aus ecinem kleinen Dreiklange durch
Abwiirlsschreiten des Grundtons hervorgegangen ist, den neuen
Grundton noch eine Halbstufe weiter abwiirls zu senden. DBeide
Entstehungsweisen lassen sich in Einem Ausdrucke zusammenfassen :
der iibermiissige 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
cine andre Tonart; sie konnen aber — wo nicht Mittel, doch
Vorzeichen einer Ausweichung sein. Hier bei a
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bleiben wir in Cdur, bei b wird auf den Akkord e-g-% soviel
Gewicht gelegt, dass er uns fiir die Tonart FEmoll stimmt, ehe
noch der Dominantakkord kommt. Dieselbe Zweiseitigkeil zeigt
sich, wenn der iibermiissige Dreiklang innerhalb der Molltonart

*) Dieser jelzt Gfter nithige Gesamminame soll den Dominantdreiklang,
Dominant- (Septimen-) Akkord und Nonenakkord bezeichnen.
Marx, Komp, L. . 4. Aufl. 19
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erscheint, der seine Téne angehoren. Nehmen wir Amoll als

festgestellte Tonart an, so bringt der Satz bei a

keinen modulatorischen Fortschritt, bei b dagegen stimmt uns das
lingere Weilen auf e-gds-A fir Edur.

Weit zahlreicher sind die Wendungen, durch die der iber-
missige Dreiklang mit Nothwendigkeit in fremde Tonarlen
tritt. Nehmen wir wieder Cdur als festgestellten Ausgangspunkl
und bilden da den Dreiklang g-k-d zu einem iibermissigen um,
so konnen wir den letztern zu folgenden Modulationen benutzen,

denen leicht noch mehrere angeschlossen werden kinnten. Lassen
wir unsern Akkord in derselben Tonart (Cdur) aus dem Hinunter-
schreiten des Grundtons eines kleinen Dreiklangs entstehn, so bieten
sich wieder neae Modulationen, z. B.

dergleichen Jeder sich weiter aufsuchen mége. Es bedarl dazu
keiner Anleitung, kaum der Uebung, sondern nur gelegentlich eini-
ger Versuche.

Zuletzt aber miissen wir noch eine Eigenschaft unsers Akkordes
in das Auge fassen, die seine Gewandtheit™) um so auffallender
steigert, als man bei dem herben, schreierischen Wesen desselben
ibn cher fiir spride und ungefiige halten sollte; dies ist dic
bl 3. Enharmonik des iibermdssigen Dreiklangs.

Der Akkord hat nimlich mit dem verminderten Septimenakkorde

| das gemein, dass auch er aus gleichen Intervallen (zwei grossen
Terzen) besteht und seine Umkehrungen durch enharmonische

*) Dass die Entstehung und Fiihrung aller Mischakkorde dem kréftigen
Eindringen des Melodieprinzips in die Harmonik beizumessen, ist wobl schon
wahrgenommen worden.
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Verwandlung zu neuen iibermissigen Dreiklingen werden. Selzen
wir seinen Grundton iiber die Quinte,

c-¢e-gis
e- g8 -¢

so tritt eine kleine Quarte, gis-¢, hervor, die enharmonisch gleich
ist der grossen Terz gis-his, folglich in dieselbe verwandelt wer-
den kann. Dann aber wird aus dem Sextakkord e-gis-c ein neuer
Grundakkord gis-e-his. Selzen wir die Verwandlung fort, so er-
giebt sich folgender Verein von iibermiissigen Dreiklingen:
C o= LSS i ke e, GAY 0D
O P e B L L
e - SIS ~RiS il . . davon
218 ~his -8 .. e Jotanaewie OO
208 ~his ~disIS wuivimnniiss usvisne OdED
as - ¢ - e;
die letzte Umnennung ist blos Erleichterung fiir die Notirung.
Soll einmal ¢-e-gés einem Satz in Cdur angehbren, so rickt
mit _gleichem Rechte e-gis-Ais nach K und gs-c-e¢ nach Asdur.
Hieraus folgt: dass alle Schrille und Modulationen, die ein
ibermissiger Dreiklang darbietet, dreifach angewendet werden
konnen, — auf ibn und seine enharmonischen Doppelginger, —
wie frilher die Bewegungen des verminderten Septimen- Akkordes
vierfache Geltung hatten*). Hier —

ige Dreiklinge von

*) Es folgt ferner daraus, dass es nur vier iibermis
verschiedner Tonung geben kann, da jeder zwei andre in sich schliesst und
wir nur zwilf Téne (Halbtine) in der Oktave haben.

Diese Higenbeit und die oben erwiihnte Wechselgestaltigkeit ist nur den
zwei Akkorden eigen, die mit gleichen Intervallen bei der ersten Umkehrung
die Oktave ihres Grundtons erreichen. Die Gleichheit der Glieder
(lauter kleine oder lauter grosse Terzen) in beiden Akkorden, — so ganz
abweichend von dem in jedem Momente mannigfaltigen Naturbau des Urakkor-
des; zugleich die Rarakterlosigkeit, die sich darin zu erkeonen giebt,
drei oder vier Tonarten gleich nahe zu stehn und keiner von ihnen entschieden
anzugehiiren, — die Verkiimmertheit und schmerzliche Gepresstheit des ver-
minderten Septimenakkordes, die Ueberreiztheit und schmerzliche Aufgerissen-
heit des iibermiissigen Dreiklangs: das Alles sind bedeutungsvolle Ziige im
System der Akkordik, die in der Musikwissenschaft ihre Wiirdigung
finden werden.

19*
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ist ein einziger — ciner der einfachsten Fille, aus No. 418 —
mit seinen Umwandlungen. Die iibrigen mag Jeder fiir sich finden.

Sechster Abschnitt.

Die iibrigen Misch akkorde.

Bereits in No. 404, « sind wir einem der Mischakkorde be-
gegnet, der aus dem Dominantakkorde hervorirat, wenn ‘wir dessen
Quinte durchgangartig hinabfiibrten und im Durchgange festhielten.
Jetzt wollen wir wenigstens einige Mischakkorde zu niherer Be-
trachtung ziehen; wir kniipfen bei der Entwickelung des iibermiis-
sigen Dreiklangs aus dem grossen an.

1. Mischalkkorde aus dem grossen Dreiklange.
Der erste Mischakkord, der aus dem grossen Dreiklange her-
ausgebildet wurde, war der iibermissige Dreiklang.
Nun erwiichst aber nalurgemiiss aus dem grossen Dreiklange
der Dominantakkord auf demselben Grundtone; folglich kann (wie
wir hier

bei a sehn) die Erhohung der Quinte auf den Dominantakkord iiber-
gehn, oder (wie bei b) aus dem bereits vorhandnen Dominantakkorde
durch Erhéhung der Quinte dieser Mischakkord hervorgerufen wer-
den, dem alle Fortschreitungen zu Gebote stehn, die sich mil dem
Wesen des Dominantakkordes und der emporstrebenden Quinte ver-
einen Jassen.

i Nun haben wir aber ferner aus dem Dominantakkord einen
i Septimenakkord mit grosser Septime (No. 243, () gebildet. Hier-
I auf gestiitzt bilden wir jetzt —

aus c-e-gis den Mischakkord c-e-gis-h, oder aus dem grossen
Septimen-Akkorde c-e-g-A einem andern, c-e-gis-h, den man den
iibermissigen nennen kinnle, wenn es nithig wire, jede abge-
leitete Geslalt zu benennen.




295

Zuvor in No. 421, war der Dominant-Akkord durch Erh h-
ung der Quinte verwandelt; versuchen wir das Umgekebrte, die
Quinte mittels Durchgangs zu erniedrigen.

Dies ist bei a geschehn, bei b haben wir den Durchgangston
des gleich an die Stelle des eigentlichen Akkordtons gesetzl und
einen neuen Akkord g-/i-des-f gebildet, der sich vom Do-
minant - Akkorde durch die erniedrigle uud nclh\wndur abwiirts ge-
hende Quinte (denn sie war ja |11‘~,||[|1|1'flm|1 ein [)'uuhrr.m'r von d
abwiirts nach ¢) unterscheidet und den man hier mit allen seinen
Umkehrungen sieht*). Uebrigens wird man leicht gewahr, dass diese
und ihnliche Akkorde nicht in jeder Lage giinstig erscheinen. Un-
giinstig sind alle Lagen, in denen der huhundcla .milallcnde Ton (des)

#) Aueh dem bei b aufgewiesenen Akkorde hat man einen schinen Namen
angehiingt ; man nannte ihn den Akkord der grossen oder besser der iiber-
missigen Sexte, weil zufilligerweise die Sexte des-h zuerst die Aufmerk-
samkeit anzog; man iibertrug sogar denselben Namen auf den No. 428 gezeigten
Akkord, dessgleichen auf einen andern Durchgangsakkord des-f-as-h (der nach
No. 420 aus d-f-as-k durch Erniedrigung des d gemacht wird) und warf so
einen Sext-Akkord, einen Terzquart- und einen Quintsext-Akkord unter eine
Rubrik. Aber dieser Name ist nicht blos iiberfliissig, er ist auch unsystemalisch,
irreleitend und unzulinglich. Denn erstens wird mit dem Galiungsnamen Se xt-
Akkord stets die erste Umkehrung eines Dreiklangs, nicht eines Seplimen-
Akkordes bezeichoet. Zweitens ist es nicht die Sexte des-/h, sondern blos
der Ton des, der fremd und darnm Aufmerksamkeit erregend eintritt; — es
kiinnte sogar in einem solchen Akkorde das A ganz feblen, z. B.

\|1|ﬂ1u

ohne dass im Wesentlichen sich der Akkord iinderte. Drittens passt der
Name auf dieselben Akkorde nicht, wenn man des iiber A selzt (hi-f-des,
g-h-f-des, h-f-g-des, k-f-as-des u. s. w.), weil dann natiiclich die Sexte
des-h gar picht vorhanden ist. Man hat also drei ganz verschiednen Ak-
korden einen Namen gegeben, der auf zwei derselben gar nicht an-
wendbar und bei verschiednen Lagen ein- und desselben Akkordes nicht
einmal scheinbar veranlasst ist.

-
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neben der Terz % stebt, mit der er sich in ein und denselben Ton
aufloset; er hat erst unsre Aufmerksamkeit gereizt, und nun tiusch!
er sie, indem er in einen Ton, der schon anderwiirts herkommt,
! gleichsam hineinschwindet.

I In No. 423 haben wir dem Akkorde-die urspriingliche Aufls-
sung des Dominantakkordes gelassen er kann aber auch, wie hier
bei a und b —

schn, jede andre (auch enbarmonische, wie bei c) Fortschreitung
. ausfiihren, die sich unter dem Einflusse des Melodieprinzipes mit
e der Natur des Dominant-Akkordes und dem Hinabstreben der Quinte

vertrigt,
i Sobald wir einmal den Akkord g-/-des-f gebildet haben, ist
o darin auch ein neuer Dreiklang enthalten, g-/-des”) in dem die

i Quinte erniedrigt erscheint, wie im iibermissigen Dreiklang er-
hoht, Hier —

e —I;[g?fl; =
sehen wir ihn angewendet, die letzten Male mit enharmonischer
Umnennung.

Bei allen vorhergehenden Akkorden crscheint der grosse Drei-
klang als erster Ankniipfungspunkt. Zwar konnlen die gefundnen
Seplimenakkorde ebensowohl aus dem Dominantakkorde herausge-
bildet werden; aber das macht keinen Unterschied, da dieser selbst
Erzeugniss des grossen Dreiklangs ist. Wenn wir jetzt als beson-
dre Rubrik

) Er bat den Namen des harvtverminderten Dreiklangs erhalien.
Wir sind um so mehr gegen slle diese Benennungen einflussloser Gestalien, da
selbst die Anhiinger derselben in Verlegenheit sind, iiberall Namen anfzutreiben.
Den in No. 425 aufgewiesnen Akkord wissen sie schon nicht anders zu benen-
nen, als: hartverminderter Dreiklang mil zugefiigter kleiner
Septime.** Wie breit! und wie unrichtig! — ein Dreiklang mit zuvgefiigter
Septime ist kein Dreiklong — und wie irreleitend, als wenn jener Septimen-
akkord zuniichst oder allein aws dem Dreiklange von No. 426 und nicht viel-
mehr aus dem Dominantakkorde herkiime!




9. Mischakkorde aus vermindertem Dreiklang und Septimen-
alkkord

aufstellen, so ist Ll.u, dass wir sie blos der bequemern Uebersicht

wegen absondern; sie konnten eben sowohl unter die vorige Ru-

brik treten, da verminderier Dreiklang und Septimenakkord \nldm

nur ans dem Dominantakkorde herriibren. Hier

sehen wir aus dis-fis-a-¢ durch Hinabfibrung der Quinte (der
prlnmc in h-dis-fis-a-c) einen Mischakkord dis-fis-as-c mit
gin Paar enharmonischen Wendungen.

Blicken wir auf No. 423 zuriick, so findet sich da ein Misch-
akkord, der aus dem Dominantakkorde duich Erniedrigung der
(Quinte entstanden ist. Aus dem lelztern geht aber auch der ver-
minderte Dreiklang hervor; folglich kann ‘muh in diesem die Terz
— denn sie ist ja Quinte des blmnmal-.km des — erniedrigt werden.
Hier — um einmal wieder an einen Meister zu el'iml(‘rn o

zeigen \\u diesen Akkord” ) zuersl aus dem bekannlen Terzelt in
Mozart’s Don Juan und in noch ein Paar Anwendungen, andre

der lnleI]llll“" des Jiingers iiberlassend.
Wenn ferner hel\.mnllull aus dem Dominantakkord auoh dm

verminderte Septimenakkord hervorgeht, so muss die in No., 423
gezeigle Erniedrigung der Quinte auch auf diesen iibcrgclm: nur

dass dieses Intervall auch hier zur Terz wird. Aus g-h-d-f ist
@-h-des-f geworden, aus li-d-f-as bilden wir hier

*) Sie neonen ihn den doppeltverminderten Dreiklang.

e —
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einen neuen Mischakkord A-des-f-as, der bei a in den zuvor ge-
zeigten Dreiklang zuriickgenommen wird, bei b sich normal auflost,
bei ¢ ebenfalls, — nur mit offenbaren Quinten in den Un-
terslimmen, — bei d eine von den mancherlei anwendbaren en-
harmonischen Wendungen nimmt.

Hier nun, (in No. 429, ¢) sind wir — tbrigens auf klar iiber-
sichtlichem Wege von d-fis-a-c iiber fis-a@-c-es mittels Durch-
gangs von a abwirls — zum Schluss auf Akkordfolgen gefiihrt
worden mit bewusst gesetzten Quinten, die wir Anfangs entschie-
den und sorgfiltig haben vermeiden sollen. Fragt man zuniichst
unbefangen sein Gefiihl, so wird man die Fortschreitung der
Akkorde bei ¢ nichts weniger als verletzend, man wird sie, beson-
ders bei sanftem und weilendem Vortrage milder als die vollkom-
men normale Fithrang bei b und freier als den verkiimmerten Riick-
schritt bei a empfinden. Mozart hat den sanft verschwebenden,
verklirenden Klang dieser Quintenfolge tief empfunden, als er —
damals selbst der ziirtliche Briutigam seiner Konslanze! — in
Belmonte’s Arie (in der Entfiihrung) bei dem Licbesrufe ,,Honslanze !¢
sic zum dem Gesange erweckte. Und wenn in der Vestalin Lici-
nius, in Liebe und Verwegenheit erbebend, in der Mondnacht, im
Tempel am Altare der strengen Gollin seine , Julia!* ruft: so fand
auch Spontini keinen andern Rlang in seiner Brust, als jenen.

Warum aber sind wir jetzt berechligt, solche Fortschreitun-
gen zu unlernehmen, die wir Anfangs uns versagl haben? Nichl
blos, weil wir sie nun als wohlklingend und brauchbar befunden
haben; — denn auf diese Entdeckung hitte uns schon lingst, gleich
Anfangs, der Zufall bringen konnen. Sondern: weil wir jelzl in
voller Ronsequenz daraul gefiihrt worden sind, und weil uns nicht
Unbehiilflichkeit, sondern vielmehr gegriindele Ueberlegung darauf
fibrt, nachdem wir alle andern Wege zu demselben Ziel ebenfalls
schon kennen.

Dies ist der Punkt, von dem aus bei lebhaftern, aber ununter-
richteten Geistern der verderblichste Irrthum ausgeht; der verderb-
lichste, denn er raubt leicht den Bcgal;lm'tl die ibnen von der Na-
tur zugedachten Friichte. Die entlegnern und desshalb unregelmiis-
sigern Geslaltungen erscheinen ihmen als das Neuere und Reizen-
dere, auch darum wobl als das Genialere. Aber dieses Neuere
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und Fernerliegende hat nur Kraft, insofern es als dusserste Folge .
cines zusammenhingenden, organisch erwachsenen und gereilten : i
(zanzen erscheint und sein Wesen ganz ausspricht. Ausser diesem :
Zusammenhang, an die Stelle friiherer, dem Stamm niiherer Bildun-

gen geschoben, ist es ohne Hraft und Folge. —

~ Auf der andern Seite ist aber hier nochmals vor der falschen |
Regelmissigkeil, vor dem Gehorsam gegen den Buch- i
staben der Hegel zu warnen, der nicht dazu kommen lisst, den

Sion und Grund, und damit aveh die Griinzen der Regel zu fassen,

— der vergessen lisst, dass derselbe Sinn und Geist, der

die Regel aufgefunden, auch nns verliehen, auch in uns

das Lebendige, Unentbehrliche ist, dass wir Regel und Kunst nur

durch unsern eignen Geist und Sion fassen, dass endlich doch nur -
unser Geist die letzle Enischeidung geben kann, so gewissenhall

er sich auch durch Erwiigung der Regel, durch eignes Forschen P
und Sinnen vorbereilet haben muss. Jede kiinstlerische, jede freie M
Natur hat das Bediirfniss, zuletzt sich selbst frei zu be-
stimmen; frei von der Unbehiilflichkeit und wunzuverlissigen
Willkiihe der Unbildung, und frei von jedem Geselz, das ihr nicht
zu eigner, innrer Wahrheit geworden ist; — frei von unvollendeter
Wildheit und unvermigender Knechtschaft. —




Zehnte Abhtheilung.

e ff{:fmudﬁmg von mehr oder weniger als vier Stimmen.

Bis hierher haben wir uns auf den vierstimmigen Salz be-
schrinkt, und nur ausnahmsweise Dies oder Jenes einmal mil we-
niger oder mehr Stimmen dargestellt. Es bedarf jetzt nur noch
einer kurzen Betrachtung des minder- oder mehrstimmigen Satzes.

Erster Abschnitt.
Der drei-, zwei-, und einstimmige Satz,

Wir haben erfahren, dass micht einmal vier Simmen geniigen,
iiberall vollstiindige Akkorde zu geben, wofern wir nicht zu har-
monischen Beitonen unsre Zuflucht nahmen. Vollstindige Nonen-
Akkorde waren ohnedem, wie sich von selbst versteht, nicht még-
lich; Septimenfolgen (No. 242 u. a.) konnten in vollkommener Rein-
heit ebenfalls nur mit fiinf Stimmen in vollstindigen Akkorden aus-
gefiihrt, manche Fehler nur vermieden werden auf Hosten der Ak-
kordvollstindigkeit.

Natiirlich muss Unvollstindigkeit einzelner Akkorde bei weni-
ger als vier Stimmen noch weil hiiufiger einlreten, — oder wir
miissen noch hiufiger unsre Zuflucht zu harmonischen Beitdnen neh-
men. Diese niithizen aber, wenn die Stimmen nicht in ein aufge-
blasnes leeres Wesen verfallen sollen, zu mancherlei Durchgingen,
und nicht immer ist es wohlgethan, die Stimmen mit so viel (har-
monischen und nicht harmonischen) Zusalztonen zu beladen. Wir
miissen also, ehe wir zu dieser Aushiilfe greifen, erst erwigen:

welche Harmonien am leichtesten ohne Unvollstindigkeit zu
erreichen sind.

Die Dreikliinge bediirfen nur dreier Stimmen, daher sie
sich bisweilen, z. B. in Folgen von Sext- oder Quartsext-Akkorden,
fiiglicher drei- als vierstimmig behandeln lassen. Wir wissen aber
schon, dass der Stimmgang oft hindert, diejenigen Tone, die wir
haben machten , unmittelbar zu erreichen. Daher werden wir uns,
selbst bei Dreiklingen, manche Lage versagen, um moglichst
vollstindig zu bleiben. Wollten wir z. B. die ersten Tone der




Tonleiter mit Dreikliingen dreistimmig begleilen, so wiirden die
Lagen a und b

vor ¢ den Vorzug fliessenderer Stimmfiihrung haben, obwohl wir
ceniithigt waren, Sexl-Akkorde zu nehmen.

Auch diese Vorsicht geniigt, wie wir eben sehn, nicht immer;
wir miissen zu Gunsten des Stimmgangs dennoch einzelne Akkorde
unvollstindig lassen. Hier ist es nun ndthig, zu wissen, welche
Akkordtone am [liiglichsten wegbleiben kénnen. Wir haben bereits
S. 107, 129 und 159 das Nothige dariiber gesagt.

Der Dominant- Akkord kann schon ohne harmonische
Beitone nicht vollstindig dargestellt werden; er giebt, wenn man
sich derselben nicht bedienen will, von seinen Intervallen zuerst die
Quinte auf, da Grundton, Terz und Seplime wichligere Beziehung
auf die Tonika haben. Dass er auch den Grundion aufgeben
kann, und dann zum verminderten Dreiklang wird, wissen
wir; oft wird der Stinmmgang auf diesen abgeleiteten Akkord
statl des Grund- Akkordes hinweisen.

Versuchen wir hiernach gleich die Begleitung der Tonleiter

nach Anleitung der ersten Harmonieweise, jedoch mit Benutzung
der Umkehrungen, wo sie dem Stimmgang besser zusagen.

Wir sehen bei b, dass der Schlussakkord hier in Folge des
Stimmgangs sogar Quinte und Terz eingebiisst hat, wofern wir
nicht etwa vorzégen, mit einem Sext- Akkorde, zwar minder
befriedizend, aber volltinender, zu schliessen, oder den Schluss,
wie bei ¢, zu umschreiben. Noch diinner wiirde sich die zwel-
siimmige Begleitung gestalten. Man kinnte bier von der Natur-
[Iu['ll!(lﬂilf d s '

oder eine blosse Sextenfolge nehmen, oder andre Wege einschlagen.
Doch wir setzen die Akkordbelrachtung fort.

Die Nonen-Akkorde miissten Terz und Quinte aufgeben,
wolern man nicht vorzége, sie mil
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abgeleiteten Seplimen-Akkorden zu verlauschen, die
dann am liebsten ihre Terz — nimlich die eigentliche
Quinte vom Grandton — aufgiiben.
Die aus Dominant- Akkorden gebildeten Akkorde wiren
wie ihre Stammakkorde zu behandeln.
Nach diesen Grundsiitzen wiirde No. 201 im dreistimmigen
Satze etwa zun so harmonisiren sein.

Im zweistimmigen Satze wirde man sich noch niher an
das Vorbild der Naturbarmonie und an Sexten- oder Terzenfolgen
halten; z. B.

Beide Arbeiten — mit den Abiinderungen, die sie zulassen -
bediirfen keiner Erirterung.

Auch ist aus dem bisher Besprochnen ohne Weitres klar,
wie durchzugefiigte harmonische Bei-und Durehgangs-
tine die Harmonie vervollstindigt und die Stimmen in fliessendere,
oder lebhaftere Bewegung gebracht werden kénnen. Statt aller
Erliuterung stehe hier eine Ausfiihrung des letzien zweistimmigen
Salzes, —
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den sich Jeder selbst zergliedern und deuten mag. — Dass dieser
und jeder Satz, auch unter Grundlegung derselben Harmonie auf
mehr als eine Weise ausgefihrt werden kann, ist nach allem Vor-
ausgegangnen klar.

Zuletzt kommen wir nochmals (wir’ es auch nur, um uns von
der Vollstindigkeit der Lehre thatsichlich zu itiberzeugen) auf den
cinstimmigen Satz zuriick. Es war dies unsre erste Aufgabe;
aber wir nehmen sie wieder auf, mit allen Kriften der vollstindig
entwickelten Harmonie und der sich an sie anschliessenden Ton-
veslallungen ausgeriistel Aoy

Jetzt diirfen wir uns gestehn, dass die blosse Tonleiter zwar
die erste und nithigste, aber demungeachtet eine diirftize Grund-
lage fiic Melodien ist. Unsre Siitze haben lingst die Schranken
ciner einzelnen Tonleiter durchbrochen; der Vordersaltz will nicht
mehr auf der Tonika schliessen, sondern strebt mach 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 iiberall das Bediirfniss nach Harmonie mit uns herum, und
diese will sich wieder mit Vorhalten, Durchgiingen u. s. w. auf-
schmiicken.

lann das Alles von einer einzigen Stimme geleistel werden?
— Ohne Zweifel.

Zuvorderst wissen wir, dass die Akkorde sich sowobl theil-
weise (No. 96) als ganz (No. 61) von einer einzigen Stimme in
melodischer Form darstellen lassen. Sodann sehen wir leicht, dass
sich neben den regelmissigen Akkordinen (unter sie gemischt)
auch Durchgiinge, Vorhalte u. s. w.

in derselben Stimme einschalten lassen. Wir haben also in der
That Mittel fiir jede harmonische Gestalt, konnen mithin auch jede
Wendung der Modulation -bestimml angeben. So wird man in diesem
cinstimmigen Ritornell eines Hlavierkonzerts von Seb. Bach —

Tutli nnis.

~ 42) Achtunddreissigste Aufgahe: Bearbeitung von ein Paar Melo-
dien drei-und zweistimmig, nach der Weise von No. 433, 434 und 435.
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alle wesentlichen Punkte einer energischen Modulation: den loni-
schen Akkord zu Anfange, die Wendung auf die Oberdominante
Takt 2 bis D), die Ausweichung in die Unterdominante (Takt 5
bis 6, in @-c-es und Jfis ausgesprochen) und in die Oberdominante
(durch den vorletzten Ton gis angedeutet) finden.

Mehr aber, als die Miglichkeit und die Mittel nachzuweisen,
kann hier nicht unser Zweck sein, da die Aufgabe selbst keine
eigne Uebung erfodert, sondern sich dem in der Harmonie Ge-
wandten von selbst erschliesst.

Zweiter Abschnitt.
Der mehr als vierstimmige Satz.

Bei dem mehr als vierstimmigen Salz ist zu unterscheiden,
ob alle Stimmen einen einzigen Kirper — einen Chor,
oder zwei und mehr zwar verbundone, aber doch unter sich
wieder. gesonderte Chére ausmachen sollen.
Erstere Schreibart nennen wir vorzugsweise den vielstimmigen
Satz.

A. Der vielstimmige Salz.

Hier tritt seltner die Nothwendigkeit ein , Harmonien unvollstin-
dig zu lassen, statt ihrer aberhiufig Anlass, Akkordione zuverdoppeln,
daher auch oft die Verlegenheit, die Stimmen genugsam auseinan-
der zu halten und dabei so zu fiihren, dass sie einander nicht ver-
wirren. Daher kommt es vor Allem darauf an, bei jeder Har-
moniefolge simmiliche Wege vor Augen zu haben, auf denen
jede Stimme unbeschadet der andern fortgehn kann. Demungeachtet
ist es michl immer miglich, jede sauber und woblgefiilirt durch das
Gedringe zu leiten; man hat bisweilen nur zwischen einem gerin-
gen und grossern Uebelstand zu wihlen, muss sich sogar zu
mancher Verdopplung und regelwidrigen Forischreitung entschlies-
sen, die bei mindrer Stimmzahl weder néthig noch zutriiglich wiire;
die grossere Stimmzahl zwingt dazu, aber zugleich verbirgt sie
auch die Mingel in den einzelnen Stimmen.

Hiernichst muss, wie sich im Grunde von selbst versteht, wei-
terer Raum geschafft werden fiir die grossere Zabhl der Mittel-
stimmen. Der Bass muss tiefer treten, sich mehr nach unten als
nach oben bewegen, hiufiger Grundténe nehinen, um den zall-
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reichen Stimmen ehrenfeste, kriiftige Grundlage zu bieten. Die
Mittelstimmen dagegen miissen so lange wie maglich auf einer
Stelle festgehalten und in kleinern Schritten gefiibrt werden; denn
wenn eine zahlreiche Stimmmasse erst in grissere Schritte oder
weiter gefiihrte Richlungen gerith, ist es schwer, sie zu beherrschen
und ohne Verwickelung fortzufiihren. Endlich muss man wohl
bedacht sein, jeden Akkord am rechten Ort innerlich zu erweitern
(den Dreiklang zum Septimen-, diesen zum: Nonen-Akkord), um
fir die vielen Stimmen miglichst reichen Stoff zu gewinnen,

Alle diese Regeln liegen so klar in der Natur der Sache und
sind schon so weit vorgeiibt, dass es hier keiner ausgedehnten
Uebung bediirfen kann, sondern nur einiger Versuche, um das be-
reils. friiher Gelernte auch unter schwierigern Verhilinissen anzu-
wenden. Wir geben dazu nachlolgende Winke, warnen aber aus-
driicklich .vor zu weiter Ausdelnung dieser Versuche, da diese
Schreibart nur in seltnen Fillen Werth hat, und — besonders
den Anfinger — leicht zu Schwerfilligkeit und Kiinstelei verfihrt®).

Man beginne mit sehr einfachen Akkordfolgen, und priife,
wie viel Stimmen sie zulassen. Hier —

haben wir ein sehr einfaches Melodiesidlzchen bei a mit den ein-
fachsten Akkorden siebenstimmig begleitet, bei b um ein Weniges
reicher und achlstimmig modulirt, bei ¢ und d folgen noch ein Paar
sichenstimmige Behandlungen. Es sind iberall so viel Stimmen

. *) Etwas ganz Andres und aul ganz andern Grundsilzen Beruhendes ist die
Vielstimmigkeit im Orchester.
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genommen worden, als sich eben zuniichst und ohne zu grossen Zwang
ergeben wollten. Unstreitig lassen sich noch mehr Stimmen iiber
einander thiirmen, So ist hier —

die erste Behandlung von No. 438 zu einer zehnstimmigen, — oder
wenn man den Halteton milrechnen will, zu einer elfstimmigen
ausgedehnt worden. Aber, vieler Uebelstinde im Einzelnen nicht
zu erwiihnen, ist nicht zu leugnen, dass die peuen Stimmen, be-
sonders die neunte und zehnle, sich nur gezwungen durchhelfen,
und nur hin- und hergebn zwischen den schon in andern Slimmen
besser gegebnen Tinen. Jemehr Stimmen man erzwingen wollte,
desto mehr wiirden alle diese Uebelstinde®) wachsen, ohne dass
etwas wesentlich Neues oder Besseres zu hoffen wiire. Ja, wenn
man auch fir obige oder andre Sidtze manche bessere Wendung
triife, so wiirde doch das Gewirr so vieler Stimmen im Ganzen
keine bessere Wirkung aulkommen lassen. Vorhalte und Durchgiinge,
die so hiilfreich sind, den innern Zusammenhang einer Stimme zu
befestigen und hervorzuheben, wiirden bei vielstimmigem Satze die
Schwierigkeit und Verwirrung nur steigern.

Um nun, wenn einmal Vi(:'.‘:il]lll]ll}lig veschrieben werden soll,
miglichste Klarheit und Leichtigkeit zu erlangen, thut man wobl,
wo es nur immer angeht, zwei oder drei Stimmen mil einander
gehn zu lassen in Terzen, Sexten u s. w. und die so mileinander

") Dass es schon in den vorstehenden Silzehen nicht an dergleichen fehlt,
mag der Sextseplimen-Akkord zn Anfang des zweiten Takls im zweiten Bei-
spiel No. 438 lehren. Er ist regelmissig gebildet; doch wird die Umkehrung
eines Nonen - Akkordes bei so viel Stimmen verwirrt klingen, oder wenigslens
den Grundton ganz ersticken.
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gehenden Stimmen wo méglich auch neben einander zu stellen, so
dass sie fiir sich eine feste, unterscheidbar sich absondernde Masse,
gleichsam einen besondern kleinen Stimmchor im allgemeinen gros-
sen, bilden. Einen solchen Chor bilden in No. 438 in a, b und d
(besonders deutlich im letztern) die Stimmen 1, 3, 4; in ¢ die
Stimmen 1, 6, 3,; ausserdem in a die Stimmen 5 und 6, und in
b die Stimmen 8, 5, 6. Wo dergleichen verbundne Stimmen
sich anbringen lassen, miissen sie zunichst nach der Ober- und
Bassstimme gesetzt werden. So sind hier, wie die Ziffern andeu-
ten, —

nach dem Basse sogleich die Stimmen 3 und 4 gesetzt, die mit der
Oberstimme Sextakkorde bilden und als geschlossne Masse klar
hervortreten. Nun war eine zweite, enlgegengeselzt gehende
Masse wiinschenswerth, die sich in den Stimmen 5, 6 und 7, aber
freilich weit weniger geschlossen, bildete; die iibrigen Stimmen
wurden zugeselzt, so gut es gehn wollte. Bei diesem und den
vorigen Siitzen deuten die vorgeselzten Ziffern an, in welcher
Reihenfolge die Stimmen gefunden sind. Es versteht sich von selbst,
dass man nieht immer, wie im letzten Beispiel bei den Stimmen 3
und 4. eine Stimme ganz zu Ende gefiihrt und dann die andre
begonnen hat. Dies geschieht nur, wo die Fibrung besonders giin-
stig ist (wie im letzterwiihnten Fall) oder wo eine Stimme sich
besonders leicht durchselzen lisst, wie z. B. die achte in No. 438.
Anderswo ist es leichter oder gerathener, zwei Stimmen gleich-
zeitig durchzufiihren. So wurde in No. 439 bei dem tiefen Herab-
steigen der neunten Stimme im zweilen Takl eine Mittelstimme
zwischen ihr und der Melodie rathsam. Man ging also auf den
Anfang zuriick, fiigte die zehnle Stimme ein und fibrte diese mit
der neunten durch den zweiten Takt zu Ende.

Hier folge mnoch eine sechsstimmige Behandlung des Satzes
No. 433 mit wenigen Veriinderungen der Oberstimme.
Marx, Romp. L, I.- 4. Aufl. 20
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Man hat zwischen Ober- und Unterstimmen fiir die grossere
Zahl der Mittelstimmen weitern Raum schaffen miissen; daher sind
namentlich im fiinften und sechsten Takt aus Seplimen- Akkorden
volle Nonen-Akkorde geworden. Auch in der Oberstimme ist
Takt 2 und 9 durch eingeschobne Vorhalte Raum fir die Tdne
der andern Stimmen geschaflt worden. Aus demselben Grunde hat
mancher Akkord Aenderung erfahren, die Hiufung der Stimmen
hat zu mancher Stimmwendung, zum Kreuzen der Stimmen (Takt 2
und 8) zu Vorhalten und Durchgiingen Anlass gegeben.

Es ist nicht zu leugnen, dass das Ganze dadurch, und iiber-
haupt durch die Stimmzabl an einer Ueberladung leidet, die zwar
an einigen Orten gréssere Tonfiille zu Wege gebracht, im Ganzen
aber den Salz in Vergleich zu seiner [riihern Behandlung (No. 201)
keineswegs verbessert hat. Allein das liegt weniger an der Arl
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der Ausfihrung, als an der Erzwungenheit der Aufgabe.
Hier war es um ein Beispiel fir die Lehre zu thun; es sollte
nicht ein Runstwerk, sondern die Moglichkeit und Art aufgewiesen
werden (und zwar an einem dazu wenig giinstigen Satze), viel-
stimmig zu schreiben. Niihmen wir aber an, dass der Satz in
kiinstlerischer Absicht bearbeitet wire: so wiirde der Erfolg lebren,
dass auch in der Stimmzahl das Einfache, das eben Zurcichende
zugleich das Beste, und jedes Ucbermaass schadenbringend

ist.

Nicht leicht wird ein Komponist, wo es ihm Ernst um die
Sache ist, sich mit iiberfliissigen Stimmen beladen, vielstimmig
schreiben ohne bestimmien, zureichenden Grund. Wo es aber mit
Grund geschieht, da wird nicht Alles, nicht jeder Salz, es werden
dann nur geeignele Siitze oder Theile von Sitzen, besonders von
einfacher, langsam sich entfaltender Harmonie und ruhig gehaltner,
nicht umherschweifender, die Nachbarstimmen driingender Melodie
vielstimmig, das Uebrige wird aber viel- oder minderstimmig be-
handelt werden. In dieser Weise sind mehrere Chire (besonders
die kiirzern) in Israel in Aegypten von Hindel verfasst, in
denen bald acht Stimmen verschieden gefiihrt, bald zwei derselben,
oder mehrere Slimmpaare vereint werden.

Eine Scheinvielstimmigkeit besteht darin, dass von den
wirklich, real unterschicdnen Stimmen (desshalb Realstim-
men genannt) Ober- oder Unterstimm e, oder auch mehrere,
oder alle Stimmen verdoppelt werden. Diesen Fall haben wir
schon bei dem zweimal zweistimmigen Satze (No. 84) betrachtet,
und uns dahin entschieden, dass solche Verdopplungen nicht als
besondre Stimmen zu achten seien. Dieser Satz —

ist also nur Finfstim mig, obgleich er neun Tonreihen enthilt:
denn dic drei obersten und die unterste Stimme sind blosse Ver-
dopplungen. Auch dann noch wirde der Satz nur fiir finf-
simmig gelten miissen, wenn die Verdopplungsstimmen hisweilen
unter einander wechsellen, z. B. die Oberstimmen vom dritten
Takte ab so-:

20*




gefiihrt werden, wo die erste Oberstimme erst die zweile, dann
die dritte, — die zweite dafiir die erste, — die dritte aber die
vierte und zweile Realstimme verdoppelte.

Endlich wiirde auch durch Ausfiillung mit harmonischen
Beiténen und Durchgingen eine Verdopplungsstimme nicht zu einer

realen. Wollte man z. B. die oberste Stimme so ausbilden,

immer wiirde sie nur als Verdopplung gelten.

B. Der Doppel- oder mehrehorige Salz.

Er ist der iiblichere, weil er brauchbarer und karaktervoller ist,

Indem er die in ihm enthaltnen Slimmen in zwei oder meh-
rere Massen theill, kann er

bald eine oder einige dieser Massen fiir sich allein,

bald alle vereint zu wahrer Vielstimmigkeit
verwenden. Besonders die erste Form, die nicht blos satzweise,
sondern im engsten Wechsel der Chére anwendbar ist, giebt der
sanzen Schreibart eine Beweglichkeit und Rlarheit, deren der ei-
gentlich vielstimmige Satz durchaus nicht fabig ist.

Es sind nun, wie man voraus sieht, mancherlei Anordnungen
fiir diese Schreibart denkbar.

Es kounen zwei oder mehr Chére von Stimmen gebildet
werden,

Die Chére kénnen gleiche Stimmanzahl und Lage haben,
oder ungleiche. — Als kleinste Anlage der Zweichorig-
keit mit gleicher Stimmzabhl aber verschiedner Stimmlage kann un-
ser zweimalzweistimmiger Salz (8. 72) dienen, In der Regel wird
man jedoch nur drei- oder vierstimmige Ghire verbinden.

Endlich kann von den verschiednen verbundnen Chioren man-
nigfalliger Gebrauch gemacht, ein Chor kann einfacher, der andre
figurirter gefiihrt werden, und was dergleichen mehr.

Fiic Alles dies bedarf es keiner neuen Regel, sondern nur
Einer Betrachtung, die sich dann auch auf den eigentlich vielstim-
migen Salz iiberlrigl.

Die verbundnen Chére sollen niimlich micht blos allesammt,
sie sollen auch jeder fiir sich als ein Ganzes erscheinen, und
bei jeder Trennung der einzelnen Chire wird das Gefiihl, dass
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jeder fiir sich ein Ganzes sei, so bestirkt, dass man auch bei dem
Zusammenwirken angeregt ist, jeden Chor besonders zu vernehmen,
s0 lange man ihn irgend von den andern unterscheiden kann. Dies
st auch der Tendenz der Kompositionsart ganz angemessen. Hier-
aus folgt denn, dass man jeden Chor auch als geschlossnes, in der
Harmonie reines und vollstindiges, besonders mit wohlgefiihrter
Ober - und Bassstimme karakterisirtes Ganzes behandeln muss,
wiihrend man sich zwischen Stimmen verschiedner Chire die im
vielstimmigen Satze micht immer zu vermeidenden Freiheiten oder
Regelwidrigkeiten eher gestatten darf. Sobald man aber jeden Chor
als abgesondertes Ganze betrachtet, bielen sich die mannigfaltigsten
Anwendungen von selbst dar. Wihrend dem einen die Harmonie
iiberlassen wird, kann der andre im Einklang oder Oktaven ein-
hergehn, Haltetine iibernehmen u. s. w.

Alle diese Gestaltungen kommen in der Lehre vom [nstrumen-
ial- und Vokalsatze zu reiferer Betrachtung und bediirfen fir jetzt
nicht einmal besonderer Uebung. Es geniigt, im Voraus darauf
hingewiesen zu haben.
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